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Os secretos anseios  epistolares: refugios da intimidade. Uma
leitura da Carta de Amor de Johannes Vermeer.

Resumen:

En este ensayo se examina lo
gue la imagen puede aportar a la
comprension de la modernidad.
Mediante el método iconogréfico
e iconoldgico, el cual llama la
atencion sobre el significado o
asunto en la obra de arte, tanto
como de la arqueologia de los
lugares y objetos favoritos que
encarnan los sentimientos en la
historia del yo y de lo intimo, se
indaga la intimidad femenina
representada en La carta de amor

Omar Diaz Saldana

Para Asuncion

Abstract

The present essay examines
what the image can add to the
comprehension of modernity. Fe-
minine intimacy is revised as
represented in Vermeer's Love
letter by appealing to the icono-
graphic and iconological method,
which draws the attention to the
meaning or motive in the artistic
work aswell asto the archaeol ogy
of favorite places and objects,
which in turns incarnate the
feelings in the history of the self

1 Este trabajo investigativo estd en deuda con los diferentes seminarios tematicos que
en el Departamento de Filosofia de la Universidad del Valle he realizado durante varios
afios consecutivos en el proposito de reflexionar sobre algunos problemas que relacionan el
arte, la ciencia y la construccion y desarrollo del pensamiento moderno. El grupo de
investigacion Mentis ha sido un espacio excepcional para poner en cuestion las tesis
iconogréficas e iconoldgicas, propiciando un camino teérico que fortalezca un mejor
entendimiento del significado de la gran transformacion que se produjo en los siglos XVI y
XVII y que, sin duda alguna, contribuy6 a configurar nuestra imagen del mundo
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de Johannes Vermeer de Delf. Se
avanza en lalectura de la obra de
arte, sefiadlando cémo el espacio
donde se habita, y lacartade amor
como objeto-reliquia, se articulan
configurando refugios de la inti-
midad.
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Modernidad, iconografia, ico-
nologia, arqueologiadelointimo, La
cartadeamor, Vermeer, intimidad,
culturadelo escrito.

Resumo

Neste ensaio se examina o que
a imagen pode contribuir para a
compreensao da modernidade.
Atravésdo método iconografico, o
gual chama a atencdo sobre o
significado ou assunto daobrade
arte bem como sobreaarqueologia
doslugares e objetosfavoritos que
encarnam os sentimentos na his-
toria do eu e do intimo, se indaga
sobre a intimidade femenina re-
presentada pela Carta de Amor de
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and the intimate. A lecture of the
artisticwork isput forward showing
how the space where one inhabits
and the love letter as an object-
relic articulate to configure the
shelter of intimacy.

Key words:
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culture of the written.

Johannes Vermeer de Delf. Se
avanca na leitura da obra de arte,
mostrando onde 0 espago que se
habita e a carta de amor como
objeto-reliquiase articulam confi-
gurando refugios daintimidade.
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Confrecuenciay quizasinjustamentelahistoriaolvida por afios, por
décadasy en ocasiones por siglos, aquienes han dado todo de su espiritu,
de su sensibilidad y dedicacion, enfrentando en algunos momentosdela
vida lo trégico y doloroso de la muerte de sus seres queridos, para
producir en el artedelapintura. Sin embargo, parece quelaglorianoles
es extrafiay llega a fin el reconocimiento, incluso de sus detractores
gue ven en sus lienzos la representacion de un mundo imaginario que
trasciendelainmediatez del espacioy € tiempo quelosprodujoy dialogan
con el presentey el tiempo por venir. Johannes Vermeer de Delf, para
fortunadel arte, o mejor aln, parafortunadelahumanidad fue rescatado
del olvido. Aunque gozaba en la ciudad de Delf de cierta aceptacion
como experto en arte, verificando laautenticidad de colecciones de obras
tanto venecianas, romanas o de otra procedencia, solo la gloria como
gran artista hubo de llegarle casi dos siglos después de su muerte. No
fue su preocupacion lafama, no procurd renombre con sus obras, pues
guizas se afirmaba en la creencia de que “las obras de virtud son
demasi ado nobles en si mismas como para perseguir otro pago que el de
su propio valor, y sobre todo para buscarlo en lavanidad de losjuicios
humanos’ (Montaigne, 1994). Practicaba su oficio con excelenciay sus
obras surgian pacientemente de unir hurgando su propio mundo interior;
representaba sus emocionesy sentimientos en iméagenes, conjugando en
SuU proceso creativo tanto lo conciente, su vida, €l acontecer diario, con
aquellos suefios que siempre |o angustiaron. Cuando elegiaun temaiba
delineando en su mente cada detalle, cada elemento compositivo,
calificando larelacion entre ellos para lograr la armonia, la perfeccion
artistica; articulaba el color y la luz en la mejor tradicion holandesa?
(Schneider, 2004:13).

En En busqueda del tiempo perdido, Marcel Proust redescubre a
Vermeer. Con ocasi 6n de una exposicion de pinturaholandesa cel ebrada

2 Existe la conjetura, muy plausible, que Carel Fabritius quien habia realizado su
aprendizaje en el estudio de Rembrandt, en la ciudad de Amsterdam, en 1643, se convirtio
en ciudadano de Delf en 1652 e ingresd a gremio de los artistas de la ciudad y fue maestro
de Vermeer. En una necrologia de Fabritius se cita a Vermeer como su sucesor: “Asi se apago
este Fenix (Carel Fabritius) para nuestro pesar/ Se despidi6 de la vida en la cumbre de su
fama./ Pero, de entre las cenizas, pudo elevarse feliz/ Vermeer, como maestro que continta
el mismo camino”.
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en Parisen 1921 Proust preciso lapoéticade Vermeer con emocionantes
palabras Ilenas de sentimiento y sensibilidad, significando el lugar del

artistaen latradicion plasticaeuropeay en larepresentacion del arte de
lo cotidiano, de lo singular, de la existencia de seres que habitan con
sencillez el mundo. No sblo dio esaexpresion publicade admiracion por
el pintor holandés, sino que quiso inmortalizarlo dejando hermosas|iness,

através del tiempo recobrado, sobre la conciencia de la representacion
pictoricaen el quehacer literarioy enlaluchapor enfrentarsealamuerte:

“Por fin lleg6 a Vermeer, que él recordaba mas esplendoroso, méas
diferente detodo lo que conacia, pero en el que ahora, graciasal articulo
del critico, observo por primeravez |os pegquefios personajes en azul, la
arenarosay, por ultimo, la preciosa materiadel pequefio fragmento de
pared amarilla’ 3 (Proust, 2000:206). Vermeer pint6 por |os afios de 1660
su ciudad natal, Delf; compuso laVista de Delf procurando unaarmonia
cromética al conjunto, resaltando los tonos ocres y marrones, intensi-
ficados por acentosrojosy amarillos. Pero ademés de la percepcidn del

color, en Vermeer se expresaatravés delavision del autor de En busca
del tiempo perdido una poética de la creacion literaria: “ Se le acentud
sumareo; fijabalamiradaen el precioso panelito de pared como un nifio
en una mariposa amarilla que quiere coger. ‘ Asi deberia haber escrito
yo-sedecia-, misultimos|ibros son demasiado secos, tendriaque haberles
dado varias capas de color, que mi frase fuera preciosa por ella misma,
como ese pequefio panel amarillo’™”. (Proust: 206) Ejemplar sintesis de
la técnica de Vermeer realizada por Bergotte, personaje de la obra de
Proust, antesde morirse. En su estudio, en lacasadelaOude Langendijck,
del cual sedivisaban por laventanalosbarcos multicoloresquetransitaban

3 Marcel Proust, En busca del tiempo perdido, La prisionera, Alianza Editorial, Madrid,
2000, p. 206. La referencia que hace Proust de la obra de Vermeer, Vista de Delf, se
presenta como ya sefial@bamos en La Prisionera, cuando narra la muerte de Bergotte quien
al tener conocimiento de una exposicién de pintura holandesa que se realizaba en Paris deja
Su casa, cosa muy extrafia en él, pues “habia afios en que Bergotte no salia de su casa’.
Extasiado ante el Vermeer repite: “detalle de pared amarilla con marquesina, detalle de
pared amarilla’, y, rodando del canapé al suelo queda tendido muerto, mientras visitantes
y guardias lo observaban. “Lo enterraron, pero durante toda la noche finebre, sus libros,
dispuestos de tres en tres en vitrinas iluminadas, velaban como angeles con |as a as desplegadas
y parecian, para el que ya no era, el simbolo de la resurreccion”. Vermeer despide a uno de
los personajes de la novela de Proust; lo Ultimo que hace Bergotte es imaginar su obra, sus
libros, sus escritos, con un refinamiento igual a las pinceladas de la Vista de Delf.
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por el canal camino hacia el mercado, Vermeer, después de haber
realizado €l trabajo de alquimiaen laconstruccién de su paleta, logrando
lacombinacion armoniosade ultramarino, bermellon, macicote, marrones,
ocres, negro, blanco, azul, amarillo y rojo, agregaba, luego de varias
horas frente al caballete, un detalle dificilmente observable por €l
espectador; al otro dia, recursivamente, volvia sobre él*.

Pero es en el siglo XIX cuando asistimos verdaderamente a la
vindicaciéon de Vermeer. Casi doscientos afios después de su muerte
acaecida en la ciudad de Amsterdam en el afio de 1675, alatemprana
edad de 43 afios, la corriente impresionista que nutrié sus raices de las
tensiones y contradicciones sociales de la Franciade la décadadel 70
quizas se afirmabaen que ‘todo |o sdlido se desvanece en el aire’ 5. Esta
imagen expresa una de las més profundas percepciones de la cultura
modernista, sefialando |0 evanescente delaexistenciahumana, enfrentada
aunavision que privilegialo solido, lo que permanece, lo sagrado. Se
tratadelaconcienciadel proceso transformador, delagran metamorfosis
que €l desarrollo del capitalismo produjo no sdlo en el conjunto de las
relacionessocialesy en €l modo de produccién eintercambio, sino también
en lasformasy contenidos de las expresiones espirituales del hombre®.

4 Tracy Chevalier, escritora norteamericana, en busca también del tiempo perdido, nos
recrea ficcionalmente el mundo cotidiano de la ciudad de Delf del siglo XVII en su novela
Girl with a Pearl Earring (La joven de la perla), publicada originalmente en inglés en el afio
de 1999. Con un lenguaje y estilo realista la escritora nos introduce en un mundo narrativo
en donde representa las acciones y la subjetividad de Vermeer, en su afén de construir un
mundo simbdlico a través de la imaginacion y los colores.

5 Es plausible, a estudiar la corriente impresionista que se expresa con decision en la
década de los 70 del siglo XIX, caracterizarla a través de la sentencia de Karl Marx del
Manifiesto Comunista de 1848: “Una revolucion continua en la produccion, una incesante
conmocion de todas las condiciones sociales, una inquietud y un movimiento constantes
distinguen la época burguesa de todas las anteriores. Todas las relaciones estancadas y
enmohecidas, con su cortejo de creencias y de ideas veneradas durante siglos, quedan rotas;
las nuevas se hacen afigjas antes de haber podido osificarse. Todo lo sdlido se desvanece en
el aire; todo lo sagrado es profanado, y los hombre al fin se ven forzados a considerar
serenamente sus condiciones de existencia y sus relaciones reciprocas’. La edicion en
lenguas extranjeras de la Editorial Progreso de Moscu a traducido en vez de “todo lo solido
se desvanece en el aire”, “todo lo estamental y estancado se esfuma’; preferimos la
traduccién que aparece en el texto de Marshall Berman, toda vez que la imagen que
transmite es mas fiel al pensamiento de Marx como bien ha sido sefialado por Berman.

6 VVéase, para un andlisis de la experiencia de la modernidad, el texto de Marshall
Berman Todo lo sélido se desvanece en el aire. Experiencia de la modernidad. El
presente ensayo recoge de manera general la indagacion realizada por Berman respecto a
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Es un periodo de la historia humana en el que se crearon “fuerzas
productivas més abundantesy més grandiosas que todas |as generaciones
pasadasjuntas’ (Berman: 87). Laimagen evocael dinamismo delaépoca,
en donde “todas | as rel aciones estancadas y enmohecidas con su cortejo
decreenciasy deideas veneradas durante siglos, quedan rotas, lasnuevas
se hacen afigjas antes de haber podido osificarse” (Berman: 90). Es a
través de la dialéctica de los “ conceptos contrarios’ que se aprehende
larealidad, lavida, lariquezadelacomplejidad del mundo. Si pensamos
enlasciencias naturales, en el entendimiento del movimiento constante
en la naturaleza y la busqueda de invariantes que den cuenta de las
leyes, esa imagen evanescente que hemos considerado caracteristica
delamodernidad, tiene en ellaun and ogo, todavez queladireccionaidad
del tiempo, suirreversibilidad, define el cambioy laevolucién. Asi, todas
las formas de la sensibilidad se transforman y asistimos también a una
revolucion en el campo de la representacion simbdlica y, de manera
particular de la obra de arte, estableciendo una nueva relacion con la
natural eza, llegando algunos artistas, en no pocas ocasiones, aexpresar
suveneracionala“madre naturaleza’ porqueella“noshadado el paisgje,
laluz y loscolores’. Eslapoéticade latierray el hombre.

El impresionismo establece una nueva relacion con la naturaleza,
pues pintar de formamodernista significabarepresentar lo visto con los
propios0jos, lanaturaleza, |o circundantetal y como aparecealamirada
del artista. La naturaleza se encuentra en continuo movimientoy por lo
tantolaluzy los colores permiten dar cuentade ella. Losimpresionistas
veian el mundo a través de los ojos del pintor, se presentaban como
seres humanos visualesy persistian en como el observador construiala
obradearte. LIamaron laatencion sobre uno delos grandesinterrogantes
gue a través de la historia de la humanidad se ha planteado relativo a
como percibimos el mundo, poniendo en cuestion la idea de que la
percepcion es simplemente un conjunto de sensaciones elemental es que
la concepcion del modernismo y la modernizacion planteada por Karl Marx. El autor
divide su andlisis en cinco apartados: la vision evanescente y su dialéctica, la autodestruccion
innovadora, la desnudez: el hombre desguarnecido, metamorfosis de los valores, la pérdida
de la aureola. Aunque estas teméaticas y las categorias utilizadas por Berman estan
intimamente relacionadas en la idea de articularse en una totalidad, slo hemos traido a

colacion la nocion de lo evanescente en el convencimiento que nos permite algin
entendimiento del momento histérico en el que se expresa el impresionismo.
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se unen aditivamente, componente acomponente. Pusieron en evidencia,
desde su préacticaartistica, loslimites de las concepciones empiristas de
latradicion inglesa, quienes mantenian que todo conocimiento provenia
delaexperienciasensorial y que nuestrapercepcion del mundo seforma
por laacumul acién de encuentros pasivos del sujeto, con las propiedades
fisicasdelosobjetos. Laspropiedadesfisicasdelosestimulosson distintas
de lapercepcidn realizada por el hombre, pues el sistemabiol égico con
que laevolucién hadotado al ser humano solo extrae parte de lainfor-
macion de un estimulo y desecha el resto, después interpreta dicha
informacion en el contexto de la experiencia previa’. Descubrieron, a
partir de ensayo —error, varias delasleyes de laconstruccion visual, de
como el 0jo “crealo que ve”, pueslavision no es unarecepcion pasiva
sino un proceso inteligente de construccion activa. Descubrieron de
manera especifica, como “se puede ofrecer unaimpresion més intensa
y clara de un color cuando se disponen muy juntas sobre la superficie
del cuadro manchas de otros colores puros que sélo se ‘mezclan
Opticamente’ en los ojos del observador” (Walther, 2003: 97). La expe-
rimentacion pictérica encaminada a fortalecer una nueva manera de
ver, eraparaelloslalegitimacion del quehacer del pintor. Ledaban gran
importancia a aguella paleta que privilegiaba los colores luminosos,
sefialando cdmo la apariencia cromética cambia dependiendo de la
iluminacion, ladiversidad de los coloresy el manegjo delas sombras.
Esa rotura con la tradicion por parte del impresionismo y que le da
igualmente significado alaimagen de ‘todo |o sdlido se desvanece en el
aire', se patentizaen un acontecimiento de singular importanciaacaecido
en el afo 1863, bautizado como ‘la caida del establecimiento’. En la
Franciadel siglo X1X todo €l quehacer delosartistas estabareglamentado
y sancionado por la Academia Francesa, que gercia el poder desde el

7 Sobre algunos elementos de |la neurociencia cognitiva relacionada con la percepcion
y los sistemas sensoriales, véase el libro Neurociencia y conducta Eric R. Kandel, James H.
Schwartz, Thomas M. Jessell, Editorial Prentice Hall, Espafia, 2000, en especial el capitulo
21 titulado “La construccion de la imagen visua”, pp. 415 — 433.

8 Los impresionistas del siglo XIX se adelantaron en varios aspectos a la investigacion
sobre lo visual. Sobre el proceso de creacion de lo visual, ademés del texto de Eric R. Kandel
(et. al.) ya referenciado, véase el libro de Donald D. Hoffman, Inteligencia Visual y sobre
|os aspectos generales del funcionamiento del cerebro en su relacién con lo visual, consultese
el gemplar libro de Semir Zeki intitulado Una visién del cerebro.
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afo de 1661. El Salén anual organizado por laAcademia definia quién
podia exponer y no sélo quién, sino como el artista debia presentar su
obra; aese evento asistiatoda la élite, criticos, artistas, organizadores,
todo el establecimiento. En 1863 algunos artistas rebel des entre los que
figuraban Gustave Coubert y Edouard Manet, cuyas obras habian sido
rechazadas porque no correspondian a canon oficial delaAcademia, y
no podian exponerse en el Salén anual, montaron su propiaexposiciony
latitularon Sal6n de Refusés (Exposicidn delos rechazados). Laautoridad
delaAcademiase desvanecey el impresionismo se configuracomo una
expresion revolucionariaque cadavez mésel pablico aceptay comparte.
El compromiso de losimpresionistas no selimito a arte, sino que en el
marco de la corriente revolucionaria que se vivia en Franciay que se
materializa en el movimiento de la Comuna de Paris del afio de 1871,
ellostomaron partido por lo nuevo, por |o evanescentey no por lo sélido,
pues entre marzo y mayo la Comuna, gobierno popular de proletariosy
peguefios burgueses intentd establecer un Estado socialista, proyecto
gue fue sofocado por violenciay crueldad de las fuerzas republicanas.
Gustave Coubert, precursor del movimiento impresionista, estuvo
comprometido activamente del lado de lo evanescente en la semana
sangrienta de mayo de 1871. (Walther: 103-110)

Sin embargo, aunque el impresionismo se nutrio de lo nuevo, de la
vision evanescente, ellos “buscaron en el pasado héroes parajustificar
su existencia’. Asi, asistimos ala vindicacion de Johannes Vermeer de
Délf. El interés por Vermeer de parte de losimpresionistas coincide con
el rechazo a estilo de laAcademia, ala paleta de tonos oscuros 'y, por
otro lado, alaafirmaciony dedicacion aunapinturaa airelibreclaray
de colores puros. Converge la poética de Vermeer con la de los impre-
sionistas: el color esentendido como unacualidad de lapercepcion dela
luz, cuyaclaridad, tonalidad y saturacion depende delalongitud de onda
caracteristicadel fendmeno ondulatorio. “ En Vermeer, laluz no esnunca
artificial: esprecisay normal como ladelanaturaleza, y de unaexactitud
capaz de satisfacer al fisico mas escrupuloso... Esta exactitud se debe a
laarmoniadel colorido” (Scheneider, 2004: 87-91). Ademésdelaarmonia
cromatica, encontramos en Vermeer y en |os impresionistas, tematicas
gue se anclan en la representacion de |o cotidiano, de la vida dinamica
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delaclase social trabajadora, en el contexto de larealidad circundante,
pues ambos se preocuparon por pintar o que veian con sus propios 0jos.

Hacia 1670, cinco afios antes de su muerte, Vermeer pintalLa Carta
de Amor. En ese pequefio lienzo se encuentran dos mujeres: una sefiora
y su criada. Quizas se podriaafirmar que de todos | os pintores holandeses
del siglo XVII, Vermeer muestra una capacidad creativa, sensibilidad
artisticay sutilezaparapenetrar en d mundo delosafectos, lasemociones
y los secretos femeninos. Al examinar su obra completa—pintura-, que
aproximadamente consta de 40 piezas, podemos observar que en la
mayoriagravitalamujer. “Cuadros enlosquereinael silencio roto por
el crujido de unapluma, sobreunahoja, por € acorde de un clavicémbalo,
por el rasgueo de un guitarra, por el tenue sonido delaleche cayendo de
unajarra, por € trgjin delasdevanaderas sobre el mundillo deun encaje;
0 maés bien, por el suspiro apenas exhalado, por una sonrisa, por una
expresion capturada a vuelo” (Coleccion Art Book, 1999: 44). Cada
detalle en Vermeer nosintroduce en € universo femenino: abuela, madre,
mujer, hermanas, hijas, esposa, suegra, amante, todas ellas carecen de
nombre, Son andnimas pues no representan motivos memorables de la
historiauniversal, delareligion o el mito; por € contrario nosencontramos
con situaciones banales, modestas, en lugares y escenarios cotidianos
donde | os personajes cargados de una fuerzainterior le dan sentido ala
escena. Pero no s6lo eso, Sino que quizas no encontremos en la historia
del arte un pintor que con mayor insistenciahayarepresentado lacultura
de lo escrito, ligada a lamujer, en e siglo XV1I (Schneider, 2004). Su
obra se convierte en un testimonio histérico en el afan de comprender
las précticas de lalecturay la escritura en la época moderna®.

Setrata entonces deindagar el significado en la obra de Vermeer, 1o
gue el método iconografico eiconol égico puede aportar en €l andisisde
La Carta de Amor. Laiconografiallamala atencién sobre €l estudio de
las obras de arte en tanto se ocupa del significado o asunto®. A través
de laiconografia como método de investigacion se identifican formas,
configuraciones en tanto representaciones de objetos, identificando sus

 El Impresionismo, editado por Ingo F. Walther, editorial Oceano, México, 2003, p.
97. Este libro es de los trabajos que nos permite una comprension global de esa expresion
artistica.

0 |bid., pp. 103-110.
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relacionesy construyendo |os aconteci mientos, captando ciertas expre-
siones como la postura de un personaje, o € gesto de su mano, o su
mirada, o la atmésfera del espacio interior en el cual se desarrollala
escena. En el estudio iconografico, laenumeracion de los objetosy sus
relaciones de manera general no agotan la investigacion, comple-
mentandose con los temas y conceptos especificos manifiestos en las
historias, alegorias, tales como son transmitidas por lasfuentesliterarias,
es decir, por latradicién cultural, pues la obra de arte se articula deci-
didamente en la cultura de los pueblos. Sin embargo, “sea cual fuere el
nivel sobre el cual nos situemos, nuestras identificaciones y nuestras
interpretaciones dependeran de nuestro bagaje subjetivo y justamente
por tal razén deberén ser rectificadas y corregidas por lainvestigacion
acerca de los procesos histéricos cuya suma constituye lo que puede
[lamarse tradicién” (Panofky, 1925:58). La metodologia iconogréfica,
entendida en un sentido general, atraviesa por tres momentos en el
proceso cognoscitivo por aprehender |a obra de arte. La primera etapa
precisa de la descripcion de los objetos y sus relaciones en tanto
congtituyen el mundo delosmotivosartisticos; en segundo lugar, € andisis
propiamente iconogréfico mediante el cual se determinael mundo dela
historia en tanto conocimiento de la tradicién y que requiere cierta
familiaridad con los conceptosy temas especificos delo representado; y
finalmente el nivel propiamenteinterpretativo mediante el cual searticula
la obra de arte a las “formas simbdlicas’!, en tanto hace parte de la
culturay debe ser pensadateniendo en cuentalas condiciones histéricas
de lasubjetividad, lacual se expresa através de lostemasy conceptos
especificos. “Pero debemos tener presentes que las categorias clara-
mente diferenciadas que en este cuadro, parecen designar tres esferas
independientes de significacion se refieren en realidad a los diferentes
aspectos de un fenébmeno Unico, o seaalaobrade arte como unatotalidad”
(Panofsky: 58). En estalineainvestigativaseinterrogaalapieza, “sele
pregunta’, articulando €l poder del logos, delarazdn, con laactividad de
ver, convocando a ojo como ventana del alma, pues por €l “el

1 El ser humano no se concibe solamente como un ser racional sino también como un
ser simbolico. Esta precision planteada por Ernst Cassirer aparece desarrollada en su

ejemplar obra La filosofia de las formas simbodlicas y de manera sucinta en Antropologia
filosofica.
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entendimiento puede tener la mas completay magnifica vision de las
infinitas obras de la naturaleza” (Darma, 1995: 11). La mencion alas
miniaturaso las practicasiluministasdeilustracion deloslibrosinvitany
orientan en el propdsito de seguir “intentando estudiar la practicade la
lecturatal y como estarepresentada en el artey en laliteratura, en las
pinturasy en lasilustracionesdedistintaindole, en lasautobiografias, en
las memorias y en las recopilaciones de folclore, en los testimonios
indirectos de diferentes clases’ (Bonfil, 1928: 269). Nuestramiradaala
obrade Vermeer eslimitada, pues|as representaciones pictoricasforman
parte de una cultura total, compleja, cuyos elementos se relacionan en
unadinamica, donde se cruzan diferentesnivelesexplicativos. Relievamos
en estasindagaciones como la“ culturade lo escrito” haimpregnado las
préacticas culturalesincluidas €l arte y especificamente la pintura?.
Veamos La Carta de Amor. Un espectador-visitante, que da la
impresion de ubicarse afuera en una antecamara desordenada, observa
la escena. Dos mujeres: una sefiora'y su criada, intima confidente, se
encuentran en el interior delaestancia, definidacomo un espacio distinto
al del observador. Vermeer adoptaun eficaz recurso paraladiferenciacion
de esos dos espacios, hace uso de la perspectiva generando una
profundidad natural en el acontecimiento; mediante unacortinalevantada
permite que contemplemos la escena interior. Presenciamos una
impecable aplicacion de las reglas geométricas para generar el efecto
de profundidad, conjugado con € papel delaluz que entrapor unaventana
y produce el contraste entre los espacios. Es a través de la luz, de esa
luz natural, que Vermeer produce |os espacios pictdricos determinados
por el gradiente de luz. El interior esta iluminado mientras que en la
antecamara apenas podemos ver o “imaginar”’ 1os objetos presentes.
Utilizalos objetos paradiferenciar los espacios: las zapatillasy |laescoba
marcan €l limite entre la semi-oscura antecamara en la que imaginamos
a espectador-visitante y la luminosa estancia donde percibimos la
complicidad de la mirada de las dos mujeres. En Vermeer |0s espacios

12 Ya desde 1958 con la publicacién del libro de Lucien Febvre y Henri-Jeaan Martin
titulado L’a aparition du livre (La aparicién del libro) la investigacion sobre el libro y la
cultura de lo escrito se orienta al entendimiento de ese fendmeno en el marco de una
cultura, en donde adquiere significacion y sentido. Basta examinar la Historia de la vida
privada e Historia de la lectura en el mundo occidental.
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representados son refugios de laintimidad. El examen del asunto en la
obra del pintor holandés se orienta en la perspectiva, no de latradicion
histéricaesforzadaen ladescripcion y exploracién minuciosadelo social,
sino del estudio delos espacios privados. “El espacio del universo dela
imaginacion de cada persona, espacio de las relaciones entre dos
interioridades, que constituyen las intimidades de los tiempos moder-
nos’. (Ranum, 1987: 211) En esa blisqueda, |0 que pertenece alo intimo,
alaexistenciavivencia del yo, hay que hallarlo en todos los lugares y
objetos que encarnan los sentimientosy |as emaciones. Se hace necesaria
una arqueologia de los lugares favoritos, de las estancias privilegiadas
parael encuentro enlaintimidad, delos objetos-reliquiaquellenan esos
lugares. En ese sentido, “en lahistoriadel yoy delo intimo todo o casi
todo estapor hacer” (Ranum: 211). El estudio delo intimo puede agruparse
en tresmomentosinterrel acionados: loslugaresfavoritos propicios para
lasrelaciones con otra persona; 1os objetos-reliquiadotados del poder de
recordar amores, amistades, y, por Ultimo, las huellas que se conservan
en imagen o por escrito de la existencia intima (Ranum: 213). En el
examen de La Carta de Amor nos moveremos en | os distintos momentos
tratando de construir una“lecturaintegral” de la obra de arte.
Enlapinturaholandesael interior smbolizalaintimidad™. Se expresa
en é tanto el carécter que protege laintimidad como los umbrales que
hay que traspasar para indagarla. La doble funcionalidad del espacio
interior en la obra de Vermeer produce un distanciamiento de los
personajes, delos sucesos representados y entonces el observador tiene
la sensacion de no poder entrar hasta el “teatro de las acciones’, pues
violarialaintimidad, los deseos, |as creencias, |os afectos, es decir, la
propiasubjetividad humana. Al mirar eintentar penetrar en el interior, en
laintimidad, sentimos incomodidad, verglienza, porque parece gue no
hubiésemos sido invitados a entrar y, solo desde afuera tuviésemos la
posibilidad de percibir el acontecimiento. Laintimidad se configuraen

13 Vermeer es el més grande de los artistas holandeses quien representé con gran fuerza
artistica la intimidad de los interiores. Pieter de Hooch, Gerald ter Borch, hacen parte de
lamisma tradicion y es bien plausible que Vermeer bebi6 de dicha tendencia. Basta examinar
Pareja con Papagayo de Pieter de Hooch, pintada en 1668, para afirmarnos en la influencia
que esa obra tuvo sobre La carta de amor de Vermeer: el mismo esquema de composicion
en la perspectiva.
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Vermeer estableciendo un secretismo entre espacio interior, personajes
y objetos que lo habitan. No se trata de construir €l espacio y después
ubicar los persongjes y los objetos. Nos enfrentamos a la simbiosis,
espacio interior-personaj es-objetos en €l proposito de explorar €l yo, la
intimidad. “El interior holandés es el género delaintimidad; un cosmos
ordenado o un laberinto apasionante” . Vermeer construye pictéricamente
un espaciointerior pararepresentar laintimidad humana. El Renacimiento
hizo uso de la perspectivay considerd el cubo como forma espacial de
representacion, pero el espacio interior holandés, y particularmente en
Vermeer, vamucho més|ejos, setrata de un cubo dentro de otro cubo'y,
éste dentro de otro, como las mufiecasrusas. Asi, los objetosy personagjes
se protegen y se distancian del espectador. Esa técnica del espacio
“recursivo” eslaformaen que laintimidad adquiere en Vermeer gran
sentido historico, porque con él asistimos a representaciones Unicas de
la subjetividad, expresiones artisticas que se hacen inolvidables, nos
emocionan y conmueven convirtiéndose en tipos psicol 6gicos de todos
los tiempos. Un universo encerrado dentro de cubos que apenas se van
“destapando” emerge con esaradiacion de luz mostrandonos ladulzura
ylainsidia, losviciosy lasvirtudes, losamoresy desamores, lasvicisitudes
de los banal, reflejos de aguel mundo holandés del siglo XVII. En
Vermeer siempre hay algo enigmético cuyo sentido quizalo descubre el
“lector” en didlogo con laobra. ¢Seré que podemos traspasar €l umbral
y habitar en el espacio interior? ¢Quiza sblo podamos acercarnos al
dintel y desde ahi, en medio delas sombras, atisbar laintimidad? ¢Porqué
el yo, la subjetividad, parece que se escapa cuando se indaga desde la
tercera persona? ¢Sera que es imposible aprehender los sentimientos
del ama, desde afuera, desde el umbral de las sombras?

El hombrey lamujer habitan en el espacio y en €l tiempo. El lugar
donde sucede el acontecimiento que nuestro pintor representaessimple
y cotidiano, sin ninguna trascendencia historica, un lugar coman y
corriente, igual que la sefioray su criada. Ellas habitan en aquel lugar,
ocupan un escenario espacio-temporal. “Habitar esafirmar lapresencia
delavidaen el espacio”**(Saldarriaga, 2002: 32). Viven en un lugar, en

14 Alberto Saldarriaga Roa, La arquitectura como experiencia, Villegas Editores,
Colombia, Bogota, 2002, p. 32.
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un territorio construido intencional mente, donde | os objetos que alberga
estén ahi porgque los han dispuesto de unamaneraparticular, deloscuales
dependen, pues el habitar significa la costumbre de algo, que se repite
en e tiempoy que configuralacotidianidad del ser humano. Pero habitar
en ese espacio interior iluminado esvivir unaexperienciaprivada, intima,
propia para la carta de amor. El amor es intimo. Es una experiencia
existencial Unica, en primera persona. Nadie puede amar por otro. En
ese sentido La Carta de Amor avanza en la representacion de la
subjetividad humana. Esaexperienciaprivadase oponealo publico, alo
compartido socialmente y é y ella en buena parte se refugian en la
soledad, en su espacio, en su rincon se sienten seguros de su privacidad.
Si ella esta segura “mira la vida con certidumbre y satisfaccion”. Y
ciertaestariadel amor de su amado. Ellase algjade otros espaciosdela
casa, porque habitar en la casa como un todo es diferente a habitar en
la cdmara; la sala o el comedor no son espacios para la intimidad del
amor, son propicios para el encuentro familiar, para las relaciones
familiares establecidas y sancionadas por el establecimiento. La carta
de amor es un objeto que simboliza la transgresién, la afioranza del
encuentro y la sexualidad. En ese refugio de intimidad puede vivir €l
recuerdo del amor distante, albergue de ilusionesy suefios. Paraellael
cuarto es un rincéon donde puede habitar en el recuerdo, sin censura,
donde puede integrar sus pensamientosy emociones (Baclelard, 1991:
33). La carta de amor habita, a igua que las dos mujeres, en aquella
estancia, quizas despojadadel tiempo, pues*“ el espacio lo estodo, porque
el tiempo no animayalamemoria’ (Bachelard: 39); el tiempo fluye, la
naturalezale ha sefial ado unadireccién, mientras que el espacio “parece
estar ahi” como habitando con nosotros. Se indaga la asimetria del
espacio y el tiempo, pues a no estar los objetos en movimiento, la
temporalidad parece existir potencialmente y se crealailusion de que
ellos habitan en el espacio quelosalberga. Estar ahi se conjugacon la
sensibilidad, los sentimientos y las emociones de sentirse amada. La
alcoba, la estancia, la cdmara, la carta de amor, la criada, la dama, son
espacios, personasy objetos que seintegran en latotalidad de laescena
y nos sumergen en el placer estético. Vermeer integra magistralmente
en el proceso compositivo ese objeto llamado “carta de amor”, en el
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espacio de la camara, haciendo del conjunto una escena vivida para el
espectador. No es circunstancial esa relacion, se configura esencial en
la estructura del “lienzo”. Quizas en otro espacio de la casa, en €
comedor o en la sala la escena no seria tan plausible; la habitaciéon, la
estancia, concentra los objetos, reduce el espacio perceptivo logrando
unamaximaeficienciaen launidad compositiva.

En el esquema barroco de Vermeer®® se naturaliza el espacio; al
desplazarse en el sentido de la profundidad parece natura ir desde la
antecamara hasta el fondo del espacio interior iluminado. A diferencia
del arte clasico renacentista, el barroco conceptualmente afirma la
necesidad de oscurecer la claridad absoluta, y la representacion no
coincide con la nitidez objetiva de la forma de los objetos y personas,
sino que antes por el contrario setratade eludirla. En La carta de amor
el pintor no quiere decirlo todo y sugiere laimaginacion y adivinanza;
“no se gjusta la belleza de ninguno modo a la claridad totalmente
aprehensible, sino que recae sobre aquellas formas que tienen en si algo
inaprehensible y parecen escapar a espectador cada vez que las mira.
El interés por laformarecal cadaretrocede ante el interés por laapariencia
movidaeilimitada’ (Wolfflin, 2007: 366). El contraste entrelos espacios
representados se concibe dentro de la estética de “lo indistinto”?6. A
diferenciade la pintura del siglo XVI, enlacual laluz y lasombra se
ponen al servicio del esclarecimiento de la forma determinada por €l
dibujo, en Vermeer las figuras se confunden con la oscuridad y lo que
resulta es una percepcion aproximada de |os objetos. Laluz natural que
entrapor laventanay sedispersaen laestanciailuminadiferencialmente
los objetos y, si nos moviéramos desde el fondo como simples
espectadores, poco a poco la vision se haria mas pobre y la penumbra
iriahaciendo dela“claridad deloimpreciso” €l criterio cognoscitivo en
el entendimiento de La cartadeamor. Lo pictorico, o barroco, relativiza
laclaridad dandole un estatuto auténomo a color y alaluz, liberandolos
de lasumisién delas cosas, relegando entonces las lineas, la definicion
precisa del limite y, estableciendo una oposicion a la representacion

> Sobre el estudio del barroco enfrentado a estilo lineal véase el texto fundacional de
Heinrich Wolfflin, Conceptos fundamentales de la historia del arte.

16 En relacion a las categorias de o claro y lo indistinto véase el texto de H. Walfflin,
capitulo V, Op. Cit., pp. 363-397
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absol utamente miméticadel mundo. El encanto por laobrade Vermeer,
sin duda, radicaen queredimelaluzy € color “de laobligacion de ser
ilustradores eintérpretesdelosobjetos’ logrando hacer delo latente, de
lo dudoso, de lo impreciso, la caracteristica propiade su estilo. Asi, en
algunos momentos nos movemos en medio de siluetas que dan la
aparienciadelaforma, y, en otros, las personasy |os objetos serepresentan
indistintamente.

Ahi estalacartade amor: refugio delaintimidad. Objeto-reliquiaque
habita en el espacio interior que la aberga. La dama sostiene con su
mano derechalacartamisivaque le haentregado su criada, suspendiendo
por un instante la armonia musical de la mandolina que, en su regazo,
acompariasu sentimiento amoroso. Laluz que entrapor laventanailumina
especialmente esa parte del recinto, forma en que el mundo exterior
establece relacion con el espacio interior; otra manera, es la carta de
amor. La dama burguesa mira preguntandole a su mensgjera sobre la
carta, inquietapor el contenido, y €lla, de pie, sonrie sutilmente como si
conocieralaslineas escritas por el enamorado. Enlaobrade Vermeer la
miradaes parteesencia delaexpresiony sensibilidad pléstica. Lamirada
expresael sentimiento interior delamujer enamorada; esladuda, porque
como quiera, ella desde la presencia comprende que é es “el dulce
tormento de su ama’. Mediante su mirada la sefiora pregunta: ¢Sera
gue mi amor es correspondido, o tal vez, no hay esperanza? ¢Laalegria
de mi corazon acaso serami desgracia? ¢Acaso podré vivir sin vivir en
mi? ¢Podra su amor curar mi alma enferma? ¢Esta locura de amor
encontrara cordura en su regazo? La mirada que duda expresa la
paradojadel sentimiento amoroso, dubitativoy conflictivo, dedosmundos
subjetivos que se encuentran y se reconocen en una busgueda continua
de la expresion de sus propios sentimientos. Las miradas en La carta
de amor dialogan: una preguntay la otra contesta. La sefioradel collar
y aretes de perlas; objetos-adorno simbolos de la vanidad, pues ella se
embellece para el amor; desea conocer su destino, laotra, su criada, le
contesta. Quizéas en su complicidad ella ha atravesado, més de unavez,
el campo abierto, en lanoche, parallevarle a él unacarta de amor. Esa
relacion entre ellas superalasbarrerasy diferencias socialesy, méas que
expresarse a través de la gestualidad se ubica en la mirada. Solos los
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0jos y miradas que se cruzan para producir un efecto de tensién que
cautiva al espectador. jQué genialidad la de Vermeer para representar
la psicologia humana, los estados mentales del sujeto, |a subjetividad
propia del ama femeninal Es el encuentro de dos miradas distintas,
pues lo que se siente, cree y conoce afecta el modo como vemos €l
mundo. “Cuando se ama, la vista tiene un carécter absoluto, frégil y
glacia”. Mientraslacriadaque havisto laexpresion gestual del amado,
esta tranquila y con afectacion sonrie. La naturaleza reciproca de la
vision que materializa el didogo entre ellas es fundamental en larepre-
sentacién femenina; |o sensible-corporal y 1o espiritual adquierenen La
carta de amor la expresion total de la mujer que ama. La imagen del
lienzo esunaunidad. Sin embargo, enlamedidaque desde laantecamara
avanzamos hacia €l interior Ilega un punto en el espacio pictérico que
todo es*“ contingente” y solo existen las miradas de las dos mujeresy la
cartade amor. Ningunade ellas posa su mirada en lacarta. He aqui otro
recurso vermeeriano gue le da fuerza ala comunicacion intersubjetiva.
Lacartaestdahi, muda, en silencio. Estaconcepcion delarelevanciade
lavision, del ojo, comoinstrumentoy pilar delaexistenciadel hombreen
el mundo fue expresada significativamente en el Renacimiento por €l
“infinito” Leonardo quien sefial 6 quelaaccion transformadoradel hombre
esta simbolizada en dos érganos: € ojo, simbolo de la contemplacion
intelectual, y lamano, instrumento del trabajo'’ (Villorio, 1998: 98). La
carta de amor representa de manera muy especia la conjuncion de
aquellos dos simbol os que caracterizan laidea de hombre moderno.
Pero ¢qué eslacarta, y, en especia qué esla carta de amor? Consi-
deremosinicialmente, en el propdsito de acercarnosal significado dela
carta, que ella remite a un ausente. Aquella mujer u hombre que se
encuentraen soledad hallaen lacartaun instrumento que allendetraela

17 Leonardo Da Vinci precisa que: “¢hay algo que no se haya hecho por él (el 0jo)? El
mueve a los hombres de oriente a occidente, para ello ha inventado la navegacion y supera
la naturaleza en esto: Los elementos naturales son finitos y las obras que el ojo ordena a las
manos son infinitas, como lo demuestra el pintor en las ficciones de animales, hierbas,
plantas y lugares’. Véase Tratado de la pintura, coleccién Austral, Espasa Calpe, Buenos
Aires, 1947, parrafo 58, p.31; citado por Luis Villoro en El pensamiento moderno. Filosofia
del Renacimiento, Fondo de Cultura Econémica, México, 1998, p.98. En el mismo texto
Villoro Ilama la atencién en “como el tema del ojo como simbolo del conocimiento
humano, estaba ya en Ficino quien [lamaba al hombre, ‘ojo del mundo’, ‘espejo del
universo’ “.
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presencia del otro. Es el poder de la escritura para reducir e espacio
hastaanularlo. “Que lasaetalanza/ hastacierto sitio, / elaletraalcanza
/ de Burgos a Egipto. / E lasaeta hiere/ a vivo que siente, / e laletra
conquiere / en la vida e en muerte. / La saeta no llega/ s no es al
presente, / la escriturallega/ a de allen mar ausente.”*® La saeta esta
limitadaen el espacioy en el tiempo, categorias de la existencianatural
humana, mientras quelaletrano es constrefiidani por el tiempo ni por la
extension del espacio; ella llega “el de allen mar ausente”. La carta
existe porque el ser humano estalimitado ahabitar en un espacio-tiempo
determinado, no posee el poder divino de la presenciainstantanea en el
espacio. La carta vive en un mundo distinto de lo visibley lo audible.
Ellos son marcos que contribuyen a configurar el presente, el pasado y
futuro delaespecie humana, determinadospor lahistorianatural, mientras
gue la carta pone en accion otro tipo de relaciones entre los hombres,
enmarcadas en el mundo simbdlico de las formas'. La carta es uno de
los grandes inventos, aungue en la historia de la inventiva humana se
sefialan preferentemente los utensilios y méaquinas, “extensiones del
cuerpo”, que han servido para mejorar la vida, satisfaciendo nuestras
necesidades materiales. Pero |a carta es otra cosa. “ Yo sostengo que la
cartaes por o menos, tan valioso invento como laruedaen el curso de
lavida de la humanidad. Porque hay un tipo de comercio, o de trato, €l
de los &nimos y las voluntades, muy superior al comercio de las
mercanciasy delaslonjas’ (Salinas, 1995: 19). Lacartarompeladistancia
entre Burgos y Egipto y establece una relacion particular entre el
destinatario y el remitente, en donde cada uno, como sujetos ausentes,
evocan “un entenderse sin oirse, un quererse sin tactos, un mirarse sin
presencia’. A través de ella se afiorala presencia. Quizés através dela
cartase conversacon el ausente. Pero, tal vez no sea el verbo conversar

18 Este poema corresponde a Santos de Carrion, citado por Pedro Salinas, El Defensor,
Editorial Norma, Santa fe de Bogotd, 1995, pp. 17-18. En este apartado donde se trata de
reflexionar sobre qué es la carta 'y en especial La carta de amor, el texto de Pedro Salinas,
La defensa de la carta misiva, ensayo publicado en €l libro El Defensor, ha sido inspirador
de esas lineas. De igual manera el ensayo de Eugenio Trias, Tratado de la Pasion.

¥ Hemos insistido, en varias ocasiones, en la importancia de la reflexion filosofica de
Ernest Cassirer para pensar los problemas de la modernidad. Basta llamar |a atencion sobre
laFilosofia de las formas simbdlicas, obra que desarrolla detalladamente laidea de racionalidad
simbdlica.
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el que mejor corresponda ala actividad propiade la escritura epistolar.
Se conversarealmente en lapresencia, pues hay untiempo vivencial del
didogo, igual paratodos agquellos que mediante la palabra sentencian'y
controvierten. El tiempo del cartearse es distinto, para no hablar del
espacio, pues parece que su aprehension en laexistenciadiariadel sujeto
no se pone en duda. La carta esta prefiada de silencio. Para aquel o
aquella que la escribe el tiempo importa poco, transcurre y ellos no se
dan por aludidos, cadapal abrapesaen el dmadel que escribe, evocando
al otro en su ausencia, su imagen, sus recuerdos. Con la pluma en la
mano va colocando unaa unalas palabras en un acto de sutil curiapara
lograr penetrar, desde la lejania, en el alma del ausente. La carta
presupone la existencia de una segunda persona. En €l cartearse no es
suficiente la autoridad de primera persona®. Es necesaria pero no
suficiente. No basta la presencia, es necesaria la ausencia. La carta se
configura en y a través de la dialéctica presencia-ausencia. Dos mo-
mentos dindmicos, toda vez que lo que ahora es presencia luego sera
ausencia. Lacartano solo remite alanocion de ausente como habiamos
sefidlado a inicio de este apartado sino que se funda también en la
presencia. En otra perspectiva filosofica se hace alusion a la relacién
entre primera y segunda persona. La carta es la exteriorizacion de un
estado subjetivo, en un momento singular delavida, donde seexpresael
modo de sentir y de pensar, mediante la escrituray comunicado a otra
persona en ladistancia.

La carta es intima, y, ¢qué decir de la carta de amor? “Vermeer
devuelve alas mujeres a gineceo”, entendiendo en lo més profundo la
psique femenina, la preocupacion por indagar su mundo interior y €l
recogimiento en su propio recinto. Esun pintor que utilizalaclausurade
lamujer en el espacio para penetrar sus sentimientos. La carta de amor
es sin igual, la representacion de la intimidad llevada a su maxima
expresion; qué mejor objeto que una carta de amor para hacer de aquel
interior unatipologia de laintimidad femenina. Vermeer convierte sus

20 En el marco de lafilosofiay particularmente en la Filosofia de la Mente, es fundamental
la reflexion sobre la primera persona. Esta alusion a la primera persona se orienta hacia
una relacion positiva con el otro, en la actividad de cartearse. Sobre |a filosofia de la
primera persona, véase entre otros textos, Donald Davidson, Subjetivo, intersubjetivo,
objetivo, especialmente los apartados primero y segundo.
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mujeresen“universales’. Articulalaintimidad del espacio conlaintimidad
propia de una carta de amor. Es la técnica de un cubo dentro de otro
cubo. Un objeto-reliquia intimo en una estancia de intimidad. La carta
de amor guarda secretos. Quiza unade sus caracteristicas, por no decir
lamés, es ésta que consiste en contener aquello que solo é y ellahan
compartido o sofiado, aquellos deseos intimos, Unicos, singulares, que
esperan hacerse realidad. Aunque la carta de amor, su contenido, sale
delo mas profundo del almay llegaal otro convirtiéndose en un objeto
compartido, “sigue viviendo en laintimidad de dos personas, crea una
intimidad bipersonal” (Salinas, 1995: 64). La complicidad mutuadelos
secretos de la carta de amor hacen de este objeto-reliquia un momento
mas profundo de laintimidad. ;Qué verdadera cartade amor no esconde
intimos secretos? En ellalos amantes van construyendo una forma de
comunicacion cifrada, a veces casi inentendible para un tercero, pero
paraellos eslamanifestacion, laexpresion del sentimiento. EnLacarta
de amor aguella dama clausurada no tiene otro camino que depositar
parte de sus secretos en su criada. Tal vez durante varios meses estuvo
“refugiada en su soledad y para deleitarse a sus anchas evocaba la
imagen” de aquel hombre que veia todas las tardes desde la ventana,
apenas entre abierta, atravesando € campo abierto. “Pero cuanto mas
tomaba conciencia de su enamoramiento, mas esfuerzos hacia por
reprimirlo, paraque no se le notase y para ahogarle”?! (Flaubert, 1982:
124). Al final sucumbe antelapasiény decide soportar por conveniencia
la mezquindad de la vida doméstica y matrimonial, pero también se
aventuray arriesga un amor verdadero. La carta de amor es producto
de la pasion. Expresa la posesion de la voluntad, que “anula su fuerza
activa, privandole de su libertad y haciéndola cautiva’. La dama que
recibe la carta de amor esta cautiva, no sélo en su espacio, en €l recinto
en donde habitay desde el cua mira a través de la ventana el mundo
exterior, sino también por el poder del amor quelaposee. Ellaesesclava

2l Gustave Flaubert, Madame Bovary, Editorial Oveja Negra, Bogotd, 1982, p.124. En
esta nota se trata de sugerir una relacion entre la concepcion de Flaubert sobre la tragedia
femenina, el amor y la obra de Vermeer. Por demés, un andlisis detallado de ambas obras
creo que avanzaria en puntos de coincidencia, pues quiza la mujer en La carta de amor
rompe con los campos establecidos por la relacién matrimonial y busca la expresién
verdadera de sus sentimientos intimos.
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y cautiva de latirania del amor desedandolo mas que cualquier libertad.
¢Para qué vivir libre y sin amor? Se establece la preeminencia del
cautiverio amoroso por encima de lalibertad sin amor; “se insinta una
‘ética’ que presenta como valor maximo el cautiverio y la engjenacién
(amorosos), por encimadelalibertad”?(Trias, 2006: 31). En este estado
de cautiverio el amaenamoradaexhibe sentimientos, deseos, distintosa
los quetiene en el ambito delalibertad doméstica, matrimonial, propios
de la vida familiar, y, él y ella se hacen més sensibles a los goces y
caricias de su amor. La pasion amorosa, €l cautiverio y laengjenacion,
de ninguna manera es un estado del ama imperfecto, de carencia y
deficiencia. En esa perspectiva ese darse de la persona “ por el embrujo
de la pasion que domina, que unay otravez leinvitaaabandonarse en
lavoluntad de quien es su duefio”, se manifiesta en la objetivacion del
objeto que polarizalatension del enamorado. Desde el punto de vista
positivo la pasion es actividad, expresa la puesta en accion del deseo
gue vive en €l interior del sujeto.?®Ella siente hacia su enamorado una
pasi 6n que solo lamuerte puede acal lar; sientelanecesidad de compartir,
enlos pocos momentosquesuinfeliz vidamatrimonial le permite, con su
verdadero amor, suefiacon el amor-pasiéon que desbordaloslimitesdelo
establecido, lo estancado y sagrado.*

Pero la carta de amor se funda en la escritura. Mediante la escritura
amorosa se crea un universo simbdlico que establece su independencia
del mundo real, de la naturaleza, pues cautivosy tiranizados organizan
su intersubjetividad a través de autoreferencias, acuerdos, significados

2 Eugenio Trias, Tratado de la Pasion, Random House Mondadori, S.A, Espafia,
Barcelona, 2006, p.31. Para una comprension de la pasion y especialmente del amor-
pasion, véase el bello ensayo de Trias. Estas reflexiones sobre La carta de amor estan en
deuda con las indagaciones filosoficas sobre la pasion realizadas por el filésofo espafiol.

% Para un andlisis filoséfico de la pasion y en particular el andlisis histérico de dicha
nocion, véase el texto, ya mencionado, de Eugenio Trias. El sefiala: “Producir una distincion
claray tajante entre pasividad y pasion, o entre lo pasivo y o pasional, constituye, como
iremos viendo, uno de los objetivos conceptuales de este trabajo. En el cual se pretende
pensar positivamente la pasién librando al concepto que este término recubre la
precodificacion accidn/pasion en gque espontaneamente se inscribe por razén de una implicita
ideologia filostfica infiltrada en el propio lenguaje corriente, Tratado de la Pasién, Op,
Cit, p. 37.

2 El modelo que nos permite construir una lectura de La carta de amor de Vermeer no
es otro que el que se desprende del amor de Romeo y Julieta, el cua invade el alma de los
dos, enagjenando su libertad y voluntad y convirtiéndose en victimas del tirano Amor.

383



Omar Diaz Saldafa

gue le dan sentido y sustento al amor-pasion. A través de la escritura el

didlogo amoroso adquiere un grado superior de comunicacion inter-
subjetiva. Afirmamos que larazon de ser de lacartaradicaen el limite
espacia y temporal delaexistenciahumana. Esestar definido por nuestra
naturalezabiol 6gicael habitar en un instante'y espacio determinados. A
diferenciadel lenguaje hablado, del susurro alaamante que requierela
presencia, la carta de amor nace, por el contrario, como producto de la
soledad, mediante un proceso introspectivo. Ademas, aquellas palabras
y signos por medio de los cuales se expresa e sentimiento, no estan
condicionados por el tiempo delapresencia; el lenguaje escrito seancla
en latemporalidad de la ausencia. “ Estimulo mégico de lamemoria, la
escrituravence en su lucha contrael tiempo, por el hecho deresistir ala
desaparicion alaque esta condenada la palabra nada més pronunciada.

Porque, efectivamente, lavoz viva, atada al hombre gque la pronuncia,

cae en el tiempo de la naturaleza humanay va pereciendo con ella’.»
(Lledd, 2000: 57)Y es aqui cuando en el acto de la escritura, en € ir
pesando cada palabra, cada oracion, él o ellavan adquiriendo cada vez
més un conocimiento de si mismos, delaverdad de sus sentimientos. La
cartade amor es una busgueda de la propia conciencia. “ Cuantas veces
se han degjado caer pensamientos en un papel, como lagrimas por las
mejillas, por puro desahogo de énimo, enderezadosmasquea destinatario
al consuel o del autor mismo. Es éstalaforma esencialmente privada de
lacarta, laprivadisima’ (Salinas, 1995: 27) Lacartade amor reflejalas
modificaciones experimentadas por €l yo en el transcurso delarelacion;

cadavez son méascoémpliceseintimas. En el gercicio epistolar anoroso
brota aguello que se siente, en unavia distintaalarazon, toda vez que
ambos estén cautivosy enajenados. Basta entonces unapalabra, cifrada,

parague lamemoriahagael resto y recobren en el tiempo €l gocey las
caricias. Lacartade amor vive en el recuerdo. Escrita, enviadaatravés
delacriada, podréleersey llorar sobreella, tal vez evocando lavoz del

amado. Exterior a que la escribi6, ella en el acto de la lectura va
transformando “la solitaria fortaleza del yo”. Volvamos a la mirada,

porque la escritura, a diferencia de lavoz que esté ligada a olvido, se

% Emilio Lledo, El Surco del Tiempo, Editorial Critica, Espafia, Barcelona, 2000,

p.57. Para un estudio detallado del mito platénico de la escritura y la memoria, véase
también otro texto de Lledo titulado El Slencio de la Escritura.
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fundaen lavista, en lamirada, adquiriendo asi su extraordinariafuerza
literaria. Los ojosinicialmente contemplan laslineas delacarta, después
en un “tiempo interior”, ella va sintiendo “la voz que ha latido en la
escritura’ y resuenaen su almacautiva. Cobran mayor significacion los
0jos, lamirada, porque entre las précticas de lalectura, ella prefiere la
lecturaen silencio, no lalecturaen voz alta, lacual violarialaintimidad
de la carta de amor. La lectura en voz dlta, ligada a oido, alavoz y
circunscrita a una temporalidad local, instantanea, no se constituye
esencialmente en torno alamemoria, todavez que el presente, el aqui y
el ahora, no necesita de la memoria para su existencia. Es tal vez €l
olvido. El viento dispersalavoz y laondasonoravadegradandose en el
fluir espontaneo de ladireccion del tiempo. Pero lalecturaen silencio,
mediatizada por la soledad y marcada por la mirada, es la préactica
predilectaparalacartade amor, quetransgrede lo establecido y profana
lo sagrado.
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