
1 A este respecto, la retórica 
de la comunicación se presenta 
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la interdiscursividad como la 
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tórica, comunicación, interdis-
cursividad», en Revista de inves-
tigaciones lingüísticas, vol. 8, 
2005. 

2 Afirmamos esto porque el 
concepto del «uso» pertenece a 
la pragmática, lo mismo que el 
concepto comunicativo e inten-
cionado.

3 Tomás Albaladejo Ma-
yordomo, «Poética de la tra-
ducción en el Quijote», en Actas 
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LA IMAGEN PICTÓRICA Y LA IMAGEN MUSICAL 
(J.-A. WATTEAU – C. DEBUSSY). UN CASO  
DE INTERTEXTUALIDAD ARTÍSTICA TRATADO 
DESDE LA CONDUCTA SEMIÓTICA Y RETÓRICO- 
COMUNICATIVA

Introducción

La intertextualidad concebida como la relación entre textos implica con-
ceptos como la intersubjetividad, la transcodificación, la interpretación o 
la interdiscursividad desde el ámbito semiótico estético y comunicativo.1 
Dicho esto, se puede considerar que dentro del mismo ámbito artístico, los 
textos o diferentes manifestaciones artísticas expresan sus contenidos en 
forma de discursos desde el uso intencionado de su lenguaje particular, lo 
que hace que la cuestión de la intertextualidad pueda ser valorada como la 
traducción del contenido de una obra artística a otra, además de una cues-
tión pragmática.2 Por lo tanto, partimos de la reflexión de la intertextua-
lidad artística como una transcodificación semiótica basada en los distin-
tos discursos artísticos comunicados.

Completando este planteamiento, Tomás Albaladejo afirma que toda 
traducción implica una interpretación,3 y, desde este supuesto, nos pregun-
tarnos de qué manera Debussy interpreta el contenido, la esencia o el ser 
del cuadro de Watteau, y cómo podemos interpretarla. Una posible vía 
para responder a estas preguntas es determinar si dicha interpretación 
consiste en una traducción conceptual, emocional, estructural o de otra 
clase, y resolver qué tipo de relaciones o correspondencias se producen 
entre «lo que dice el cuadro» y «lo que expresa la música», con el objeto 
de esclarecer si dicen o expresan lo mismo, si generan los mismos efectos 
o emociones desde sus discursos artísticos particulares.

Y. Lotman afirma a este respecto: 

En la transcodificación entre determinados pares de elementos, de naturaleza 
distinta, se establecerán correspondencias, en las cuales un elemento se perci-
birá en su sistema como equivalente a otro en el sistema de este.4
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5 A. Julius Greimas y Joseph 
Courtés, Semiótica. Dicciona-
rio razonado de la teoría del 
lenguaje, Madrid, Gredos, 
2006, p. 415.
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respondencia de las artes. Ele-
mentos de estética comparada, 
Buenos Aires, Fondo de cultura 
económica, 1965, p. 88.

7 Ibid., p. 141, 150.

Desde la semiótica, Greimas define la transcodificación como la ope-
ración o el conjunto de operaciones por las que un elemento o un conjunto 
significante se traslada de un código a otro, de un lenguaje a otro lengua-
je.5 De manera que podemos suponer que en este caso de intertextualidad 
que estamos tratando (interrelación entre la pintura y la música) en - 
contraremos ciertas equivalencias o correspondencias, producto de la  
confrontación entre el lenguaje pictórico y el lenguaje musical, entre lo 
que expresa el cuadro y lo que Debussy adopta para expresar y transmitir 
musicalmente.

Ante la posibilidad de la existencia de una serie de correspondencias 
entre las distintas artes, Étienne Souriau propone una jerarquía entre ellas 
a modo de relación en diferentes niveles. Su teoría se fundamenta en el 
concepto de la qualia («cualidades sensibles») y en unos modos de 
existencia de las propias artes que de alguna manera los interrelaciona. 
Para este autor, todo arte organiza una especie de gama desde el uso de 
entidades fenomenológicas que generan un tipo de percepción desde la que 
se las califica. Dentro de su perspectiva estética, existen cuatro modalidades 
de existencia para cualquier arte: la física, la fenomenológica, la rica 
(interpretación desde la percepción directa o ilusión figurativa) y la 
trascendente. Y las explica así:

La obra de arte es al mismo tiempo una cosa material, una disposición con-
certada, y concertante, de cualidades sensibles susceptibles de ser referidas a 
un sistema organizado, formando una especie de gama; un conjunto coheren-
te, cósmico, de seres y cosas más o menos análogo.6

Desde estas ideas, ofrece un esquema del sistema de las bellas artes 
como «expresión del orden establecido en la sensibilidad perceptiva huma-
na», y defiende que el interés interartístico debe estar en la existencia de 
posibles correspondencias funcionales basadas en una unidad de acción 
común a ellas.7 

Si aceptamos como válidos estos razonamientos, podemos inferir que 
la obra de arte como cosa material es un texto artístico que como disposi-
ción concertada y concertante se constituye como un conjunto o sistema 
que dispone u organiza su contenido de una forma determinada, con la 
finalidad de expresar y transmitir esa «gama de cualidades sensibles» refe-
ridas en lo que llamamos obra como sistema organizado. Lo que hace que 
el modo en el que identificamos un determinado arte esté condicionado 
principalmente por la percepción y el reconocimiento de dichas cualidades. 
Y ¿qué es lo que percibimos de una obra? Nosotros lo que percibimos es su 
imagen artística expresada. Dicho de otro modo, interpretamos e interac-
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8 Desde la crítica literaria, 
A. García Berrio define a la li-
terariedad como la propiedad 
resultante del ejercicio de una 
opción cultural-lingüística. Y 
defiende que, desde el concepto 
del lenguaje poético como len-
guaje artístico, el texto es el 
plano, lo mismo que el nivel de 
decisión de la literariedad. An-
tonio García Berrio y Teresa 
Hernández Fernández, Críti-
ca Literaria..., p. 48-50, 55. 
Desde la retórica clásica, se 
define como el rasgo común 
entre los diferentes recursos de 
la elocución, vinculándola con 
el concepto del desvío. José 
María Pozuelo Yvancos, 
«Lingüística y Poética: desau-
tomatización y literariedad»,  
p. 94-96, recuperado de digi-
tum.es. Desde el formalismo se 
expone como la manifestación 
de la poeticidad, la suma de 
procedimientos artísticos con 
tendencia a establecer una per-
cepción desautomatizada del 
lenguaje. Ibid., p. 100-104. 
Desde el enfoque cognitivo, la 
literariedad es producto o efec-
to de una experiencia metafó-
rica. 

9 Para profundizar en el 
concepto pragmático de la lite-
rariedad, vid. Antonio Carras-
co Santana, «Propuestas 
pragmáticas para la caracteri-
zación de la literariedad», en 
Revista de Paralingüística, 
2009, n.° 17, p. 31, 32, 35, 38.

tuamos con su acción del lenguaje, ya sea con finalidad expresiva o comu-
nicativa para acceder a su contenido.

Bajo nuestra óptica, lo que E. Souriau hace es mostrar un posible 
modo de realizar un análisis comparativo entre diferentes artes, funda-
mentado en dos puntos clave: el reconocimiento de la esencia, el conteni-
do, las cualidades sensibles, los valores, etc. de cada obra artística desde 
su expresión particular (lo que dice), y la existencia de una acción común 
a aquellas, donde se pueden identificar equivalencias a un nivel funcional. 
Pues bien, esa acción común nosotros la identificamos como la acción 
artística y la definimos como el proceso mediante el cual el contenido de 
la obra es expresado y comunicado. En consecuencia, trasladamos el 
«interés interartístico» al terreno de la semiótica, puesto que el texto 
artístico se muestra como un conjunto significante, el cual, desde la acción 
de su lenguaje particular, expresa y comunica su contenido. Y este hecho 
nos permite interpretar la acción artística como la «acción común» a 
aquellas, como un modo de hacer artístico compartido basado en la rela-
ción texto-acción del lenguaje. Dicotomía que nos dirige al concepto de la 
literariedad artística. 

Desde la lingüística semiótica, R. Jakobson fue el que acuñó este tér-
mino de la literariedad como un postulado explicativo sobre la especifici-
dad artística del lenguaje poético cuya finalidad es la transmisión y com-
prensión del mensaje poético, y que definió como «aquello que convierte un 
texto en una obra literaria». Tanto desde la retórica clásica, como desde 
el formalismo o el enfoque cognitivo o pragmático, se han ofrecido dife-
rentes conceptualizaciones sobre la literariedad,8 con la finalidad de expli-
car qué hace artística a una obra poética sin llegar a una solución unívoca. 
Pero todas ellas, como acabamos de mencionar, comparten la existencia 
de esa especificidad artística en la relación texto-acción del lenguaje. Si la 
literariedad es aquello que hace artístico a una obra, lo podemos extrapo-
lar a cualquier manifestación artística, aunque quizá en términos de 
«artisticidad», como el producto de la relación entre el texto artístico y la 
acción de su lenguaje. Por esta razón, nosotros conceptualizamos la lite-
rariedad como un recurso pragmático vinculado a la intención de las 
expresiones del propio discurso artístico y concretado a un nivel funcional 
en el uso del lenguaje.9 Por ello, vinculamos a la literariedad a la retórica 
y la poética bajo su apreciación como conductas lingüísticas desde el 
ámbito estético-pragmático. Este hecho lo desarrollamos a nivel funcional 
como un análisis de la acción del lenguaje artístico basado en su 
expresividad e intencionalidad.

Para profundizar en estos aspectos, nos parece necesario explicar la 
diferencia que existe entre expresión y expresividad. A. García Berrio defi-
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10 Antonio García Berrio y 
Teresa Hernández Fernández, 
Crítica Literaria…, p. 41, 42.

11 A. Julius Greimas y Jos-
hep Courtés, Semiótica…,  
p. 224.

12 Tomás Albaladejo Ma-
yordomo, «Retórica de la comu-
nicación y retórica en socie-
dad», p. 3. Se puede consultar 
en www3.ubu.es.

ne esta última como el efecto peculiar en el empleo del lenguaje con una 
finalidad emotiva y estética (connotación), mientras que la expresión es 
objeto de la teoría del lenguaje centrado en la lingüística referencial y deno-
tativa.10 Del mismo modo, también existen matices entre la intención y la 
intencionalidad. En opinión de Greimas, la intencionalidad permite, aun 
teniendo un origen fenomenológico, concebir al acto (comunicativo) como 
una tensión inscrita entre dos modos de existencia: la virtualidad y la rea-
lización, lo que la acerca al discurso.11 Y la poética y la retórica nos hablan 
de la influencia de las palabras en el oyente para guiarle hacia algún sitio. 
Sin embargo, precisamos que la intención no solo es aplicable a un tipo de 
organización estructural o exclusivamente al lenguaje, sino que también se 
extiende al propio material artístico. Esta cuestión se evidencia en la orga-
nización y uso de «lo artístico» con una finalidad determinada, que hace 
que la obra adquiera su propia identidad, su expresión particular, así como 
su modo de hacer artístico. Es decir, lo intencionado no solo es aplicable a 
la conducta lingüística (poética y retórica), sino también a su hacer semió-
tico. Así, la expresividad tiene que ver con la relación del lenguaje con lo 
estético y lo emotivo, y la intencionalidad con las conductas de la semió-
tica, la poética y la retórica, pertenecientes al ámbito estético-pragmático 
y vinculadas a la comunicación de la imagen artística.

Entonces, ¿cómo podemos integrar la expresividad, la intencionalidad, 
la comunicación y la semiosis de una acción artística? De nuevo, para res-
ponder, aludimos a T. Albaladejo, el cual afirma que la capacidad de influir 
en quienes escuchan el discurso, así como la discursividad, son los elemen-
tos constituyentes de la retórica de la comunicación y están integrados en 
una estructura semiótica de dimensiones pragmáticas, semánticas y sintác-
ticas.12 Parece, entonces, que reconocer o identificar dentro de la acción 
del lenguaje artístico a la expresividad como discursividad y a la intencio-
nalidad como una retórica comunicativa, instauradas ambas por medio de 
la acción artística, es una vía válida para analizar el modo de significar  
de la obra artística e integrar la expresividad, la intencionalidad, la comu-
nicación y la semiosis artística. Dentro de esta idea, el uso reiterado de 
determinado color en un cuadro en contraste con otros colores o estructu-
ras, un diseño melódico recurrente o una dinámica sorpresiva son recursos 
pragmáticos (o usos intencionales). La manera en que se presenta y orga-
niza el material artístico dentro de una estructura lingüística, en realidad, 
nos habla del sentido y significación de la obra, nos da información sobre 
el contenido del mensaje artístico por medio de su aspecto o conducta 
retórica y poética, desarrollada en un contexto estético-comunicativo. 
Para completar la perspectiva funcional de la acción del lenguaje necesi-
tamos explicar qué entendemos por texto artístico. Del mismo modo que 
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13 Nos referimos con esta 
afirmación a que el texto asume 
la imagen artística al tiempo 
que la proyecta. Se trata de 
identificar al texto como la re-
presentación o modelo repre-
sentacional de lo que puede 
conceptualizarse como obra 
artística, como el conjunto 
concertado y concertante que 
definía E. Souriau.

14 Julia Kristeva, Semióti-
ca, vol. 1, Madrid, Fundamen-
tos, 1978, p. 8.

15 Yuri Lotman, Estructu-
ra…, p. 73, 75, 113.

16 Jenaro Talens, José Ro-
mera Castillo, Antonio Tor-
dera y Vicente Hernández 
Esteve, Elementos para una 
semiótica del texto artístico, 
Cátedra, Madrid, 1980, p. 43.

17 Charles Morris, «Funda-
mentos de la teoría de los sig-
nos», Barcelona, Paidós, 1986, 
p. 75.

E. Souriau explica que las qualias pueden ser susceptibles de ser referidas 
a un sistema organizado, también podemos decir que la acción artística 
puede estar referida en el texto artístico. Pero ¿cómo conceptualizamos 
entonces el texto artístico, además de por su identificación con la obra 
artística?13 

Desde la semiótica, Julia Kristeva considera que el texto artístico ofre-
ce un modelo de significancia desde el enfoque de la lengua,14 mientras que, 
desde el punto de vista del hecho literario, Y. Lotman lo define como una 
forma de organización, un sistema determinado de relaciones que constitu-
yen sus unidades materiales. Si bien el texto puede descomponerse en sub-
textos o niveles analizables de forma independiente, no hay que entenderlo 
como la totalidad de la obra de arte.15 En la misma línea que Y. Lotman, 
J. Talens define el texto artístico como una «construcción compleja de 
sentido en la que todo significa».16 En un intento por integrar estas pers-
pectivas, el texto artístico es para nosotros la «cosa material» en forma de 
soporte físico (cuadro/imagen - partitura/escucha), desde donde aplicar 
nuestra teoría analítica, al tiempo que es un todo coherente que integra 
tanto los procesos de creación de la obra como los involucrados en su 
expansión. No podemos olvidar que el texto contiene y proyecta la imagen 
artística donde el ser, el decir y el sentir actúan juntos.

La acción artística y la acción semiótica

Hasta ahora hemos expuesto una aproximación a «lo artístico» desde el 
concepto de la literariedad, integrando en ello lo poético y lo retórico, pero 
la pretensión ahora es abordar «lo semiótico» y, para ello, vamos a apoyar-
nos en los supuestos que nos ofrece C. Morris, discípulo de C. S. Peirce, en 
relación con el proceso de significación o semiosis, que explica así:

Las reglas sintácticas determinan las relaciones sígnicas entre vehículos síg-
nicos; las reglas semánticas correlacionan vehículos sígnicos con los objetos; 
las reglas pragmáticas expresan las condiciones (en los intérpretes) bajo las 
que el vehículo sígnico es un signo. Cualquier regla, una vez está realmente en 
uso, opera como un tipo de conducta.17

Ante esta explicación semiótica nos encontramos con el problema de 
cómo aplicar estas reglas sígnicas a un sistema artístico, y encontramos la 
solución en el aspecto relacional o asociativo. Para nosotros, la captación 
de un signo artístico, en general, consiste en identificar un componente 
como estructura (o en función estructural) a la que le asociamos un conte-
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18 Ferdinand de Saussure, 
Curso de Lingüística general, 
Buenos Aires, Losada, 1945,  
p. 147, 151. Desde su retórica 
de la pintura, A. Carrere y  
J. Saborit definen el eje sintag-
mático pictórico como la com-
binación de magnitudes copre-
sentes y constitutivas de un 
enunciado que se extienden en 
el plano lineal, pero no como 
una cadena. Y el eje paradigmá-
tico como la relación entre 
magnitudes presentes y consti-
tutivas de un enunciado pictóri-
co con otras ausentes, convoca-
das en la realización del espec-
tador. Alberto Carrere y José 
Saborit, Retórica de la pintura, 
Madrid, Cátedra, 2000, p. 119.

19 El dominio conceptual es 
un término que pertenece a la 
lingüística cognitiva, definido 
como las estructuras cognitivas 
de cierta extensión que se con-
frontan con otros dominios o 
estructuras. Los dominios ge-
neran patrones conceptuales 
que organizan nuestra com-
prensión (inputs, marcos, guio-
nes, gestos, etc.). 

nido, que puede ser un concepto, un efecto sensorial, una emoción, etc. De 
este modo, integramos en la estructura lo que nos resulta significante,  
y este proceso se realiza en tres niveles: el sintáctico como «percepción 
significativa» del conjunto, la primera sensación que nos genera la obra en 
un primer contacto; el semántico, que implica la identificación de núcleos 
de significación; y el pragmático, donde se asumen los signos activados en 
los niveles anteriores (sintáctico y semántico) y actúan los signos o rela-
ciones relevantes captadas en forma de conductas o comportamiento, e 
identificadas como usos intencionados.

Aclarado esto, y teniendo en cuenta que para acceder a estas «asocia-
ciones de significancia artística», o a cualquier equivalencia entre ambas 
artes, lo principal es la percepción, cabe plantearse la siguiente pregunta: 
¿tenemos la misma «percepción significativa» de una pintura que de una 
música? Para nosotros, no solo el signo artístico que se activa en cualquier 
nivel de su semiosis depende de su naturaleza, sino que también está con-
dicionado por su modo de percibirlo. Así, está claro que no percibimos del 
mismo modo un signo pictórico que un signo musical. El sentido y la signi-
ficación en un cuadro se percibe en forma de capas visuales de planos 
significantes (ver esquema de la percepción pictórica en el análisis del 
cuadro), mientras que en la música encontramos una significación lineal 
(ver esquema de la percepción musical en el análisis de la obra musical). 
Y ambas percepciones significativas son producto de la naturaleza de cada 
arte; no en vano se considera a la pintura como arte espacial y a la música 
como arte temporal; por lo tanto, su percepción significativa responde a 
estas características. 

Teniendo presente todo lo mencionado, vamos a concretar los paráme-
tros desde los cuales vamos a establecer o describir la semiosis de cada 
obra artística. Para el nivel sintáctico semiótico, utilizamos los ejes sin-
tagmático y paradigmático, porque nos permiten captar o visualizar el 
modo en el que está ordenado el contenido desde una primera percepción 
del sistema. De esta manera, relacionando los componentes sintagmáticos 
y los paradigmáticos, se genera una información significativa inicial de la 
obra. F. de Saussure afirma que en un estado de la lengua todo se basa en 
relaciones, y define el sintagma como dos o más unidades consecutivas que 
adquieren valor en referencia a la unidad anterior o posterior, y el para-
digma como una agrupación arbitraria.18 En este sentido, los componen-
tes del eje o relaciones paradigmáticas pueden interpretarse como análo-
gos a la idea de dominio conceptual.19 

La semántica como rama del lenguaje que estudia los significados de 
las palabras supone un reto en el caso de otros lenguajes diferentes al 
natural, puesto que las distintas interpretaciones sobre el contenido expre-
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20 A. J. Greimas y J. Cour-
tés, J, Semiótica…, p. 356, 
357.

21 Ibid., p. 357.

sado de una obra artística y sus efectos son subjetivos, lo que da lugar al 
concepto de polisemia. Desde la semiótica (siguiendo a Greimas), la 
semántica se interpreta como el momento en el que el discurso adopta una 
forma narrativa y se convierte en la «instancia de actualización de los 
valores de la obra».20 De esta afirmación se deduce que es en la conducta 
narrativa artística donde se genera y/o percibe «lo semántico» de la obra. 
Y es en el discurso desde donde actualizamos los contenidos, los valores de 
la obra, pero ¿cómo los reconocemos y actualizamos, o qué pasa si la obra 
no tiene un carácter narrativo?

Bajo nuestro prisma, la actualización consiste en una serie de activa-
ciones de diferentes signos a lo largo de la expresión y la comunicación del 
contenido (acción artística) y a lo largo del discurso artístico, como una 
suma de informaciones que nos resultan relevantes desde la percepción o 
recepción de ciertas estructuras o componentes formales a los cuales aso-
ciamos un determinado sentimiento, idea, significado cultural, etc. Por 
esta razón, nos resulta más interesante el concepto de semanticidad que el 
de la semántica para analizar la acción artística. El propio Greimas expli-
ca la semanticidad como «la interpretación semántica de un enunciado» y 
como «la relación de compatibilidad que mantienen dos elementos en el 
mismo nivel semántico».21 

En consecuencia, si nos encontramos ante una obra que no tiene un 
carácter narrativo, es decir, donde el discurso artístico no se convierte en 
narración y se queda en su función de enunciador, hallaremos «lo semán-
tico-artístico» en forma de semanticidad. Estamos entonces ante el hecho 
de que las relaciones semánticas-artísticas están condicionadas por la con-
ducta discursiva o discursividad. Dicho de otro modo, «el decir» de la obra, 
la acción de su lenguaje, es el que permite acceder al nivel semiótico 
semántico, ya sea en forma de conducta narrativa o discursiva reconocida 
en el texto artístico. Al aplicar estos supuestos a la relación interartísti-
ca que nos interesa, consideramos que «lo semántico» del cuadro, los 
signos que se activan en este nivel semiótico, consisten en la asociación de 
una estructura visual significativa con la captación de un movimiento sig-
nificante que definimos como gesto semiótico. 

El gesto, pues, es la herramienta que nos ofrece la información semán-
tica de la obra, puesto que lo valoramos como «huellas de sentido» dentro 
de la historia que nos cuenta el cuadro y que, además, no ayuda a recons-
truir la imagen artística proyectada desde el texto. Por ello, respondemos 
que la obra «nos cuenta» su contenido en forma de movimientos energéticos 
significantes (gestos). Analíticamente, una de las equivalencias o corres-
pondencias que trataremos de identificar en este nivel semántico es si los 
gestos del cuadro aparecen de algún modo en la obra musical o no. Y si lo 
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22 Roland Barthes, «Rhéto-
rique de l´image», COMMUNI-
CATIONS, n.° 4, 1964. En esta 
misma revista encontramos 
también otro artículo del propio 
Barthes, «Éléments de sémiolo-
gie» o «La description de la 
signification en littérature», de 
T. Todorov. Se puede consultar 
en www.persee.fr.

23 T. Albaladejo Mayordo-
mo, «Estructuras retóricas y 
estructuras semióticas», 
UNED, 1990, p. 22, 23.

24 Recordamos que la dis-
cursividad y la capacidad de 
influir en los oyentes del discur-
so son componentes de esta re-
tórica comunicativa, los cuales 
se integran en una estructura 
semiótica. T. A Albaladejo 
Mayordomo, «Retórica, comu-
nicación…», p. 3.

hacen, de qué manera Debussy los transcodifica, ya que este proceso res-
ponde al modo en el que el compositor interpreta el contenido del cuadro 
como referente.

Por último, para completar los niveles de la semiosis, en el nivel prag-
mático situamos las estructuras comunicativas y todo aquello que tiene 
que ver con la intencionalidad. Señalamos como relaciones pragmáticas 
aquellas asociaciones que se generan desde el uso intencionado de «lo 
artístico» o del lenguaje particular con una finalidad determinada. Cierto 
es que las relaciones pragmáticas o estético-pragmáticas son el resultado 
de «lo artístico» o de la acción artística, al tiempo que integran la semiosis 
o «lo semiótico», y ambos aspectos llegan a nosotros en forma de retórica 
comunicativa. Dicho de otro modo, las conductas semiótica y retórica (o 
poético-retórica), enmarcadas en un contexto comunicativo (o pragmáti-
co) dado, son las que nos darán acceso al conocimiento de la obra.

Retórica de la imagen artística 

R. Barthes en su artículo «Rhétorique de l´image» se pregunta si la imagen 
tiene algún tipo de naturaleza lingüística, si es posible establecer una 
semiología de la imagen, o de qué modo la imagen adquiere sentido. Y para 
ello, analiza una imagen publicitaria como modo directo de significación de 
la imagen dada. Como obtiene tres tipos de mensajes (el lingüístico, el 
icónico codificado y el icónico no codificado), concluye que la imagen 
literal es denotada y la simbólica, connotada, con lo que adquieren un 
significado cultural. Para Barthes, el sentido atraviesa la imagen y propone 
una retórica de la imagen como la clasificación de sus connotaciones. Al 
mismo tiempo, determina que si bien la connotación es un sistema que se 
define en términos de paradigma, los niveles de denotación icónicos son 
sintagmáticos y se asocian a elementos sin sistema. La lengua de la imagen 
no solo es un conjunto de palabras emitidas, sino que también es un conjun-
to de palabras recibidas.22 

Recordamos que T. Albaladejo afirma que la retórica es una explicita-
ción del sistema de la comunicación lingüística discursiva, y en este sentido, 
considera que el discurso retórico y el discurso literario son discursos que 
resultan de una elaboración artística del lenguaje donde la comunicación 
conecta lo retórico con lo poético.23 Para este autor, la retórica de la comu-
nicación es el modo en el que interpretamos e interactuamos con el discurso, 
la forma de comprenderlo y valorarlo.24 Y la discursividad y la capacidad 
de influir en los oyentes del discurso son los componentes de esta retórica de 
la comunicación, los cuales se integran en una estructura semiótica. 
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25 Afirmamos esto porque 
Barthes defiende la existencia 
de dos tipos de mensajes, uno 
icónico codificado y otro de la 
misma naturaleza, no codifica-
do. La pragmática desde el 
punto de vista comunicativo 
consiste en una comunicación 
total de lo codificado y lo no 
codificado.

26 A. Carrere y J. Saborit, 
Retórica…, p. 16, 25, 65, 66, 
74, 75.

27 Ibid., p. 109, 110.
28 Ibid., p. 117.

Lo que nos aporta, entonces, esta visión retórica aplicada a la imagen 
y a la comunicación es la posibilidad de conocer los significados o conteni-
dos de una obra por medio de una serie de relaciones pertinentes, vincula-
das a la naturaleza lingüística de una imagen (Barthes) y un modo de 
interpretar e interactuar con los signos artísticos o con la estructura 
semiótica (Albaladejo). Es decir, el significado es aquello que asociamos 
a lo que vemos en la imagen de un cuadro pero, además, nos muestra que 
desde el discurso de una imagen (por ejemplo, la de un cuadro), se identi-
fican signos de naturaleza lingüística y signos de naturaleza simbólico-
pragmática.25 En este sentido, desde la retórica de la imagen, nuestra 
propuesta del signo artístico como una asociación entre la percepción de 
un componente como estructura y un concepto, sentimiento, o sensación 
como contenido para esa estructura, queda refutada en forma de estructu-
ra de naturaleza lingüística a la que se le asocia un contenido simbólico 
pragmático. Y desde la conducta retórica y comunicativa, comprendemos 
(interpretamos e interactuamos) con este tipo de signo artístico, uniendo, 
así, lo artístico, lo lingüístico, lo semiótico y lo comunicativo.

Este mismo enfoque integracional lo encontramos en la retórica de la 
pintura de A. Carrere y J. Saborit, que exponen una «forma retórica de sig-
nificados» que consiste en un análisis interpretativo que une retórica, pintura 
y semiótica. Como punto de partida, identifican la pintura como texto o enun-
ciador textual, a lo que suman la idea de que la obra de arte es un hacer en el 
sentido de acontecimiento y un ser o función estética. Aplican el concepto del 
código de U. Eco a la pintura, postulándolo como la acción de los signos 
icónicos y plásticos; y, a nivel semiótico (siguiendo a Hjelmslev), definen el 
signo pictórico como una relación entre la visualización de la pincelada 
(expresión) y el contenido (significado asociado a la expresión). Así, tanto el 
pintor como el receptor o el espectador producen un discurso-texto, enten-
diéndolo como un proceso de realización y reproducción, respectivamente.26

El núcleo de este enfoque retórico de la pintura es su identificación 
como lenguaje, convirtiéndola en un conjunto significante que implica un 
análisis textual y permite la aplicación de modelos analíticos lingüísticos 
para ella. En toda pintura, en su opinión, se distinguen unidades plásticas 
(trazo, mancha, punto, línea, etc.), unidades icónicas (tipos actualizados), 
bloques integrados de unidades pictóricas (figuras y formas) y pintura, 
cuadro y texto pictórico como la dimensión de análisis pertinente.27 Sobre 
el texto pictórico afirman:

El texto pictórico es una especie de matriz jalonada de acontecimientos pictó-
ricos (signos plásticos e icónicos, en sus distintas magnitudes), que comportan 
posibilidades de elección en el recorrido de la mirada por su superficie.28
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29 Todo esto les lleva a esta-
blecer el proceso retórico-pic-
tórico en forma de inventio 
(búsqueda de ideas adecuadas 
a la causa), dispositio (argu-
mentos, referentes, imágenes 
mentales y físicas con las que se 
va a desarrollar un tema que 
consiste en una ordenación sin-
tagmática del texto), elocutio 
(fases de elaboración material 
del cuadro) y memoria y pro-
nuntatio (como contexto prag-
mático, momentos referentes a 
la elaboración), donde la metá-
fora tiene que ver con el ser, con 
la esencia de las cosas, y la me-
tonimia se emparenta con lo 
circunstancial, se trata de un 
estar o el tener. Ibid., p. 18, 
173, 183, 185, 187, 192, 193, 
195, 196.

30 Ibid., p. 83
31 Definen la sinestesia como 

la activación de los sentidos por 
medio de mecanismos retóri-
cos, por lo que proyecta la obra. 
Ibid., p. 106, 360, 361.

La finalidad de esta retórica de la pintura es analizar, interpretar y 
gozar de un texto pictórico, puesto que este opera de la misma manera que 
el texto retórico, porque la retórica suscita la reconstrucción literal desde 
lo figurado.29 Estos autores definen el signo icónico como cierta «repre-
sentación psíquica cultural» (en sus palabras), resultado de una selección 
de rasgos codificados, que se desarrolla en el plano de la expresión.30 
Completan, así, su perspectiva semiótica vinculando a la significación lo 
sensorial, la sensación:

El significado plástico se manifiesta muchas veces en forma sinestésica, sobre 
todo color y textura, vinculando las sensaciones visuales a otras que corres-
ponden generalmente a olfato, gesto y, sobre todo, oído y tacto.31

Expuesto el despliegue analítico de estos autores de forma simplifica-
da, compartimos gran parte de sus planteamientos o su acercamiento 
interpretativo, como la vinculación de la significación a la pragmática o de 
esta a la intención, la identificación del cuadro como texto. También la 
importancia de la metáfora y la metonimia dentro del análisis textual, e 
incluso su idea de producción y reproducción de la obra (autor-realizador 
frente a receptor-observador). Pero diferimos en tres cosas fundamenta-
les: no identificamos ni a la música ni a la pintura como lenguajes, adop-
tamos un enfoque diferente sobre la intertextualidad y lo retórico lo uni-
mos a la comunicación. 

Tanto la pintura como la música son acciones significativas y comuni-
cativas donde lo que hay que analizar es la acción particular de cada len-
guaje, lo que se expresa en cada una de ellas, lo que dicen, respectivamen-
te, aplicando un método adaptado a su naturaleza semiótico-lingüística. 
El ejemplo claro está en los intentos de analizar el significado de la música 
aplicando modelos lingüísticos que no han dado resultado. Se necesitan 
modelos más flexibles y, sobre todo, integracionales o sincréticos para dar 
respuesta semiótica a la música o a cualquier manifestación artística de 
naturaleza diferente a la poética.

La intertextualidad para nosotros implica, como hemos mencionado 
antes, el concepto de transcodificación y el de correlación o equivalencias. 
Se trata de identificar las relaciones o conexiones entre la literariedad de 
cada una de las obras artísticas. Y es la retórica comunicativa el modo en 
el que interpretamos e interactuamos, tanto con la expresividad como con 
la intencionalidad del discurso artístico. Entendemos que el método para 
confrontar sus lenguajes debe tener en cuenta la percepción, la acción artís-
tica y lo semiótico-lingüístico. Apostamos por el nivel pragmático como el 
lugar en el que lo comunicativo se une a lo retórico y poético, además de 
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32 Benedetto Croce, Brevia-
rio de Estética, Madrid, Espa-
sa, 1967, p. 17, 48-50. Croce 
afirma que el arte es visión o 
intuición, lo «universal que no 
se expresa de forma lógica y 
pensada». Dicha visión es fan-
tasía, imaginación, figuración, 
representación, etc.

asumir lo sintáctico y semántico. Cualquier proceso relacionado con estos 
conceptos se centra en proyectar la imagen artística de la obra.

Cuando nos referimos a la imagen artística, hacemos referencia al 
modelo representacional que proyecta desde la expresión y comunicación 
de su contenido (acción artística). Y basamos esta circunstancia en el con-
cepto del arte como intuición que propone B. Croce, donde postula la iden-
tidad del arte como lenguaje, diciendo que la concepción lógica del lengua-
je (ars significandi) se confunde estrechamente y procede a la par de la 
doctrina de la expresión.32 De las palabras de Croce extraemos un concep-
to epistemológico del arte basado en dos tipos de conocimiento: el intuiti-
vo (imagen artística, contenido referido, etc.) y el lógico-lingüístico de 
carácter retórico que describe a dicha imagen. En este supuesto, la percep-
ción significativa del texto artístico y la comprensión de la acción de su 
lenguaje en forma de conductas es el modo para reconstruir la imagen 
dentro de nosotros.

Análisis del cuadro Embarque para Citera  
de J.-A. Watteau

Al pintor francés Jean-Antoine Watteau, de finales del barroco e iniciador 
del rococó pictórico, se le atribuye el género de las fiestas galantes, que 
consisten en escenas cortesanas enmarcadas en paisajes idílicos y ensoña-
dos cuya trama consiste en juegos amorosos, cortejo, diversión, fiestas de 
disfraces, etc., que reflejan la moral del momento en forma de «la alegría 
de vivir». La mayoría de las obras de este pintor tiene un claro carácter 
narrativo centrado en sus personajes, los cuales destacan por su elegancia 
o por el tratamiento de su atuendo, pero también por sus posturas teatra-
les, cuyo origen parece situarse en el hecho de que Watteau trabajó en el 
taller de Claude Gillot en la reproducción de escenas de la comedia del 
arte. 

Con respecto a su técnica pictórica, llama la atención su pincelada 
aérea y el uso de la luz, que hacen que sus paisajes adquieran un carácter 
melancólico que se percibe como atmósferas brumosas, como una tela de 
araña. Otra característica es su organización espacial simple gracias a 
planos sucesivos, que muestra a las escenas del cuadro de forma indepen-
diente como si se tratase de decorados suspendidos, tal vez como influen-
cia de Tiziano y los venecianos. Además de ser valorado como pintor, 
también lo fue como dibujante y decorador. En el caso de este cuadro, los 
personajes son producto de la superposición de dibujos anteriores realiza-
dos por el pintor.
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33 Esta idea puede reafir-
marse por el uso de los colores, 
en concreto, el rojo como color 
más pasional que aparece en el 
Embarque frente a los azules 
como color más frío.

Tras su ingreso en la Real Academia de Pintura y Escultura francesa, 
a Watteau le encargaron un cuadro de temática libre para calificar su 
maestría. Y el cuadro que realizó fue el Peregrinaje a la isla de Citera, de 
1717 (que en la actualidad está expuesto en el Louvre de París). Un año 
más tarde, tal vez por encargo de su protector artístico, realizó una réplica 
que popularizó el cuadro en toda Europa y que tituló Embarque para Cite-
ra. La diferencia principal entre estas pinturas es el tratamiento del paisa-
je y del barco al inicio (parte izquierda). En el Peregrinaje se observa un 
paisaje más abierto, el dominio del color azul y una luz más clara y blanca, 
en oposición al Embarque, donde la presencia del barco es más importan-
te y la luz es más amarilla, más melancólica, como un atardecer. 

Otras diferencias las encontramos en los barqueros, que en el Peregri-
naje se ven claramente con cierta entidad, mientras que en el Embarque se 
difuminan con el grupo de peregrinos y el color rojo; o en el tratamiento 
de Venus, que en el Peregrinaje aparece rodeada de flores en vez de cupi-
dos y con una imagen diferente a la del Embarque; a nivel simbólico, se 
observa la aparición de las conchas del peregrino en los barcos o unos 
corazones atravesados en alguna de las capas de los peregrinos que apare-
cen en el Peregrinaje y que están ausentes en el Embarque. No obstante, 
uno de los análisis comparativos entre estos dos cuadros defiende la idea 
de que en el Peregrinaje se representa una escena de amor idílico o enso-
ñado frente a la escena del Embarque, que es un reflejo del amor físico o 
pasional.33 

Para nuestro análisis comparativo hemos seleccionado la segunda ver-
sión basándonos en la obra musical. Este cuadro representa la escena de 
la llegada de los cortesanos a la isla de Citera, a la isla del amor, llamada 
así porque en ella habita la diosa del amor Venus. En una primera impre-
sión visual de esta escena, se distingue claramente una acción narrativa en 
los personajes que tiene como telón de fondo el paisaje de la isla. La pri-
mera visualización del cuadro centra nuestra atención en los movimientos 
de los personajes y los cupidos, así como en la presencia física del árbol o 
la cercanía de las parejas de la parte central de la pintura, que nos trans-
mite una escena descriptiva entre Venus y sus visitantes.

Los componentes formales (o semiótico-formales) del cuadro están 
presentados por parejas. Así, tenemos a los cupidos y a Venus como ele-
mentos mitológicos, elementos irreales; al barco y los peregrinos como 
elementos de la realidad, dentro de los cuales, en la escena central, Wat-
teau los muestra en parejas; y dentro del propio paisaje o contexto de la 
isla aparecen también dos componentes o conceptos, el paisaje brumoso 
(con agua al fondo) y el árbol, que tiene una gran presencia en cuanto a 
dimensiones en el cuadro. Ambos ejercen la función de contexto o escenario 
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idílico para los elementos anteriores. Estas asociaciones visuales de carác-
ter formal evocan una relación conceptual y/o sensorial entre lo real y lo 
irreal, desarrollada entre los personajes y Venus, y que alude al placer de 
los sentidos, junto con la sensación de ensoñación que presenta el propio 
paisaje de la isla dominado por Venus.

A nivel estructural, el cuadro se divide en tres escenas situadas en la 
acción de los personajes, que se corresponden a la vez con los tres planos 
del cuadro (fig. 2). Dicha acción constituye el carácter narrativo del cua-
dro y tiene la particularidad de que puede leerse de izquierda a derecha y 
viceversa, de manera que se puede interpretar una llegada o una partida de 
la isla. En nuestro caso, optamos por la lectura de izquierda a derecha por 
el modo en el que Debussy, como veremos en el análisis musical, presenta 
los conceptos del cuadro en la música. La acción narrativa visualmente se 
percibe como un arabesco tumbado, como una línea ondulante dividida en 
tres momentos o escenas (ver fig. 2 para la división de escenas y fig. 3 para 
la línea ondulante). 

Fig. 1. Imagen del cuadro Embarque para Citera (1718). J.-A. Watteau.
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34 Hay que advertir que en 
el escudo que está en la base 
de la estatua de Venus apa-
rece la imagen de Marte, el 
dios de la guerra. Este detalle 
simboliza el triunfo del amor, 
de Venus ante el propio todo-
poderoso Marte.

La primera escena comienza con el grupo de peregrinos, el barco y los 
cupidos revoloteando alrededor de ellos formando un arabesco. Este movi-
miento de los cupidos tiene como finalidad dar la bienvenida a los visitan-
tes. Como telón de fondo para este momento o escena, se observa el paisa-
je brumoso en tonos amarillos y azules donde se vislumbra el mar, que  
se confunde con el cielo (tratamiento atmosférico). La segunda escena se 
corresponde con una secuencia de cuatro parejas que, a lo largo de la pro-
pia escena, cambian de posición (de pie, sentados, etc.,). Destaca el mon-
tículo sobre el que están ubicadas estas parejas como si se tratara de un 
soporte o acento visual. Detrás de ellas, aparece el árbol, con unas grandes 
dimensiones físicas dentro del cuadro, con un tronco ancho y detallado. 
Finalmente, la última escena está constituida por Venus rodeada de sus 
cupidos y con una pareja de amantes a sus pies.34

Como una posible interpretación compositiva visual del cuadro hemos 
utilizado una serie de figuras geométricas que muestran que la división de 
planos y escenas coinciden (fig. 2). El hecho de que tanto a nivel composi-
tivo como desde la acción discursiva se perciba una clara direccionalidad 
hacia Venus convierte esta acción visual en el movimiento premeditado de 
la obra, en su intencionalidad. Dicho de otro modo, cada escena y cada 

Fig. 2. Esquema compositivo de la obra. La línea recta representa la intencionalidad de la acción pictórica, tanto los planos como las 
escenas (acción narrativa) se dirigen hacia Venus. Esquema de elaboración propia.
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movimiento de los planos orientan nuestra «mirada» a Venus. Del mismo 
modo, los cupidos que aparecen en cada una de las escenas nos guían en el 
desarrollo de la acción narrativa, adoptando la función de marcadores 
textuales, puesto que conectan una escena con la siguiente.

La expresividad del cuadro la encontramos en las conductas o actitudes 
que se perciben en los personajes, porque es en esta acción narrativa donde 
identificamos el empleo del lenguaje pictórico con una finalidad emotiva y 
estética. Visualmente, la acción narrativa se evidencia como una línea 
ondulante, dentro de la cual aparecen los signos-conducta narrativos. En un 
primer momento, tenemos al grupo de peregrinos que, despreocupados y 
alegres, llegan a la isla para vivir un momento de placer. Al fondo está la 
bruma del mar y un atardecer que tiñe la escena de cierta melancolía. 

En la segunda escena, las parejas adoptan unas posturas corporales 
que remiten a una actitud de cortejo y juego. En la pareja de pie observa-
mos cómo el hombre de espaldas a la escena coge de la cintura a la mujer 
que está en posición opuesta (de cara a la escena) con la cabeza y el torso 
ladeado. Y en la misma actitud de seducción o cortejo, aparece la tercera 

Fig. 3. Representación del signo activado en la expresividad del cuadro vinculada a la percepción sintáctica de este. La línea ondula-
toria contiene a los componentes sintagmáticos y las flechas verticales son los elementos paradigmáticos del cuadro. Esquema de 
elaboración propia.
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35 Como componentes para-
digmáticos, el barco se percibe 
como real frente a Venus, que es 
irreal, un elemento de la mitolo-
gía. El nexo entre lo real y lo 
irreal es la isla representada en 
el árbol como elemento para-
digmático. 

pareja, donde el hombre está de rodillas en una posición forzada, apoyado 
sobre el hombro de la mujer. En el caso de las parejas segunda y cuarta, 
su actitud corporal es la del juego. Por último, en la tercera escena o al 
final de la acción narrativa, aparece Venus jugando con un cupido al que 
le ha robado su carcaj de flechas mientras el resto de los cupidos la rodean 
formando otro arabesco y parecen también jugar con la pareja a los pies 
de Venus, que expresa corporalmente una clara actitud de goce amoroso o 
rendición ante Venus y los placeres que le ofrece la isla.

Podemos entonces afirmar que la expresividad del cuadro tiene su 
soporte estructural en la acción narrativa que a nivel visual es una línea 
ondulatoria, y su contenido es aquello que asociamos a esa estructura, 
concretado en una secuencia de conductas que proceden de los gestos o 
actitudes de los personajes que, a la vez, son el contenido de la historia 
(fig. 3). De forma secuencial y siguiendo la acción narrativa, las conductas 
percibidas en los personajes son: alegría, despreocupación, seducción, cor-
tejo, juego y rendición ante Venus, actitudes que pueden interpretarse 
como los estadios de la pasión amorosa (fig. 3). 

Dicho esto, desde la percepción semiótico-sintáctica que recordamos, 
está vinculada a esta expresividad. Nos encontramos con una estructura 
sintagmática que se corresponde con la ondulación de la acción narrativa 
(sentido de horizontalidad), la cual contrasta con los componentes para-
digmáticos (verticalidad), que son el barco, el árbol y Venus.35 Este hecho 
se traduce sintácticamente en que el cuadro cuenta una historia por medio 
de la activación de un signo expresivo narrativo (la ondulación narrativa 

Melancolía, ensoñación

Isla

Alegría, despreocupación,  
bienvenida

Seducción, cortejo  
y juego amoroso

Triunfo de Venus,  
placer amoroso

(CAPAS DE SIGNIFICACIÓN VISUAL  
Y SU ASOCIACIÓN CONCEPTUAL,  
EMOCIONAL, ETC.)

PERCEPCIÓN DE ESTRUCTU-
RAS VISUALES

ASOCIACIÓN 
CONCEPTUAL

Paisaje brumoso, el mar 
y el cielo

La arboleda

Grupo de peregrinos  
con el barco y los cupidos

Parejas escena central  
con el árbol

Venus y la pareja a sus pies

Fig. 4. La percepción del signo pictórico. Elaboración propia.
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36 Esta teoría surgió como 
un modelo de pensamiento filo-
sófico y epistemológico para 
convertirse en una teoría psico-
lógica de la percepción basada 
en el concepto forma-fondo  
y en la idea de que el todo es 
más que la suma de sus partes.

37 Sir Ernest Gombrich, 
«Cuatro teorías de la expresión 
artística». Recuperado de 
www3.uva.es.

como estructura visual, a la que asociamos, como contenido, los estadios 
de la pasión amorosa), contextualizada en la relación entre lo real y lo 
ensoñado (fig. 3). De este modo, la imagen del cuadro adquiere un sentido 
diegético.

Antes de entrar en el aspecto semántico del cuadro pensamos que es 
necesario detenernos en su «lectura epistémica» como texto artístico,  
es decir, en cómo percibimos el signo pictórico. Como comentamos antes, 
la pintura como arte espacial se percibe en forma de capas de significación 
visual y no en secuencia, como es el caso de la música. Pues bien, en el 
cuadro, estas capas de significación se corresponden con una lectura aná-
loga al concepto de volumen de la teoría de la Gestalt.36 En este sentido, 
dentro de esta percepción semiótica del cuadro, parece que Watteau enfa-
tiza la escena central no solo al poner la primera pareja de pie, cuestión 
que es importante como veremos después, sino porque remarca la escena 
con ese montículo para dirigir nuestra atención al concepto de la seduc-
ción, el cortejo amoroso y el juego.

La percepción del signo pictórico, como vemos en este esquema, no 
solo nos muestra la percepción visual asociada a ciertos conceptos, sensa-
ciones o emociones transmitidas y/o expresadas en el cuadro, sino que 
también hace patente una dialéctica sensorial conceptual «escondida» en 
una primera percepción del cuadro. Nos referimos a la división del cuadro 
por la mitad, que muestra un diálogo entre lo externo y lo interno como 
dos posibles movimientos expresivos en forma de movimiento centrífugo y 
centrípeto que establece Gombrich en su teoría de la expresión artística.37 
De esta manera, lo externo se sitúa en el margen izquierdo con el paisaje 
brumoso y luminoso del fondo, junto con el arabesco de los cupidos ilumi-
nado por ese atardecer (color amarillo) y el grupo de peregrinos en clara 
actitud de alegría y despreocupación. Y, por el contrario, en la derecha 
aparecen enfatizadas las parejas y su secuencia narrativa corporal y ges-
tual, que termina en Venus con la pareja a sus pies, lo que sitúa este 
momento en un contexto de intimidad (lo interno) generado por el árbol, 
que invita a un ambiente más oscuro e íntimo (fig. 5).

Afirmamos, pues, que el tipo de lectura epistémica que hacemos del 
cuadro se basa en la percepción de las estructuras visuales asociadas a una 
sensación, a una idea, a una emoción, etc., generadas por una percepción 
significativa de capas o planos; y también, en forma de dialéctica expresi-
va entre abierto y cerrado, entre lo externo y lo íntimo, producto de un 
posible planteamiento semiótico-lingüístico del contenido del cuadro, 
basado en su expresión particular. Como nexo de ambas lecturas «interna 
y externa», aparece la pareja de pie de la segunda escena del cuadro, con 
lo que adquirie importancia semiótica y expresiva.
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El nivel semiótico-semántico, o semanticidad del cuadro, llega en 
forma de gestos visuales que son valorados como movimientos significan-
tes, como estructuras a las que se les asocia un valor determinado dentro 
de la obra, ya sea un sentimiento, un concepto o una actitud. Así, percibi-
mos como significante el movimiento arabesco de los cupidos alrededor del 
barco que termina en el grupo de peregrinos. Dicho movimiento se repite 
al final de la historia con Venus. No obstante, para nosotros, la acción 
narrativa, aun pudiendo visualizarse como un arabesco tumbado, puede 
valorarse como una ondulación constante que percibimos también como 
significante. 

Otro gesto semántico que identificamos es el movimiento de vaivén, 
que puede adquirir dos funciones: la alusión al movimiento del barco o 
como estructura visual del grupo inicial de peregrinos (fig. 5). Y, por últi-
mo, el gesto semántico que para nosotros es más importante se sitúa en la 
secuencia postural y gestual de la escena central iniciada por la pareja  
de pie y que termina en la escena siguiente con una pareja casi tumbada a 
los pies de Venus. Este gesto descendente para nosotros representa la idea 
de la atracción de Venus (fig. 5).

«LO EXTERIORIZADO»  ↔ «LO ÍNTIMO»

Fig. 5. Lectura «epistémica» del texto pictórico. Identificación de los movimientos centrífugo y centrípeto de Gombrich. Las flechas 
indican la percepción del movimiento de vaivén y la percepción de la secuencia postural de las parejas. Esquema de elaboración propia.
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De algún modo, parece que este último gesto semántico que acabamos 
de mencionar —la atracción hacia Venus— refuerza la intencionalidad del 
cuadro. Por último, el nivel pragmático queda determinado por los usos 
intencionados del color y los personajes, y, asociados a ellos, los bastones 
de los peregrinos. 

Fig. 6. Gestos semánticos del cuadro. Elaboración propia.

Arabesco de los cupidos

Ondulación narrativa

Movimiento de vaivén

Atracción hacia Venus

Color: observamos el color rojo de la vela del barco y de algunas ropas 
de los personajes, que cumple la función de guía visual de la historia narra-
da, al mismo tiempo que orientan al receptor en el desarrollo narrativo. 
Aparece un contraste entre el paisaje brumoso pero luminoso (azul, ama-
rillo) y los marrones, ocres y verdes de la arboleda y el árbol de grandes 
dimensiones. Este contraste «acompaña» a la lectura epistémica del cua-
dro en forma de claridad/luminosidad/amarillos y azules en oposición a 
oscuridad/verdes, marrones y ocres, de manera que se puede interpretar 
como una oposición o contraste semántico. También se identifica un uso 
intencionado del color en los atuendos de la pareja de pie de la segunda 
escena, donde el rojo del hombre contrasta con el amarillo de la mujer, 
enfatizado tanto por la posición corporal de ambos (de espaldas y de cara, 
respectivamente) como por la posición de los bastones (fig. 7).

Personajes: su uso intencionado se observa en el cuadro en forma de 
contraste entre el grupo inicial con el barco y la secuencia de parejas, 
donde la pequeña ladera o montículo hace de articulador de ambos. Esto 
alude al mismo concepto que establecimos en el párrafo anterior como lo 
externo frente a lo íntimo (grupo de personas frente a la intimidad de las 
parejas). También, a lo largo de toda la acción narrativa, se produce un 

17960_materia_14_15_tripa.indd   87 9/12/19   12:04



MATÈRIA 14-15

88  Blanca Lage Sopena

uso intencionado de los cupidos que aparecen en cada escena, cuya función 
como marcadores textuales es la de orientar, y cuyo uso es retórico. Y en 
relación con los personajes está una secuencia basada en la percepción de 
las posiciones de los bastones de los peregrinos a lo largo de toda la acción 
narrativa. Dicha secuencia remite, o se puede interpretar, como neutrali-
dad, duda o conflicto y rendición.

Desde el inicio del artículo definimos la literariedad como un regula-
dor pragmático producto de la relación texto-acción del lenguaje, que 
puede ser percibida en forma de conducta producto de la expresividad e 
intencionalidad del discurso artístico. Y nos encontramos con que el texto 
pictórico, como enunciador, evidencia un punto común a todos los rasgos 
analíticos que hemos mostrado antes. Este punto de convergencia no lo es 
solo de la expresividad y de la intencionalidad del discurso, sino que tam-
bién está involucrado en la lectura epistémica del cuadro o en su percep-
ción semiótica. Nos referimos a la pareja de pie de la escena central de la 
acción narrativa. Por todo ello, esta pareja es la literariedad del cuadro 
percibida como una síntesis conceptual de este.

Por esta razón, lo que representa el contenido del cuadro, la imagen 
artística que proyecta, es una conducta amorosa, el cortejo del hombre a 
la mujer, es decir, la idea de goce amoroso, simbolizado con el hombre 
seduciendo a la mujer mientras la coge con firmeza de la cintura, gesto 
que parece enfatizarse con la posición del bastón que este sujeta con firme-
za. La mujer, de cara al espectador y con la cabeza girada, parece que se 
pregunta si dejarse o no seducir, conducta enfatizada también por la posi-
ción relajada del bastón que sostiene ella. Para remarcar aún más la 
importancia de este momento, Watteau sitúa a esta pareja (y a las que 

Fig. 7. Secuencia del uso simbólico de los bastones de los peregrinos. Esquema de elaboración propia.

Escena 1 Escena 2 Escena 3
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38 Vid. A. J. Greimas y  
J. Courtés, Semiótica…,  
p. 229-232.

completan la escena) sobre un montículo (fig. 1 o 8). Otra reiteración de 
esta pareja ya la hemos mencionado: el contraste del color de su ropa. Por 
lo tanto, en ella se producen todas estas series de reiteraciones que, tex-
tualmente, pueden interpretarse como isotopías entendidas como una 
recurrencia de un núcleo semántico.38

Como podemos observar, desde cualquier eje visual, en su intersección 
aparece esta pareja, pero también en el conceptual, formando parte de la 
acción narrativa, de la lectura epistémica, como lugar donde se divide lo 
externo y lo interno, etc.; dicho de otro modo, esta pareja sintetiza la rela-
ción texto-acción del lenguaje del cuadro y, como literariedad, proyecta su 
imagen artística.

En resumen, la conducta retórico-comunicativa del cuadro se identifi-
ca con la direccionalidad de los planos y la acción hacia Venus asociada a 
los estadios de la pasión amorosa expresados en la acción narrativa. Por 
su parte, la conducta semiótica del cuadro en su lectura epistémica la 
encontramos en dos signos activados: uno es el movimiento de vaivén 
(estructura) al que asociamos los conceptos de alegría y despreocupación 

Síntesis 
conceptual

Fig. 8. Representación de la literariedad del cuadro en forma de síntesis conceptual que refleja el comportamiento o conducta  
del cortejo amoroso como imagen artística proyectada del cuadro. Esquema de elaboración propia.
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39 Para este análisis, utili-
zamos la abreviatura c. para 
referirnos al compás de la par-
titura.

40 Debussy musicalmente 
está influenciado por César 
Frank, Sain-Saëns o E. Cha-
brier, pero también por Ver-
laine, Mallarmé o el grupo de 
los Apaches que, a principios 
del siglo xx se reunían en casa  
del pintor Sordes con otros 
poetas y músicos como Ravel, 
Falla o Stravinsky.

(contenido) y el otro está constituido por el gesto de atracción hacia Venus 
(estructura), asociado a la expresión de la secuencia de las parejas, es 
decir, al cortejo, el juego y la seducción. Todos estos aspectos confluyen en 
la síntesis conceptual del cuadro, en la pareja central como representación 
del amor.

Análisis de La isla alegre de C. Debussy39

C. Debussy es la figura central de lo que se ha llamado impresionismo 
musical. Sus obras reflejan un momento artístico en el que la inspiración 
poética impresionista se interesa por lo musical y en el que las sensaciones 
pictóricas son recogidas musicalmente,40 razón por la cual, cuando califi-
camos la música de Debussy, hablamos de «paletadas de sonido», donde 
los acordes forman una «impresión sonora», o gama, sin que uno domine 
al otro. La sensación de imprecisión, la vaguedad, el uso de diseños meló-
dicos independientes de la armonía, el empleo de escalas orientales, el 
exotismo y la sensualidad, los pedales utilizados en forma de fondos sono-
ros, etc. hacen que la música de este compositor no deje de sugerir. Con 
estos antecedentes, apuntamos a que el modo de hacer de Debussy se puede 
identificar como muy próximo o análogo al de la pintura desde su genera-
ción de sensaciones, atmósferas y vaguedad armónica, o por su uso de la 
luz y el color dentro de ellas. Cuando se habla de la música de Debussy, se 
habla en términos de imágenes sonoras, características que confluyen en la 
obra que nos atañe L´isle joyeuse, compuesta en 1904 e inspirada en el 
cuadro de Watteau.

Cuando nos preguntamos qué nos transmite esta obra de forma inme-
diata, reconocemos una exposición de una serie de dialécticas sonoras que 
una y otra vez evocan componentes, conceptos o sensaciones del cuadro. 
Percibimos un claro carácter narrativo basado en una serie de contrastes 
y en un desarrollo de la acción musical con carácter dramático que termi-
na de manera apoteósica. Debussy adopta la forma tripartita del cuadro, 
construye y organiza la acción musical a partir de las escenas de este: en 
la primera, identificamos los componentes formales o semióticos principa-
les del cuadro; en la segunda, aparece una analogía con la secuencia de 
parejas, y es en la tercera escena donde presenta el final de la historia, el 
desenlace de un modo apoteósico y dramático (ver esquema de la expresi-
vidad y la intencionalidad musical). 

Antes de analizar la acción del lenguaje artístico o sus corresponden-
cias con el cuadro, tenemos que explicar que la percepción significativa del 
signo musical y la interpretación del contenido de la obra musical se pro-

17960_materia_14_15_tripa.indd   90 9/12/19   12:04



DOI10.1344/Materia2019.14-15.5

La imagen pictórica y la imagen musical (J.-A. Watteau – C. Debussy) 91

ducen de forma diferente a la pictórica. En música, hay un dominio de la 
secuencialidad, es decir, identificamos temporalmente los diferentes sig-
nos activados y los asociamos a emociones o conceptos que nos evocan o 
suscitan. Escuchamos una serie de eventos musicales consecutivos, que 
intentamos relacionar de alguna manera para comprenderlos; reconstrui-
mos el discurso desde la escucha. Así, los signos se activan de forma 
secuencial discursiva-enunciativa o semántico-narrativa.

Secuencialidad narrativa  
o discursiva musical

(paquetes de información o signos activados)

Fig. 9. La percepción significativa musical. Elaboración propia.

Este gráfico muestra que recibimos la información de forma secuen-
cial y temporal, como decíamos, y la percepción semiótica se traduce en 
una serie de activaciones de diferentes signos, que son elementos que iden-
tificamos como estructurales o funcionales a los que les asociamos un con-
tenido determinado, que puede ser una emoción reconocida, un concepto, 
una evocación, etc. Una vez explicado el tipo de «lectura epistémica» 
sobre el texto musical, continuamos con el análisis y observamos que  
la acción del lenguaje musical nos lleva a establecer su expresividad y la 
intencionalidad como una expansión narrativa y conceptual sonora basada 
en el contenido del cuadro.

Percibimos la acción del lenguaje musical (su discurso) como una 
suma de melodías y temas acompañados por otros diseños melódicos, 
donde todos sugieren la sensación de ondulación o movimiento oscilante de 
forma análoga a la línea visual narrativa ondulante del cuadro. Y si la 
expresividad del cuadro la determinábamos desde esta estructura asociada 
a los estadios de la pasión amorosa (fig. 3), a nivel musical nos encontra-
mos con que Debussy expresa el mismo contenido, lo que nos lleva a dedu-
cir que comparten la misma expresividad. Y en cuanto a la intencionali-
dad, la entendemos musicalmente más como una reiteración de los gestos 
semánticos del cuadro, en forma de expansión conceptual y sonora. Toda 
la narración adquiere tensión y un carácter dramático que no se observa en 
el cuadro. 

Detallando la expresividad compartida entre el cuadro y la música, 
observamos que, en la primera escena, Debussy asocia a los cupidos musi-
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cales (c. 1) unas terceras (c. 3), que evocan la actitud de bienvenida a la 
isla. El tema que hemos llamado grupal (c. 9, 10) tiene un carácter alegre 
y despreocupado. En la segunda escena musical, nos encontramos con la 
evocación de la seducción en forma de diálogo y el juego a modo de saltos 
de octavas. Y, finalmente, la representación musical de la idea de la rendi-
ción que refleja la pareja a los pies de Venus en el cuadro se encuentra en 
el último compás de la obra. 

Correspondencias visuales y musicales 

El texto musical comienza con la presentación de dos elementos de una 
manera aislada y que posteriormente actúan juntos a modo de introduc-
ción de la historia musical. Así, en el primer compás, identificamos la 
representación musical de los cupidos en forma de trino en do# acompaña-
do de un diseño melódico envolvente análogo al arabesco del cuadro. Iden-
tificamos esta representación no solo por su movimiento, sino también 
porque aparece otras tres veces y en las mismas escenas que en el cuadro. 

Con claridad y de forma aislada, aparece el movimiento de vaivén que 
alude al barco y/o a la estructura visual del grupo de peregrinos. El tema 
grupal, como hemos dicho, evoca ese sentimiento de alegría y despreocu-
pación, que contrasta con el tema que hemos llamado isla, que se corres-
ponde con su representación conceptual. Esta identificación se percibe 
como un cambio que genera el efecto de atemporalidad, ensoñación, etc., 

Expansión conceptual 
y sonora =  

INTENCIONALIDAD

c. 1 - c. 27 c. 28 - c. 185 c. 186 - c. 250 Secuencialidad /
acción narrativa 
con carácter 
ondulante

Escena 1 Escena 2 Escena 3

Cupidos, barco, 
tema grupal, cro-
matismo descen-
dente, tema isla

Concepto 
de seducción y juego 
(alusión a las parejas 
del cuadro), tema 
árbol, síntesis 
conceptual, 
cierre dramático  
de la escena

Inestabilidad, 
triunfo de Venus, 
reafirmación 
de La mayor, 
final apoteósico.

EXPRESIVIDAD

Fig. 10. La expresividad y la intencionalidad musical. Elaboración propia.
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propios de la imagen visual de la isla. Debussy, en esta primera escena, 
introduce un signo dominante en el texto musical y su desarrollo. Se trata 
del descenso cromático, pues su uso o aparición se asocia tanto a la sen-
sualidad como a la atracción hacia Venus, dependiendo del momento 
narrativo en el que lo hallemos. 

En la segunda escena musical nos encontramos con que el compositor 
no representa de un modo tan explícito a las parejas del cuadro, como 
hemos visto en la escena anterior con los cupidos, el barco, etc., sino que 
transcodifica en forma de dialécticas o diálogos cromáticos que generan la 
idea de proximidad o cercanía. Recordamos que el cromatismo descenden-
te implica el concepto de la sensualidad, razón por la cual estos diálogos 
son cromáticos. En este punto, tenemos que decir que, si bien esta descrip-
ción a nivel textual es evidente, auditivamente se percibe como una sen-
sación de ondulación narrativa. Por el contrario, identificamos con facili-
dad el concepto e imagen musical del juego (c. 99).

Dentro de esta misma secuencia aparece la representación o imagen 
musical del árbol (c. 67-98), identificado por la sensación de expansión 
sonora y emocional que hace de soporte o contexto del diálogo entre las 
parejas. Justo después, se establece una serie de dialécticas entre el con-
cepto juego y otros conceptos ya mostrados (tema grupal, tema isla, etc.), 
que adquiere un carácter más dramático, a modo de tensión narrativa. Se 
concluye esta tensión con un descenso cromático dramático que parece ser 
análogo al gesto del cuadro de atracción hacia Venus, a la secuencia pos-
tural de las parejas. 

Debussy marca este momento textual con la aparición de una gran 
pausa (calderón) que anuncia la síntesis conceptual musical, que consiste 
en una dialéctica entre el tema grupal y el tema isla, es decir, una dialéc-
tica entre lo real y lo ensoñado, que termina con una cascada descendente 
de notas (c. 182-185). En el c. 186 aparece en piano súbito un marcador 
textual que genera la sensación de inestabilidad e inquietud que precede a 
la última escena. De nuevo, surgen las terceras de los cupidos, pero con un 
carácter triunfal junto con una resolución afectiva de la historia (c. 220). 
Para terminar, Debussy recurre a los cupidos, a la reiteración de la mayor 
y a un gesto de verticalidad que podría interpretarse como una imagen 
visual de la estatua de Venus o como la rendición de la pareja a sus pies. 

La semiosis musical se concreta en una significación sintáctica consti-
tuida por la mayor parte de elementos sintagmáticos debido a la naturale-
za secuencial temporal de la propia música, a su naturaleza, que contrasta 
con dos elementos paradigmáticos que son la apoyatura del c. 141 y la 
escena final, o dominio de Venus, que tiene una clara función paradigmá-
tica. Semánticamente, nos encontramos con el uso de los mismos gestos 
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del cuadro, a los que Debussy añade el cromatismo descendente, que puede 
interpretarse como el empleo del gesto de atracción de Venus del cuadro, 
con la intención de generar sensualidad. En consecuencia, comparten la 
misma semanticidad, pero plantean la narración de forma diferente. En 
Debussy, encontramos un desarrollo más dramático de la historia, basado 
en una serie de dialécticas internas, con el propio material artístico como 
forma de crear tensión junto con el aumento de dinámicas, alturas, densi-
dad, timbre, etc., que termina de forma apoteósica.

Desde el punto de vista pragmático, Debussy utiliza los signos del cua-
dro para generar las mismas percepciones visuales que en el cuadro, para 
proyectar la misma imagen artística. Por lo tanto, el aspecto pragmático se 
evidencia en el uso de la conducta retórica y semiótica de la pintura (empleo 
de los componentes y sus efectos, cupidos/bienvenida, peregrinos/alegría, 
parejas/seducción y juego, etc.), y de forma interna se identifica una utiliza-
ción intencionada en la representación musical de los cupidos, que contiene, 
en su diseño, el cromatismo descendente que reitera Debussy a lo largo de la 
obra, así como el movimiento de vaivén o la ondulación narrativa. 

Conclusiones

Desde el análisis comparativo o intertextual, hemos encontrado una serie de 
equivalencias o correspondencias entre el cuadro como fuente y la música 
como reproductora, tanto a nivel expresivo como semiótico, lo que nos per-
mite responder que Debussy interpreta el contenido del cuadro de forma 
metafórico-conceptual, que implica una integración de los gestos del cuadro 
(semanticidad), y de su significación en la acción musical, con lo que se 
produce una transcodificación semiótica. Como consecuencia, al confrontar 
ambos lenguajes, hemos comprobado que si bien de forma clara enuncian 
del mismo modo, es decir, comparten la misma expresividad, en el caso de 
la intencionalidad, Debussy no adopta esa direccionalidad hacia Venus, aun-
que sí se desprende de la acción musical un comportamiento tonal y/o una 
reiteración de la mayor. En el cuadro, la literariedad se ha concretado en la 
pareja central en una conducta de seducción, mientras que en Debussy esa 
síntesis conceptual se presenta como una dialéctica entre la realidad y la 
ensoñación, pero no se corresponde con la literariedad musical. 

Dicha literariedad se interpreta como una conducta poética recogida en 
forma de expansión narrativa del contenido del cuadro. Y por esta razón, 
concluimos que la acción común entre la pintura y la música, su modo de 
hacer artístico, remite a un comportamiento poético compartido. Cuestión 
que parece refutarse al inspirarse en este pintor poetas como T. Gautier, 
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G. de Nerval, Victor Hugo, Verlaine o C. Bauledaire, algunos relacionados 
con Debussy. El cuadro proyecta la imagen de la seducción amorosa en un 
contexto idílico, y la música proyecta una dialéctica entre las emociones 
expresivas del cuadro, que introduce en una narración dramática basada 
en el contraste entre la realidad (tema grupal, movimiento de vaivén del 
barco), la ensoñación (el tema isla/atemporalidad, atmósfera brumosa) y 
el lirismo emocional (tema árbol/lirismo) que termina con el triunfo de 
Venus. Concluimos que ambas manifestaciones artísticas remiten a un 
ámbito sinestésico que une imagen pictórica, música y poesía, y que repre-
senta un instante de felicidad ensoñada.

Blanca Lage Sopena
Universidad Autónoma de Madrid

a_marsag@hotmail.com
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la imaGen pictórica y la imaGen musical (j.-a. Watteau - c. debussy), 
un caso de intertextualidad artística tratado desde la conducta semiótica 
y retórico-comunicativa 

El acceso al conocimiento de cualquier manifestación artística implica no solo a la imagen artísti-
ca que proyecta, sino también a los procesos que nos permiten interpretar e interactuar con ella. 
En relación con este hecho, la percepción de su modo de hacer artístico, así como la comprensión 
de su discurso, nos llevan a situar su conocimiento en la expresión y comunicación de su contenido, 
lo que implica sus conductas artística, semiótica y retórica. Este hecho se torna complejo cuando 
nos encontramos con una actividad artística cuyo referente es otra diferente a ella, siendo una 
fuente de creación y significación para la otra. Así ocurre en la imagen pictórica (Embarque para 
Citera) y la imagen musical inspirada en La isla alegre, que presentamos como un caso de inter-
textualidad artística desde la confrontación de la acción de sus lenguajes.

Palabras clave: intertextualidad, literariedad, imagen artística, semiosis artística y transcodifica-
ción 

the pictoral imaGe and the musical imaGe (j.-a. Watteau - c. debussy), 
a case of artistic intertextuality in terms of semiotic conduct and retoric

Acces to knowledge of any artistic manifestation implies not only the artistic image it proyects, but 
also the processes that allow us to interpret and interact with it. In relation to this fact, the per-
ception of an artistic way of doing, as well as the understanding of its discourse, leads us to situa-
te this knowledge in the expression and communication of its content, implying its artistic, semiotic 
and retorical conduct. This fact becomes complex when we are faced with an artistic activity whose 
reference is a different one, being a source of creation and significance for the other. This is the 
case between the pictorial image Embarquement pour Cythère and the musical image inspirated by 
L’Isle Joyeuse, which we present as a case of artistic intertextuality from the confrontation of the 
action of their languages.

Keywords: intertextuality, literariness, artistic image, artistic semiosis and transcodification
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