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Numerosos críticos e historiadores de la 
música han hecho notar el gran malenten-
dido en llamar &ODUR�GH�OXQD a la Sonata 
para piano n. 14, Op. 27 n. 2 de Beethoven. 
7DO�WtWXOR�QR�R¿FLDO��TXH�VH�GLIXQGLy�GHVSXpV�
de la muerte del compositor, despistaría la 
escucha de la sonata que, lejos de evocar 
un paisaje romántico, tendría más bien las 
FDUDFWHUtVWLFDV�GH�XQD�PDUFKD�I~QHEUH��eVWH�

y otros casos han suscitado mi atención des-
de que desarrollé una especie de obsesión 
por los títulos. 

En la historia del arte, el título es una de las 
primeras estrategias de incorporación de la 
escritura al interior de la obra (junto con el 
GLVSRVLWLYR�GH�OD�¿UPD��FRQ�HO�FXDO�FRPSDUWH�
GLYHUVRV�DVSHFWRV���6H�SXHGH�GH¿QLU�HO�WtWXOR�
como un estrato de lenguaje que, aunque no 
haga parte (casi nunca) materialmente de 
la obra, se presenta junto con ella en una 
~QLFD�FRQ¿JXUDFLyQ��LQVWDXUDQGR�FRQ�HOOD�
una relación dialógica constante, en la que 
la experiencia estética se vuelve imprescin-
dible. Una especie de simbiosis. 

Tradicionalmente, el concepto de título y 
el de nombre se superponen. Hasta el Siglo 
;,;�HO�WtWXOR�IXH��FDVL�VLHPSUH��XQD�IRUPX-
lación convencional para indicar el sujeto 
de una obra (como en los retratos) e inser-
tarla en un genero pictórico o escultórico 
HVSHFt¿FR��(O�MXUDPHQWR�GH�ORV�+RUD-
cios o /D�FRURQDFLyQ�GH�&DUORPDJQR�
son ejemplos de la pintura histórica Eros 
\�3VLTXH o 1DFLPLHQWR�GH�9HQXV de 
XQD� LFRQRJUDItD� FOiVLFD��$QXQFLDFLyQ, 
3LHGDG, 6DQ�-RUJH�\�HO�GUDJyQ de una 
LFRQRJUDItD� FULVWLDQD��+LVWyULFDPHQWH�� HO�
WtWXOR��FRQ�IUHFXHQFLD�FRQIHULGR�SRU�KLVWR-
riadores del arte más que por los mismos 
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artistas) sirve para FODVL¿FDU al interior de 
XQD�KLVWRULRJUDItD�R�GH�XQD�VHULH�GH�WpFQLFDV�
de representación. Se trata de un atributo 
H[WHUQR�D� OD�REUD��XQ�VXSOHPHQWR��(Q� ORV�
marcos aparece abajo, como una cartele-
ra una leyenda��XQD�³FRVD�SDUD�OHHU´���8Q�
cuadro como /D�WHPSHVWDG de Giorgione 
(1505 – 1508) debe mucho de su misterio a 
OD�GL¿FXOWDG�GH�QRPLQDU�HO�VXMHWR�UHSUHVHQ-
WDGR��7DO�GL¿FXOWDG�HV�WHVWLPRQLDGD�SRU�OD�
escogencia (posterior) del título, que parece 
indicar en la obra el primer paisaje de la 
historia del arte occidental. 

Este valor didáctico del título será gene-
ralmente el dominante hasta más o me-
QRV�HO�6LJOR�;,;��6LQ�HPEDUJR��HV�SRVLEOH�
determinar un primer interrogante de la 
relación dialógica entre título y obra con 
/DV�PHQLQDV�(1656) de Diego Velázquez. 
El cuadro, como se solía hacer en la época, 
QR�IXH�WLWXODGR�SRU�HO�DXWRU��\�HQ�HO�SULPHU�
LQYHQWDULR�TXH�WHQHPRV�D�GLVSRVLFLyQ�IXH�

DIEGO VELÁZQUEZ
Las Meninas 

1656

indicado a través de la expresión 5HWUDWR�
GH�OD�VHxRUD�HPSHUDWUL]�FRQ�VXV�GD-
PDV�\�XQD�HQDQD. En el inventario que la 
IDPLOLD�UHDO�HVSDxROD�FRPLVLRQy�HQ����������
el título del cuadro era /D�LQIDQWD�0D-
UtD�7HUHVD��XQ�PLVWHULRVR�HUURU�� \D�TXH�
OD�¿JXUD�FHQWUDO�HUD��HQ�FDPELR��OD�,QIDQWD�
Margarita Teresa, su hermanastra. Según 
un crítico1, el supuesto error se puede expli-
car con el hecho que María Teresa dejaría 
intuir su presencia (y su mirada) en el lado 
opuesto al punto de convergencia de las 
SULQFLSDOHV�OtQHDV�FRPSRVLWLYDV��/D�LQIDQWD�
María Teresa sería, pues, la única que vería 
OD�HVFHQD�WDO�FRPR�OD�KD�SLQWDGR�9HOi]TXH]��
HO�FRQMXQWR�UHÀHMDUtD�OR�TXH�YHQ�ORV�RMRV�GH�
OD�~QLFD�¿JXUD�LQYLVLEOH�GHO�FXDGUR��(Q�HO�
�����HO�FXDGUR�IXH�WLWXODGR�/D�IDPLOLD�GHO�
6HxRU�5H\�3KHOLSH�&XDUWR (cuando, en 
realidad, Felipe IV y su mujer aparecen sólo 
HQ�XQ�SHTXHxR�UHÀHMR�GH�XQ�HVSHMR���(Q�HO�
������SRFRV�DxRV�GHVSXpV�GH�HQWUDU�HQ�ODV�
FROHFFLRQHV�GHO�3UDGR��OD�SLQWXUD�IXH�FDWDOR-
gada por primera vez como /DV�PHQLQDV 
�³ODV�GRQFHOODV�GH�KRQRU´���)XH�HO�SLQWRU�\�
crítico Pedro de Madrazo quién le asignó 
el título actual, localizando el sujeto del 
FXDGUR�HQ�ODV�FULDGDV��HQ�YH]�GH�OD�IDPLOLD�
real. Hubo quiénes vieron en tal escogencia 
XQ�UHÀHMR�GH� OD�DFWLWXG� UHSXEOLFDQD�GH� OD�
Europa de la época.

Michel Foucault dedicó un detallado aná-
lisis a /DV�PHQLQDV en /DV�SDODEUDV�
\� ODV�FRVDV (1966), concluyendo que el 
argumento del cuadro es, de algún modo, la 
representación misma o, más precisamen-
WH��³OD�UHSUHVHQWDFLyQ�GH�OD�UHSUHVHQWDFLyQ�
FOiVLFD�\�OD�GH¿QLFLyQ�GHO�HVSDFLR�TXH�HOOD�
abre.”2. Si es el cuadro mismo el que pone 
en cuestión lo que está representado en él 
y sugiere la inversión entre sujeto y objeto, 

1. Bartolomé Mestre Fiol, El cuadro en el cuadro en 
la pintura de Velázquez, Palma de Mallorca, 1972.

2. Michel Foucault, Les mots et les choses, 1966. 
(trad. it. Le parole e le cose, Rizzoli, Milano, 1967).



entre contenido y espectador, entonces la 
ausencia del título entra, necesariamente, 
a hacer parte de la obra. Por primera vez, el 
espacio (vacío) del título se convierte en un 
problema intrínsecamente estético, y esto 
es uno de los aspectos por los cuales /DV�
PHQLQDV� VHUtD�HIHFWLYDPHQWH� OD�SULPHUD�
obra de arte moderna.

aunque manteniendo un irreducible y ne-
cesario componente irónico. En toda su ca-
rrera, los títulos de Duchamp (que, para él, 
HUDQ�HO�³FRORU�LQYLVLEOH´�GH�XQD�REUD��IXHURQ�
VLHPSUH�HO�HOHPHQWR� IXQGDPHQWDO�GH�XQD�
H[SHULPHQWDFLyQ�IRUPDO�\�OLWHUDULD�TXH�OOHJD�
a su apogeo en el último trabajo, titulado 
eWDQW�GRQQpV�����/D�FKXWH�G¶HDX�����/H�
JD]�G¶pFODLUDJH«��'DGRV�����/D�FDVFDGD��
2. La luz de gas…, 1946-1966).

Se cuenta de un episodio en el cual André 
Breton ayudaba a Yves Tanguy a nombrar 
algunos de sus cuadros, inspirándose en un 
texto de psiquiatría. Títulos como +DFLD�HO�
QRUWH�OHQWDPHQWH, 0DPi��SDSi�HVWi�
KHULGR� o (O�VRO�HQ�VX�MR\HUR testimo-
nian esta búsqueda, donde un elemento 
textual, aparentemente desligado de los 
contenidos de la obra, actúa como parte 
esencial de la imagen misma dándole una 
dirección, un impulso narrativo. Tal ac-
titud, propia del movimiento surrealista, 
encontrará luego un constante éxito en toda 
OD�VHJXQGD�SDUWH�GHO�VLJOR�;;��KDVWD�OOHJDU�
a los títulos barrocos e interminables de 
Damien Hirst (6RPH�&RPIRUW�*DLQHG�
IURP�WKH�$FFHSWDQFH�RI�WKH�,QKHUHQW�
/LHV�LQ�(YHU\WKLQJ es un buen ejemplo). 
A partir del inicio del modernismo el espa-
FLR�GHO�WtWXOR�\D�QR�KD�SRGLGR�VHU�HOXGLGR��
HVWi�VLHPSUH�LQFRUSRUDGR�SHUIHFWDPHQWH�al 
interno de la misma obra.

/D�LQVX¿FLHQFLD�GH�OD�UHÀH[LyQ�WHyULFD�VREUH�
el título en las artes visuales es palpable des-
GH�OD�YR]�³WtWXOR´�GHO�GLFFLRQDULR��TXH�DVHYH-
UD��³QRPEUH��EUHYH�LQGLFDFLyQ�FRORFDGD�HQ�
OD�SDUWH�LQIHULRU�GH�XQD�REUD�GH�DUWH�SDUD�
dar a conocer su sujeto o su contenido”. 
(Q�UHDOLGDG��D�SDUWLU�GHO�VLJOR�;;�XQR�GH�
ORV�HOHPHQWRV�IRUPDOHV�D�WUDYpV�GHO�FXDO�VH�
experimentaron numerosas estrategias ha 
sido, justamente, el descarte entre el título y 
³HO�VXMHWR�R�HO�FRQWHQLGR´�GH�OD�REUD��5HVXOWD�
PiV�SHUWLQHQWH�OD�VLJQL¿FDFLyQ�MXUtGLFD�VX-
PLQLVWUDGD�SRU�HO�PLVPR�GLFFLRQDULR��³FDOL-

MARCEL DUCHAMP
Fountain

1917

Una celebre introducción publica del ready 
made� RFXUULy� HQ� ����� FRQ� OD� ³HVFXOWXUD´�
Fountain��HQ�HOOD��'XFKDPS�FUHD�XQD�HQ-
WLGDG� WULSDUWLWD� HQ� OD� FXDO�REMHWR��¿UPD�\�
WtWXOR�FRQWULEX\HQ�D�XQD�QXHYD�GH¿QLFLyQ�
del objeto artístico. El enaltecimiento del 
objet trouvé en obra de arte se desarrolla 
D�WUDYpV�GH�WUHV�QLYHOHV��HO�REMHWR��XQD�HV-
FULWXUD�PDWHULDO��OD�¿UPD�³5��0XWW´��\�XQD�
escritura inmaterial, el título Fountain 
�)XHQWH���(VWH�XOWLPR��WUDQV¿JXUDQGR�HO�RUL-
nal en un objeto más noble y presentándolo 
como una escultura (una representación de 
algo más), contribuye en manera esencial 
a la estrategia conceptual del ready made, 
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¿FDFLyQ�SDUWLFXODU�TXH�DWHVWLJXD�HO�FDUJR��OD�
dignidad de alguien”. Hoy, cualquier objeto 
considerado arte debe tener un título; es un 
HOHPHQWR�TXH� HIHFWLYDPHQWH� DWHVWLJXD� HO�

YVES TANGUY
Mamá, papá está herido!

1927

condiciones de existencia, como un sistema 
planetario binario. El título vive al lado de 
la obra y siempre junto a ella (literalmente 
un paratexto�� VHJ~Q� OD�GH¿QLFLyQ�GH�*H-
QHWWH���(V�DItQ�D�OD�QRFLyQ�GH�QRPEUH�\�VLQ�
embargo la excede claramente, ya que no 
VH� OLPLWD�D� ³UHIHULUVH�D� FDGD�HOHPHQWR�GH�
conjuntos homogéneos” (nombre común) 
R�D�³UHIHULUVH�VROR�D�XQ�VHU�R�XQD�FRVD�SDUD�
distinguirlos” (nombre propio). 

Más bien vale la pena indagar el estatuto del 
WtWXOR�XWLOL]DQGR�OD�QRFLyQ�GH�³VLJQDWXUD´��
que Michel Foucault y Giorgio Agamben re-
tomaron del médico renacentista Paracelso. 
La signatura es una marca que determina 
y condiciona la lectura y el uso del objeto 
GHVGH�DIXHUD�� HV�XQ�H[FHGHQWH�GHO� VLJQR��
un componente suyo puramente externo. 
6L�pVWH� IDOWDVH��³OD�REUD�permanecería ab-
solutamente inalterada en su materialidad 
y en su cualidad. Sin embargo, la relación 
introducida por la signatura es, en nuestra 
cultura, tan importante […] que cambia por 
completo nuestro modo de observar la obra 
en cuestión” �.

Siguiendo estas indicaciones, podemos 
DSUHFLDU�OD�LQVX¿FLHQFLD�GH�XQ�FOiVLFR�HQ-
IRTXH�VHPLyWLFR�D�OD�SDUHMD�REUD�WtWXOR��6H�
WUDWD� FODUDPHQWH�GH�XQ�PHFDQLVPR�GLIH-
rente de aquél que asocia nombre y objeto, 
VLJQL¿FDQWH�\�VLJQL¿FDGR��7tWXOR�\�REUD�QR�
HVWiQ�XQLGRV�SRU�XQD�UHODFLyQ�GH�VLJQL¿FD-
ción; actúan más bien en un performance 
conjunto, componen un aparato binario, 
donde ambos términos se muestran al mis-
PR�WLHPSR�HQ�XQD�~QLFD�FRQ¿JXUDFLyQ��5H-
VXOWD�PiV�H¿FD]�HVWXGLDU�OD�UHODFLyQ�TXH�HQ�
las cartas del tarot une los títulos de los ar-
canos mayores con las imágenes correspon-
GLHQWHV��(V�XQD�UHODFLyQ�TXH�FRQ�IUHFXHQFLD�

3. Giorgio Agamben, Segnatura rerum. Sul metodo, 
Bollati Boringhieri, Torino, 2008.

cargo, la dignidad de un objeto en cuanto 
obra. 
&RPR� OD�¿UPD�� HO� WtWXOR�PDUFD� LQGHOHEOH-
mente la obra y condiciona sus modalida-
GHV�GH�H[SHULHQFLD��3HUR�OD�¿UPD�RFXSD�XQ�
espacio necesariamente material, visible 
(su visibilidad es su principal condición de 
existencia); el título habita, en cambio, un 
espacio inmaterial. Se puede indicar a tra-
YpV�GH�QXPHURVRV�VRSRUWHV��OD�¿FKD�WpFQLFD��
el marco, el catalogo, etc.), y sin embargo su 
H[LVWHQFLD�QR�GHSHQGH�GH�pVWRV��VH�WUDWD�GH�
un elemento intrínseco a la obra en cuanto 
invisible; es una escritura inmaterial, un es-
trato de lenguaje que la acompaña siempre 
desde afuera y que determina sus mismas 



VH�GH¿QH�FRPR�emblematica.4 El elemento 
textual excede el valor didáctico e instaura 
con la imagen un dialogo que lo remite a 
aquella pluralidad de interpretaciones y de 
lecturas que hace tan potente el dispositi-
vo del tarot. El misterio irreducible de la 
relación entre título e imagen en el tarot 

4. Paolo Fabbri dio en 1968 una conferencia en la 
Universidad de Urbino titulada Il racconto della 
cartomanzia e il linguaggio degli emblemi (El cuento 
de la cartomancia y el lenguaje de los emblemas), en 
la cual Italo Calvino afirmó de haberse inspirado 
para componer Il castello dei destini incrociati (El 
castillo de los destinos cruzados, Einaudi, Torino, 
1973). 

puede, entonces, proveer un modelo para 
iluminar la homologa relación entre título 
\�REUD�HQ�ODV�DUWHV�YLVXDOHV��VH�SXHGH�DUJ�LU�
TXH�HQ�WDO�PLVWHULR�VH�RFXOWD��HIHFWLYDPHQWH��
el estatuto mismo de la obra de arte en su 
acepción contemporánea.

Después de la experiencia modernista, ya 
no es posible imaginar una obra desligada 
de un título. Incluso la popular locución Sin 
título (o, en inglés, Untitled), ya no tiene 
nada que ver con la ausencia de un títu-
lo, sino que se convierte automáticamente 
en una decisión estilística, que se sitúa en 
OD� HQWHUD�KLVWRULD�GH� ODV�REUDV� ³8QWLWOHG´�

EL LOCO
Del tarot Rider White 

MARCEL DUCHAMP
L.H.O.O.Q.

1919
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(está claro que tal expresión asociada a un 
trabajo de Maurizio Cattelan resulta radi-
FDOPHQWH�GLIHUHQWH�GH�OD�PLVPD�DVRFLDGD�D�
un cuadro de Agnes Martin). Inversamente, 
me interrogo a menudo sobre la posibilidad 
GH�XQ�JUDGR�FHUR�GHO�WtWXOR��XQ�WtWXOR�puro, 
VLQ�XQD�REUD�D�OD�FXDO�UHIHULUVH��¢&yPR�SHQ-
sar un título que no está ligado a nada (que 
no intitula) y que sin embargo se mantiene 
vivo en cuanto tal? ¿Cómo concebir un tí-

una belleza ya clásica como la de una carta 
del tarot. O bien, 9LHQWR�HQ�HO�YLHQWR u 
+RPEUH�FDPLyQ, robados a cantautores 
italianos de los años Setenta. A veces se 
trata de títulos de libros, como (O�YHQGD-
YDO�\�RWUDV�FRVDV de Eugenio Montale 
u 2MD]RV�GH�PDGHUD de Carlo Ginzburg 
�D�VX�YH]�WRPDGR�GH�XQ�IUDJPHQWR�GH�3L-
nocchio). O de películas, como 6REULHW\��
2EHVLW\�DQG�*URZLQJ�2OG de William 
.HQWULGJH�R�/¶DYYHQWXUD de Antonioni. 
En la lista hay un título que me gusta parti-
cularmente y que he extrapolado de la letra 
GH�XQD�FDQFLyQ�LWDOLDQD��8QD�PXFKDFKD�
GH�5RPD��FX\R�URVWUR�UHFXHUGD�HO�FR-
ODSVR�GH�XQD�UHSUHVD�

Anoto también títulos inventados en mi 
lengua madre, como &UHSDSHOOH, ,O�QRQ-
QXOOD�R�*QRUUL, con los cuales quisiera 
llamar unas canciones que nunca he escrito 
y que habría debido escribir hace tiempo, 
cuando tocaba en un grupo de blues. $Qy-
QLPRV�\�DQWyQLPRV nace de un lapsus de 
una señora que un día entró en la librería 
de mi novia en búsqueda de un diccionario. 
La lista comprende algunos títulos que se 
me aparecieron en sueños (/RV�JLJDQWHV, 
/D�SUXHED�GHO��, *RQGZDQD), otros 
tomados en préstamo de una visita en 
un almacén de muebles sueco (/LOODER), 
GH� FRQYHUVDFLRQHV� FRQ�PL� DPLJD� IUDQFH-
sa Maeva (%RXJHRWWH, &RQWUHF°XU o 
/¶DUFKHRORJLH�GX�VDYRLU�IDLUH) o con 
PL�DPLJR�$OHVVLR�� ItVLFR�GH� ODV�SDUWtFXODV�
(6XSHUVLPHWUtD, /D�SHUOD�GH�3ODQFN 
o (O�SUREOHPD�GH� ORV�D¿QDGRUHV�GH�
SLDQRV).

Me doy cuenta que la lista se está volviendo 
bastante larga; mientras más crece, más me 
doy cuenta que nunca alcanzaré a utilizar 
todos estos títulos, y que permanecerán 
como puras potencialidades. Alguien me 
sugirió presentar, por ejemplo en una ex-
posición, la lista tal cual; sin embargo esto 
VXSRQH�RWUR�SUREOHPD��¢TXp�WtWXOR�OH�GDUtD"

MICHELANGELO ANTONIONI
L'avventura

1960

WXOR�TXH�VH�D¿UPD�FRQ�PiV�IXHU]D�MXVWR�HQ�
el punto donde ya no indica nada?

Desde un par de años he comenzado a es-
cribir una lista de títulos que, un día, me 
gustaría utilizar. A veces son títulos que me 
IDVFLQDQ�\�TXH�HQYLGLR�D�RWURV�DXWRUHV��FRPR�
por ejemplo /RV�WUDQVSDUHQWHV de Yves 
Tanguy o /�+�2�2�4� de Duchamp, de 


