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i

ta, ni siquiera en nuestra aparentemente iconoclasta era de des-
confianza hermenéutica en la primacia de la imagen. A pesar de

/ / ®
2] 9. Regimenes escopicos
la oposicion de Ellul, la prolongada batalla entre el ojo y el oi- |
do dista mucho de haberse decidido a favor de uno u otro ban- de lﬂ modey/‘nldﬂd

do. Y, lo que tal vez sea mds importante, serfa imprudente *
desear, como parece hacer Ellul, una clara victoria de alguno de
los dos. Porque precisamente en la compleja y fluida interaccién
entre ambos es posible discernir uno de los grandes motores de
la cultura humana. Escarnecer la imagen no es ningun antidoto |
contra la humillacién de la palabra. Mucho mis saludable es que |
ambas se nutran en lo que convendria denominar una conside-
rada mirada mutua.

Con frecuencia se ha sostenido' que la era moderna estuvo
| dominada por el sentido de la vista de una manera que la distin-
f gue de sus predecesoras premodernas y posiblemente de su su-
| cesora posmoderna. Comenzando por el Renacimiento y la
( revolucién cientifica, en general se estima que la modernidad ha
estado resueltamente marcada por el ocularcentrismo. El inven-
to de la imprenta, de acuerdo con el familiar argumento de
McLuhan y Ong,? fortaleci6 la supremacia de lo visual instigada
i por invenciones tales como el telescopio y el microscopio. “El
campo perceptivo que quedo asi constituido fue —segtn la con-

clusién de un estudio tipico— fundamentalmente no reflexivo,

visual y cuantitativo.”

1. Véase, por ejemplo, Lucien Fevbre, The Problem. of Unbelief in the Six-
reenth Century: The Religion of Rabelais, trad. al inglés de Beatrice Gottlieb,
Cambridge, Massachusetts, 1982, y Robert Mandrou, Introduction to Modern
France, 1500-1640: An Essay on Historical Psychology, trad. al inglés de R. B.
Hallmark, Nueva York, 1976.

2. Marshall McLuhan, Understanding Media: The Extension of Man, Lon-
dres, 1964 [ed. cast.: Comprender los medios de comunicacion: las extensiones del ser
humano, Barcelona, Paidés, 1996]; Walter J. Ong, The Presence of the Word, INew
Haven, 1967; véase también Elizabeth Eisenstein, The Printing Press as an Agent
of Change, Cambridge, 1979.

3. Donald M. Lowe, History of Bourgeois Perception, Chicago, 1982, pag. 26 [ed.
cast.: Historia de la percepcion burguesa, Buenos Aires, FCE, 1986].
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) Aunque la idea implicita en esta generalizacién de que otras
€pocas estuvieron mds favorablemente inclinadas a otros sentidos
no deberia tomarse demasiado literalmente,* resulta dificil negar
que lo visual ha dominado la cultura moderna occidental de ugna
amplia variedad de formas. Ya sea qué nos concentremos en Ja
metéfora de la filosoffa “el espejo de la naturaleza”, como hizo
R1cha;d Rorty, ya sea que pongamos énfasis en el pre’dominio de
la Ylgllancia, como hizo Michel Foucault, o que lamentemos la
sociedad del especticulo como hizo Guy Debord,’ siempre vol-
vemos a encontrarnos con la ubicuidad de la visién como el sen-
tido maestro de la era moderna.

Pero lo que precisamente constituye la cultura visual de esta
era no es tan evidente. En realidad, bien podriamos preguntar-
nos, tomando prestada la expresién de Christian Metz, s hay un
unico “régimen escépico™ de lo moderno o si hay vari,os, tal vez
opuestos entre si. Porque, como nos recordé recientemente Jac-
queline Rose, “nuestra historia previa no es el bloque petrifica-
do de un tnico espacio visual; mirada oblicuamente, siempre
puede mostrarnos su momento de malestar”.” En realidad, la era
moderna, ¢contuvo varios de esos momentos que, aunque’a me-
nudo hayan adoptado una forma velada, puedan discernirse? Si
asi fuera, el mejor modo de entender el régimen escopico d'e la
modernidad es concebirlo como un terreno en disputa, antes
que como un conjunto armoniosamente integrado de teorfas y
practicas visuales. De hecho, hasta podria caracterizirselo en

' 4. S'obre un enfoque de la actitud positiva respecto de la visién en la Igle-
sia medieval, véase de Margaret R. Miles, Image as Insight: Visual Understandin
in Western Christianity and Secular Culture, Boston, 1985. Contrariamente al af
gumento de Fevbre y Mandrou que ha ejercido gran influencia, Miles muestra
que la vista nunca estuvo ampliamente desacreditada en la Edad Media.

5. Richard Rorty, Philosophy and the Mirror of Nature, Princeton, 1979 [ed
cast.: La filosofia y el espejo de la naturaleza, Madrid, Catedra, 1989]; Nfichel Fou-‘
gault, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, trad. al jnglés’de Alan She-
ridan, Nueva York, 1979 [ed. cast.: Vigilar y castigar, Buenos Aires Siglo XXT
1989]; Guy Debord, Society of the Spectacle, Detroit, 1983 [ed. cast ’- La socied/m”
del espectdculo, Valencia, Pre-Textos, 2000]. i |
‘ 6 Christian Metz, The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and Cinema, trad. al
J{lgl?f de Celia Britton y otros, Bloomington, Indiana, 1982, pag. 61 [ed.,cast '.El
significante imaginario: psicoandlisis J cine, Barcelona, Paidés, 2001]. i

7. Jacqueline Rose, Sexuality in the Field of Vision, Londres, 1986, pags. 232-233.
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virtud de una diferenciacién de subculturas visuales, cuya sepa-
racién nos permitié comprender las multiples implicaciones de
la visién de modos que sélo ahora comenzamos a apreciar.
Quiero sugerir que esa nueva comprension bien puede ser el
producto de una inversién radical de la jerarquia de las subcul-
turas visuales dentro del régimen escépico moderno.

Antes de enumerar los campos oculares que compitieron en
la era moderna, como yo los entiendo, quiero aclarar que sélo es-
toy presentando a muy grandes rasgos caracterizaciones tipicas
ideales que pueden tacharse muy ficilmente de superficiales,
pues es evidente que distan mucho de las complejas realidades a
las que pretendo aproximarlas. Tampoco estoy sugiriendo que las
tres principales subculturas visuales que he escogido para indagar
mds atentamente agoten todas las que podrian discernirse dentro
de la extensa e imprecisamente definida época que llamamos mo-
dernidad. Pero, como pronto se vera, es bastante estimulante tra-
tar de hacer justicia, en el limitado espacio con que cuento, a
aquellas que quiero destacar como las mis significativas.

Comenzaré por dirigir mi atencién al modelo visual que ha-
bitualmente se considera dominante y hasta totalmente hege-
moénico en la era moderna, el modelo que podemos identificar,
en la esfera de las artes visuales, con las nociones de perspectiva
del Renacimiento y, en la esfera de la filosofia, con las ideas car-
tesianas de racionalidad subjetiva. Por conveniencia, podria-
mos llamar a este modelo el perspectivismo cartesiano. Dos
observaciones de destacados comentadores demuestran que
con frecuencia se ha estimado que este modelo es equivalente
al régimen escopico de la modernidad en si mismo. La prime-
ra es la que hizo el historiador del arte William Ivins, Jr., en su
Art and Geometry de 1946: “durante los quinientos afios trans-
curridos desde los escritos de Alberti, la historia del arte no ha
sido mucho mis que el relato de la lenta difusién de sus ideas
a través de los artistas y los pueblos de Europa”.f La segunda
observacién corresponde a Richard Rorty y aparece en su am-
pliamente discutido La filosofia y el espejo de la naturaleza, pu-

blicado en 1979: “en el modelo cartesiano, el intelecto

8. William M. Ivins, Jr., Art and Geometry: A Study in Space Intuitions, Cam-
bridge, Massachusetts, 1946, pag. 81.
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inspecciona entidades modeladas sobre las Imigenes retinales
[...] En la concepcién de Descartes —que llegé a ser la base de
la epistemologia ‘moderna’-, lo que hay en el ‘espiritu’ son re-
presentaciones”.” El supuesto expresado en estas citas de que el
perspectivismo cartesiano es e/ modelo visual reinante de la mo-
dernidad aparece frecuentemente vinculado con la argumenta-
cién adicional de que logré esa posicién dominante porque fue
el que mejor express la experiencia “natural” de la vista valori-
zada por la cosmovisién cientifica. Cuando se puso en tela de
juicio la supuesta equivalencia entre observacién cientifica y
mundo natural, también se cuestion el predominio de esta sub-
cultura visual; un ejemplo destacado es la celebrada critica de la
perspectiva de Erwin Panofsky, quien la juzga como una forma
simbélica meramente convencional."

Pero durante mucho tiempo el perspectivismo cartesiano fue
identificado con el régimen escopico moderno tout court. Aun
teniendo plena conciencia de la naturaleza esquematica de lo
que sigue, intentaré establecer sus caracteristicas mis Importan-
tes. Hay, por supuesto, una inmensa bibliografia sobre el descu-
brimiento, el redescubrimiento o la invencién de la perspectiva
—suelen utilizarse los tres términos y la eleccién depende de la
interpretacion que haga el escritor del antiguo conocimiento vi-
sual-en el Quattrocento italiano. En general se le atribuye a Bru-
nelleschi el honor de ser su inventor o descubridor préctico,
mientras que Alberti es casi universalmente reconocido como su
primer intérprete teorético. Desde Ivins, Panofsky y Krauthei-
mer hasta Edgerton, White y Kubovy," los eruditos han inves-

9. R. Rorty, ob. cit,, pig. 45.

10. Erwin Panofsky, “Die Perspektive als ‘symbolischen Form”, Vortrige
der Bibliothek Warburg, 1924-1925, 4, pags. 258-331.

11. William M. Irvins, Jr., On the Rationalization of Sight, Nueva York, 1973;
E. Panofsky, ob. cit.; Richard Krautheimer, “Bruneleschi and linear perspecti-
ve”, en I. Hyman (comp.), Bruneleschi in Perspective, Englewood Cliffs, Nueva
Jersey, 1974; Samuel Y. Edgerton, Jr., The Renaissance Rediscovery of Linear Pers-
pective, Nueva York, 1975; John White, The Birth and Rebirth of Pictorial Space,
Cambridge, Massachusetts, 1987 led. cast.: Nacimiento y reconocimiento del espa-
cio pictorico, Madrid, Alianza, 1994]. Michael Kubovy, The Psychology of Perspec-
tive and Renaissance Arte, Cambridge, 1986 [ed. cast.: Psicologia de lu perspectiva
y el arte del Renacimiento, Madrid, Trotta, 1996].

i
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tigado virtualmente cada aspecto de la‘rejvolucién de la perspec-
tiva: técnico, estético, psicolégico, religioso y hasta econémico
y politico. ) e disoua

A pesar de que hay muchos puntos que alin estdn en disputa,
parece haberse alcanzado un consenso basico en las. ,SIgulenFes
cuestiones. Surgida como consecuencia de la fascinacién medie-
val tardia por las implicaciones metaﬁ'.sm.as de la luz —la l'uz como
Lmen divino antes que como Jux percibida—, la perspectiva hn/egl
llegd a simbolizar una armonia entre las regularld,ades matemati-
cas de la 6ptica y la voluntad de Dios. Aun después de que se'lrzu—
bieron erosionado los fundamentos religiosos de esta/ecgac:lon,
las connotaciones favorables que rodeaban el orden 6ptico su-
puestamente objetivo conservaron su vigor. Estas asociaciones
positivas se habian desplazado de los objetos, a menu_do de con-
tenido religioso, representados en las pinturas anteriores, hacia
Jas relaciones espaciales de los lienzos en perspectiva mismos. El
nuevo concepto de espacio era geométricamente istropo, recti-
lineo, abstracto y uniforme. El velo de hilos empleado por Alber-
ti cred una convencion para representar ese espacio de un modo
que anticip6 las cuadriculas tan caracteristicas del arte del sxglo
XX, aunque, como nos ha recordado recientemente Rosalind
Krauss, se suponia que el velo de Alberti correspondia a la reah—)
dad externa de una manera que no fue la de su sucesor {noderno."

El espacio tridimensional, racional.izad‘o,. de la vision en pers-
pectiva pudo volcarse en una superficie bidimensional en virtud
de las reglas de transformacién especificadas en De Pittura de
Alberti y en otros tratados posteriores de Viator, Durero y otros
artistas. El artificio bisico era la idea de pirdmides o conos vi-
suales simétricos que tenian uno de sus apices en el punto cén-
trico o de fuga de la pintura y el otro en el ojo del pintor 0 del
espectador. La ventana transparente que era el lienzo, segin la
famosa metdfora de Alberti, pudo concebirse entonces Como un
espejo plano que reflejaba el espacio geometrlzado. de la escena,
proyectado hacia el espacio no menos geometrizado que se
extiende desde el ojo del que mira.

12. Rosalind E. Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Otbq‘ ']Wozller-
nist Myths, Cambridge, Massachusetts, 1985, pag. 10 [ed. cast.: Lz originalidad
de la vanguardia y otros mitos modernos, Madrid, Alianza, 1996].
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Signiﬁcativar_nente, ese ojo fue singular, en lugar de repre-
sentar los dos ojos de la visién binocular normal. Fue conceb;.
do a la manera de un tnico 0jo que mira a través de una mirilla
lg escena que se presenta ante €l. Ademds, se entendia que ese
0jo era estdtico, no parpadeaba y permanecia fijo, en vez de te-
ner un movimiento dindmico, movimiento que cientificos ulte-
riores llamarfan “saltos sacddicos” de un punto focal a otro,
Segin la terminologia de Norman Bryson, ese 0jo seguia la 16-
gica de la Mirada antes que de la Ojeada, con lo cual producia
una toma visual que permanecia eternizada, reducida a un “pun-
to de vista” y descorporizada. En lo que Bryson llama la “per-
cepcién fundadora” de la tradicién de la perspectiva cartesiana.

[...] la mirada del pintor detiene el flujo de fenémenos, contempla el
campo visual desde un ventajoso punto de vista exterior a la movilidad
de duracién, en un momento eterno de presencia revelada; mientras
que en el momento de ver, el sujeto que ve une su mirada a la percep-
cién fundadora, en un momento de recreacién perfecta de esa primera
epifania.”

La adopcion de este orden visual tuvo una cantidad de impli-
caciones. La frialdad abstracta de la mirada en perspectiva im-
plico el retiro de la conexién emocional del pintor con el objeto
pintado en el espacio geometrizado. El compromiso participati-
vo de estilos visuales mis absorbentes fue disminuyendo, cuan-
do no quedé enteramente suprimido, a medida que se ampliaba
la brecha entre el espectador y el especticulo. El momento de la
proyeccién erética en la vision —lo que San Agustin habia con-
denado angustiosamente como el “deseo ocular’~* se habia per-
dido a medida que fueron olvidindose los cuerpos del pintor y
del espectador en nombre de un ojo absoluto, supuestamente
descorporizado. Aunque, por supuesto, semejante mirada toda-
via podia posarse sobre objetos de deseo —piénsese, por ejemplo,
en la mujer desnuda del famoso grabado de Durero que estd
siendo pintada por un dibujante a través de una pantalla de hilos

13. Norman Bryson, Vision and Painting: The Logic of the Gaze, New Haven,
1983, pag. 94 [ed. cast. La ligica de la murada, Madrid, Alianza, 1991].
14. San Agustin analiza el deseo ocular en el capitulo 35 de sus Confesiones.
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en perspectiva—," lo hizo en gran medida al servicio de una mi-
rada masculina cosificadora que transformé a sus blancos en pie-
dras. La desnudez marmorea despojada de su capacidad de
despertar el deseo fue, al menos en la tendencia general, el re-
sultado de ese proceso. A pesar de alguna excepcion ocasional,
como los seductores muchachos de Caravaggio, los desnudos
mismos no conseguian captar la mirada del observador, con lo
cual tampoco irradiaban ninguna energia erdtica en sentido
contrario. S6lo mucho después en la historia del arte occidental,
con los desnudos descaradamente excitantes de Manet Desayuno
sobre la hierba y Olympia, finalmente se cruzaron la mirada del
observador con la del sujeto representado en la pintura. Por en-
tonces, el orden visual racionalizado del perspectivismo carte-
siano ya habia sido atacado también desde otros dngulos.
Ademis de deserotizar el orden visual, este modelo habia fo-
mentado también lo que podria llamarse la desnarrativizacién o
la destextualizaciéon. Es decir, a medida que el espacio abstracto,
cuantitativamente conceptualizado, fue interesando al artista
miés que los sujetos cualitativamente diferenciados representa-
dos en ese espacio, la transcripcion de la atmésfera llegé a ser un
fin en si misma. Indudablemente, Alberti habia puesto énfasis en
el empleo de la perspectiva para pintar bistoria, relatos ennoble-
cedores, pero, con el tiempo, esas historias parecieron menos
importantes que la habilidad visual exhibida al pintarlas. De ahi
que podamos decir que la abstraccién de la forma artistica de
cualquier contenido sustantivo, que es parte de la historia este-
reotipada del modernismo del siglo XX, ya habia sido preparada
por la revolucion de la perspectiva cinco siglos atrds. Lo que Bry-
son llama, en otro de sus libros, Word and Image, 1a disminucién
de la funcién discursiva de la pintura, su capacidad para contarle
una historia a la masa iletrada, a favor de su funcién figurativa,'
significé la creciente autonomia de la imagen de cualquier pro-
posito extrinseco, religioso o de otra indole. Luego, a medida

15. Sobre una discusién de las implicaciones de género de esta obra, véase
de Svetlana Alpers, “Art history and its exclusions”, en Norma Broude y Mary
D. Garrard (comps.), Ferminism and Art History, Nueva York, 1982, pag. 187.

16. Norman Bryson, Word and Iinage: French Painting of the Ancien Regime,
Cambridge, 1981, capitulo 1.
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que los lienzos fueron colmindose mas y més de informacién,
aparentemente desconectada de cualquier funcién narrativa o
textual, se intensific6 el efecto de realismo. El perspectivismo
cartesiano tuvo lugar, pues, en conjuncién con una cosmovisién
cientifica que ya no interpretaba el mundo desde el punto de
vista hermenéutico como un texto divino, sino que lo concebia
situado en un orden espacio-temporal mateméticamente regular,
lleno de objetos naturales que s6lo podian observarse desde afue-
ra con el ojo desapasionado del investigador imparcial.

El perspectivismo fue también el aliado como lo han declara-
do muchos comentadores, de la ética fundamentalmente burgue-
sa del mundo moderno. De acuerdo con Edgerton, los hombres
de negocios florentinos con su técnica recién inventada de con-
tabilidad de doble entrada pueden haber estado “cada vez mis
dispuestos a favorecer un orden visual que estuviera de acuerdo
con los principios légicos del orden matemiético que aplicaban a
sus libros contables”."” John Berger hasta llegé a afirmar que aiin
mis apropiada que la metifora albertiana de la ventana al mun-
do es la de “una caja de caudales empotrada en un muro, una
caja en la que se ha depositado lo visible”." No es casual, argu-
menta, que el intento (o el redescubrimiento) de la perspectiva
practicamente coincida con la apaficién de la pintura al éleo ais-
lada de su contexto y disponible para la compra y la venta. Sepa-
rado del pintor y del espectador, el campo visual pintado del otro
lado del lienzo pudo convertirse en una mercancia portitil sus-
ceptible de ser incorporada en la circulacién del intercambio ca-
pitalista. Al mismo tiempo, si filésofos como Martin Heidegger
estuvieron en lo cierto, la cosmovisién tecnoldgica transformé el
mundo natural en una “reserva permanente” para la vigilancia y
la manipulacién de un sujeto dominante."

17. S. Edgerton, ob. cit., pag. 39.

18. John Berger, Ways of Seeing, Londres, 1972, pag. 109 [ed. cast.: Modos
de ver, Barcelona, Gustavo Gili, 2002].

19. Martin Heidegger, “The question concerning technology”, en The
Question Concerning Technology and Other Essays, trad. al inglés de William Lo-
vitt, Nueva York, 1977, pag. 17 [ed. cast.: “La pregunta por la técnica”, en Con-
ferencias y articulos, Barcelona, Ediciones del Serbal, 1994]. Heidegger presenta
su critica mds exhaustiva del perspectivismo cartesiano en su ensayo “The age
of the world picture”, publicado en ese mismo volumen.
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El perspectivismo cartesiano fue, en realidad, el blanco de
una critica filoséfica ampliamente difundida que denuncié la
prioridad dada por aquel modelo a un sujeto ahistérico, desinte-
resado y descorporizado, por completo ajeno al mundo que pre-
tende conocer sélo desde lejos. El cuestionable supuesto de una
subjetividad trascendental caracteristica del humanismo univer-
salista, que ignora nuestra inmersién en lo que a Maurice Mer-
leau-Ponty le gustaba denominar “la carne del mundo”, esta,
pues, vinculada con el pensamiento de “elevada altitud” caracte-
ristico de este régimen escopico. Por consiguiente, en muchos
estudios, esta tradicién fue objeto en su conjunto de la mas ab-
soluta condena por considerarsela un modelo falso y pernicioso.

Con todo, si se observa con mds detenimiento esta cuestion,
es posible discernir tensiones internas en el perspectivismo car-
tesiano mismo que sugieren que no se trataba de un orden visual
tan uniformemente coercitivo como a veces se supone. Asi es
como John White, por ejemplo, distingue entre lo que llama la
“perspectiva artificial”, en la cual el espejo sostenido ante la na-
turaleza es plano, y la “perspectiva sintética”, en la cual se supo-
ne que el espejo es concavo y por lo tanto produce en el lienzo
un espacio curvo antes que uno plano. De acuerdo con White,
los grandes innovadores de esta corriente fueron Paolo Uccello
y Leonardo da Vinci, pues ofrecieron un “espacio esférico ho-
mogéneo, pero de ningin modo simple, y que posee algunas de
las cualidades de la infinitud finita de Einstein”.* Aunque el mo-
delo dominante era la perspectiva artificial, su competidora
nunca fue del todo olvidada.

Michael Kubovy agregé recientemente la observacién de lo
que llama la “robustez de la perspectiva”,” con lo cual quiere de-
cir que los lienzos del Renacimiento podian observarse acabada-
mente desde otros puntos y no sélo desde el dpice imaginario de
la pirdmide visual del espectador. Kubovy critica a aquellos que
ingenuamente identifican las reglas de la perspectiva estableci-
das por sus lideres teoréticos con la practica real de los artistas
mismos. Antes que ser un lecho de Procusto, en la prictica la
perspectiva estaba subordinada a las exigencias de la percepcién,

20. J. White, ob. cit., pig. 208.
21. M. Kubovv. ob. cit.. capitulo 4.
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lo cual implica que las denuncias contra sus defectos a2 menudo
estdn dirigidas a un hombre de paja (o al menos a su ojo de pa-
ja).

Igualmente problemitica es la posicién que ocupa el sujeto
en la epistemologia del perspectivismo cartesiano, pues el ojo
monocular que estd en el dpice de la pirdmide del observador
puede construirse como una mirada trascendental y universal
—es decir, exactamente la misma para cualquier espectador hu-
mano que ocupara el mismo punto en el tiempo y el espacio— o
como una mirada contingente, es decir, que depende tinicamen-
te de la visién individual, particular, de los distintos espectado-
res que tienen sus propias relaciones concretas con la escena que
se extiende frente a ellos. Cuando la primera se transformé ex-
plicitamente en la segunda, pudieron advertirse claramente las
implicaciones relativistas del perspectivismo. Ya en el siglo
XVII, este potencial se habia hecho evidente para pensadores
como Leibniz, aunque éste generalmente procuraba escapar a
sus implicaciones mds perturbadoras. Estas tltimas sélo fueron
destacadas y luego celebradas a fines del siglo XIX por pensado-
res como Nietzsche. Si cada uno de nosotros tiene su propia ca-
mera obscura, con una mirilla netamente diferente, conclufa
Nietzsche con regocijo, entonces no es posible la existencia de
ninguna cosmovisioén trascendental.?

Finalmente, la tradicién de la perspectiva cartesiana contenia
el potencial para una disputa interna en el posible desajuste en-
tre la visi6én de la escena que tenia el pintor y la del supuesto es-
pectador. Es interesante sefialar que Bryson identifica este
desarrollo con Vermeer, quien representa para él un segundo es-
tadio del perspectivismo, atin més descarnado que el de Alberti.
“Se quiebra el vinculo con la dimensién fisica del observador, y
el sujeto que ve —escribe Bryson- se propone y se supone ahora
como un punto abstracto, una Mirada no empfrica.””

Esta observacion es particularmente sugestiva porque propo-
ne considerar un régimen escépico alternativo que puede enten-

22. Sarah Kofman, Camera Obscura: de Pidéologie, Paris, 1973, explica cémo
aborda Nietzsche este tema [ed. cast.: Camara oscura de la ideologia, Madrid, Ta-
ller de Ediciones, JB, 1975].

23. N. Bryson, Vision and Paintine. ob. cit.. pac. 112
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derse como algo mds que una subvariante del perspectivismo
cartesiano. Aunque no puedo pretender ser un serio especialista
en Vermeer, capaz de discutir con Bryson la interpretacién de su
obra, serfa provechoso situar al pintor en un contexto diferente
del que hemos estado analizando hasta aqui. Con esto quiero
decir que podriamos incluirlo, junto con el arte holandés del si-

lo XVII del que fue tan gran ejemplo, en una cultura visual
muy diferente de aquella con la que asociamos la perspectiva re-
nacentista, una cultura visual que Svetlana Alpers denominé re-
cientemente E/ arte de describir.*

Segin Alpers, el papel hegeménico que desempefi6 la pintu-
ra italiana en la historia del arte impidié que pudiera apreciarse
debidamente una segunda tradicién que florecié en el siglo
XVII en los Paises Bajos. Tomando prestada de Georg Lukacs la
distincién entre narracién y descripcién, que €l empled para
marcar el contraste entre la ficcién realista y la ficcié6n naturalis-
ta, Alpers sostiene que el arte del Renacimiento italiano, a pesar
de toda la fascinacién que experiment6 por las técnicas de la
perspectiva, se mantuvo firmemente unido a la funcién narrati-
va a la cual se adaptaron tales técnicas. En el Renacimiento, el
mundo que se extendia del otro lado de la ventana de Alberti, es-
cribe Alpers, “era un escenario en el cual las figuras humanas re-
presentaban acciones significativas basadas en los textos de los
poetas. Era un arte narrativo”.” El arte nérdico, en cambio, su-
prime la referencia narrativa y textual a favor de la descripcion
y la superficie visual. Rechazando el rol privilegiado y constitu-
tivo del sujeto monocular, pone en cambio el acento en la exis-
tencia previa de un mundo de objetos pintados en el lienzo
plano, un mundo indiferente a la posicién del espectador que se
halla frente a él. Ademds, ese mundo no estd contenido por en-
tero dentro del marco de la ventana albertiana, sino que, por el
contrario, parece extenderse mds alld de ese marco. Los marcos
existen en la pintura holandesa, pero son arbitrarios y no tienen
la funcién totalizadora que cumplen en el arte del sur. Si hay un

24. Svetlana Alpers, The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth Cen-
tury, Chicago, 1983 [ed. cast.: El arte de describir, Madrid, Hermann Blume,

1987].
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modelo por excelencia del arte holandés, ése es el mapa, con su
superficie resueltamente plana y su disposicién a incluir tanto
palabras como objetos en su espacio visual. Haciendo un resu-
men de las diferencias que distinguen al arte de describir del
perspectivismo cartesiano, Alpers propone las siguientes oposi-
C1ones:

[...] presta atencién a muchas cosas pequeiias, en vez de a unas pocas
grandes; la luz se refleja en los objetos, en lugar de que los objetos apa-
rezcan modelados por la luz y la sombra; la superficie de los objetos,
sus colores y texturas se tratan y no se colocan meramente en un espa-
cio legible; una imagen no enmarcada contra una que lo estd netamen-
te; una imagen sin ningun observador claramente situado a diferencia
de una imagen que sugiere ese tipo de espectador. La distincién sigue
un modelo jerirquico que distingue entre fenémenos a los que habi-
tualmente se conoce como primarios y secundarios: los objetos y el es-
pacio contra las superficies, las formas contra las texturas de] mundo.*

Si existe un equivalente filoséfico del arte nérdico, no es pre-
cisamente el cartesianismo, con su fe en un concepto de espacio
geometrizado, racionalizado y esencialmente intelectual, sino
que es la experiencia visual mis experimental del empirismo ba-
coniano orientado a la observaciéon. En el contexto holandés, Al-
pers lo identifica con Constantin Huygens. El impulso no
matematico de esta tradiciéon armoniza bien con la indiferencia
por la jerarquia, la proporcién y las semejanzas anal6gicas carac-
teristicas del perspectivismo cartesiano. El arte holandés, en
cambio, dirige su ojo atento a la superficie fragmentada, detalla-
da y ricamente articulada de un mundo que se contenta con des-
cribir antes que explicar.

Como los microscopistas del siglo XVII —-Leeuwenhoeck es
el ejemplo principal que menciona Alpers— el arte holandés sa-
borea la discreta particularidad de la experiencia visual y resiste
a la tentacién de alegorizar o tipologizar lo que ve, una tenta-
cién a la que, segun la autora, el arte meridional sucumbié pron-
tamente.

En dos sentidos significativos, se puede decir que el arte de
describir anticipé modelos visuales ulteriores, por més que en su

26. Ibid., pig. 44.
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momento haya estado subordinado a su rival, la perspectiva car-
tesiana. Como ya lo hemos hecho notar, es problematico esta-
blecer una filiacién directa entre el velo de Albertu y las
cuadriculas del arte modernista porque, como sostuvo Rosalind
Krauss, el primero suponia la existencia exterior de un mundo
tridimensional, en tanto que las tltimas no. En cambio; parece
mids probable considerar que el arte holandés, basado en el im-
pulso de trazar mapas, fue el antecesor de esas cuadriculas. Co-
mo observa Alpers:

Aunque la cuadricula que propuso Ptolomeo y las que luego impuso
Mercator comparten la uniformidad matemadtica de la cuadricula en
perspectiva renacentista, no comparten el observador posicionado, ni
el marco, ni la definicién de la pintura entendida como una ventana a
través de la cual un espectador externo mira. Por ello, la cuadricula
ptolomeica vy, en realidad, las cuadriculas cartograficas en general de-
ben distinguirse de la cuadricula en perspectiva y no confundirse con
ella. Podria decirse que la proyeccién no se observa desde ninguna par-
te. Tampoco puede mirarse a través de ella. Supone una superficie de
trabajo plana.”

En segundo lugar, el arte de describir también anticipa la ex-
periencia visual que provoca la invencién de la fotografia en el
siglo XIX. Ambos comparten una cantidad de rasgos destacados:
“la fragmentariedad, el enmarcado arbitrario, la inmediatez que
los primeros practicantes expresaron afirmando que el fotégra-
fo le daba a la naturaleza el poder de reproducirse directamente
sin la ayuda del hombre”.?® El paralelo sefialado con frecuencia
entre la fotografia y el antiperspectivismo del arte impresionis-
ta, por ejemplo por Aaron Scharf en su anilisis de Degas,” de-
beria extenderse e incluir ademds el arte holandés del siglo
XVIL Y si Peter Galassi no se equivoca en Before Photography,
también hubo una tradicién de pintura topogrifica —bosquejos
de paisajes de un fragmento de realidad— que se opuso al pers-
pectivismo cartesiano y, por lo tanto, contribuyé a preparar el

27. Ibid., pag. 138.
28. Ibid., pag. 43.
29. Aaron Scharf, Art and Photography, Nueva York, 1986, capitulo 8 [ed.

ot o datn ar drntncnenddn AALALLA Al 10O0M



234 Martin Fay

camino tanto para la fotografia como para el retorno impresio-
nista a los lienzos de dos dimensiones.”® Dejaré a los expertos de
la historia del arte decidir en qué medida se habia extendido y
hasta qué punto fue conscientemente opositora esta tradicién; lo
importante para nuestros propositos es sencillamente registrar
la existencia de un régimen escépico alternativo aun en pleno
apogeo de la tradicién dominante.

El intento de Alpers de caracterizarlo evidentemente da lugar
a posibles criticas. La profunda oposicién entre narracién y des-
cripcién presentada por esta autora no parece haber sido tan fir-
me si recordamos el impulso desnarrativizador del arte en
perspectiva mismo mencionado anteriormente. Y si podemos de-
tectar cierta coincidencia entre el principio de intercambio del
capitalismo y el espacio relacional abstracto de la perspectiva,
también podrfamos discernir una coincidencia complementaria
entre la valorizacién de las superficies materiales del arte holan-
dés y el fetichismo de las mercancias no menos caracteristico de
una economia de mercado. En este sentido, puede decirse que
ambos regimenes escépicos revelan diferentes aspectos de un fe-
némeno complejo pero unificado, del mismo modo que se puede
decir que las filosofias cartesiana y baconiana estin de acuerdo,
aunque de maneras diferentes, con la cosmovisién cientifica.

Sin embargo, si volvemos la atencién a un tercer modelo de
visién o a lo que llamariamos el segundo momento de malestar
dentro del modelo dominante, probablemente percibamos las
posibilidades de una alternativa atin mds radical. Quizis el me-
jor modo de definir este tercer modelo sea identificindolo con
el barroco. Ya en 1888, cuando apareci6 el estudio comparativo
de Heinrich Wolfflin, Renacimiento y barroco, los historiadores
del arte habian intentado postular una permanente oscilacién
entre dos estilos, tanto en la pintura como en la arquitectura.”

30. Peter Galassi, Before Photography: Painting and the Invention of Photo-
graphy, Nueva York, 1981.

31. Heinrich Wolfflin, Renaissance and Baroque, trad. al inglés de K. Simon,
Londres, 1964 [ed. cast.: Renacimiento y barroco, Barcelona, Paidés, 2002]. Véa-
se asimismo el desarrollo sistemdtico del contraste en Principles of Art History:
The Problem of the Development of Style in Later Art, trad. al inglés de M. D. Hot-
tinger, Nue\fa York, 1932 [ed. cast.: Conceptos fundamentales de la bistoria del arte,
Barcelona, Optima, 2002]. -
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En oposicion a la forma licida, lineal, sélida, fija, planimétrica y
cerrada del Renacimiento o, como mis tarde lo llamé Wolfflin,
el estilo clisico, el barroco fue colorido, lleno de recovecos, de-
senfocado, multiple y abierto. Derivado, al menos segun la eti-
mologfa mis difundida, de una palabra portuguesa que
designaba una perla irregular de forma extrafia, el barroco con-
not6 lo extravagante y peculiar, rasgos normalmente desdefiados
por los adalides de la claridad y la transparencia de la forma.

Aunque tal vez sea prudente circunscribir el barroco al siglo
XVII y vincularlo con la Contrarreforma catélica o con la ma-
nipulacién de la cultura popular ejercida por el recientemente
ascendente Estado absolutista —como lo ha hecho, por ejemplo,
el historiador espafiol José Antonio Maravall-,” también es po-
sible entenderlo como una potencialidad visual permanente,
aunque con frecuencia reprimida, que se extendi6 durante toda
la era moderna. En la obra reciente de la fil6sofa francesa Ch-
ristine Buci-Glucksmann, La raison baroque (1984) y La folie du
voir (1986),” precisamente se considera que el poder explosivo
de la visién barroca fue la alternativa mis significativa al estilo
visual hegeménico que hemos llamado perspectivismo cartesia-
no. Alabando el confuso, desorientado y extitico exceso de ima-
genes de la experiencia visual, la autora hace hincapié en el
repudio de la geometrizacién monocular de la tradicién carte-
siana y de la ilusién implicita de un espacio tridimensional homo-
géneo visto desde lejos por una mirada semejante al ojo de Dios.
Buci-Glucksmann también marca ticitamente el contraste entre
el arte de describir holandés —con su creencia en las superficies
legibles y su fe en la solidez material del mundo que delinean sus
pinturas- y la fascinacién del barroco por la opacidad, la ilegibi-
lidad y el caricter indescifrable de la realidad que pinta.

Para Buci-Glucksmann, el barroco se deleita deliberadamente
con las contradicciones existentes entre superficie y profundi-
dad, con lo cual desdefia cualquier intento de reducir la multi-

32. José Antonio Maravall, Culture of the Baroque: Analysis of a Historical
Structure, traduc. al inglés de Terry Cochran, Minneapolis, 1986 [ed. cast.: La
cultura del barroco: andlisis de una estructura bistirica, Barcelona, Ariel, 2002].

33. Christine Buci-Glucksmann, La raison baroque: de Baudelaire a Benjamin,
Paris, 1984, y La folie du voir, Paris, 1986.
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plicidad de los espacios visuales a una unica esencia coherente.
Significativamente, el espejo que sostiene ante la naturaleza no
es el vidrio reflectante plano que comentadores tales como Ed-
gerton y White consideran vitales en el desarrollo de la perspec-
tiva racionalizada o “analitica”, sino que se trata antes bien de un
espejo anamorfico, o bien concavo o bien convexo, que deforma
la imagen visual, o mds precisamente, revela la condicién con-
vencional antes que natural de la especularidad “normal”, mos-
trando que ésta depende de la materialidad del medio de
reflexién. En realidad, precisamente porque es por completo
consciente de esa materialidad —esa condicién sobre la que nos
llamo recientemente la atencién Rodolphe Gasché, denominin-
dola “el azogue del espejo”,* la experiencia visual barroca te-
ne una cualidad profundamente tictil o tangente, lo cual le
impide inclinarse hacia el ocularcentrismo absoluto de su rival,
el perspectivismo cartesiano.

Aunque en el plano filoséfico no hay ningtn sistema que pue-
da juzgarse equivalente a la visién barroca, es evidente que el plu-
ralismo de los puntos de vista de las ménadas de Leibniz,” las
meditaciones sobre la paradoja de Pascal y la sumisién a vertigi-
nosas experiencias de rapto de los misticos de la Contrarreforma
parecen relacionarse de algin modo con aquella visién. Ademis,
la filosoffa favorecida por ella evitaba deliberadamente el mode-
lo de claridad intelectual expresado en un lenguaje literal
purificado de ambigiliedad. Por el contrario, la visién barroca
reconocia la inextricable relacion que existia entre la retérica y la
vista, lo cual significaba que las imigenes eran signos y que los
conceptos siempre contenian una parte irreductible de imagen.

Buci-Glucksmann también sugiere que la visién barroca pro-
curaba representar lo irrepresentable y, como éste era un propé-
sito condenado al fracaso, producia la melancolia que Walter
Benjamin en particular estimé caracteristica de la sensibilidad

34. Rodolphe Gasché, The Tain of the Mirror: Dervida and the Philosophy of
Reflection, Cambridge, Massachusetts, 1986.

35. Como lo reconoce Buci-Glucksmann, el pluralismo leibniziano con-
serva la fe en la armonizacién de la perspectiva que estd ausente del impulso
mids radicalmente nietzscheano propio del barroco. Véase La folie du voir, pag.
80, donde la autora identifica ese impulso con Gracidn y con Pascal.
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barroca. Como tal, aquella visién se aproximaba mds a la pro-
longada tradicién de la estética de lo sublime, en oposicién a lo
bello, a causa de su anhelo por una presencia que nunca podia
satisfacerse. En realidad, el deseo, tanto en su forma erdtica co-
mo en su forma metafisica, recorre todo el régimen escépico
barroco. El cuerpo retorna para destronar a la mirada desinte-
resada del espectador cartesiano descorporizado. Pero, a dife-
rencia del retorno del cuerpo celebrado en las filosofias del
siglo XX como la de Merleau-Ponty —con su suefio de una im-
bricacién cargada de sentido del que mira y la cosa mirada en
la carne del mundo—, aqui sélo genera alegorias de oscuridad y
opacidad. Asi es como verdaderamente produce uno de aque-
llos “momentos de malestar” que segun Jacqueline Rose se
oponen a la petrificacién del orden visual dominante (de hecho,
el arte de describir parece estar mucho mds a gusto en el mun-
do).

Podrian decirse muchas cosas mds sobre estas tres tipicas cul-
turas visuales ideales, pero prefiero ofrecer unas pocas especula-
ciones finales, si se me permite emplear un término tan visual en
su acepcién mds corriente. Primero, parece innegable que en el
siglo XX hemos sido testigos de un singular reto contra el orden
jerarquico de los tres regimenes. Aunque serfa una necedad de-
clarar que el perspectivismo cartesiano ha sido expulsado de la
competencia, no podemos dejar de destacar en qué medida fue
desnaturalizado y vigorosamente combatido, tanto en el campo
de la filosofia como en el de las artes visuales. El ascenso de la
hermenéutica, el retorno del pragmatismo, la profusién de mo-
dos de pensamiento estructuralista y postestructuralista orienta-
dos al lenguaje son todas tendencias que han obligado a la
tradicién epistemoldgica, derivada en gran medida de Descar-
tes, a ponerse a la defensiva. Y, por supuesto, la alternativa de la
observacién baconiana, que periédicamente resurge en varian-
tes del pensamiento positivista, no ha sido menos vulnerable al
ataque, aunque alguien podria argumentar que la prictica visual
con la cual tiene una afinidad electiva demostré ser singular-
mente adaptable junto con la creciente importancia que adqui-
rié la fotografia entendida como una forma no perspectiva de
arte (o, si se prefiere, una forma de contraarte). También hay ar-
tistas contemporaneos como el pintor judio alemdn, ahora is-
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raeli, Joshua Neustein, cuya fascinacién por la materialidad pla-
na de los mapas le valié que recientemente se lo comparara con
los holandeses del siglo XVII de Alpers.*

No obstante, si hubiera que sefialar un dnico régimen escé-
pico que finalmente conservé su integridad hasta nuestros dias,
ese régimen seria “la locura de la visién” que Buci-Glucksmann
identifica con el barroco. Hasta la fotografia, si podemos tomar
como Indicador el libro reciente de Rosalind Krauss sobre los
surrealistas,’” puede prestarse a propdsitos que estén mas en
consonancia con este impulso visual que el arte de ]a mera des-
cripcién. En el discurso posmoderno, que eleva lo sublime a una
posicién de superioridad respecto de lo bello, lo que parece mas
estimulante es, sin duda, “el palimpsesto de lo inmirable”,** co-
mo llama Buci-Glucksmann a la visién barroca. Y si agregamos
a esto el imperativo actual de devolverle a la retérica el lugar que
le corresponde y aceptar el momento lingitiistico irreducible que
hay en la visién y el momento visual igualmente insistente que
hay en el lenguaje, una vez mds parece obvia la pertinencia de la
alternativa barroca.

En realidad, si se me permite concluir con una nota algo per-
versa, el derrocamiento del perspectivismo cartesiano puede ha-
ber ido algo mis lejos de lo conveniente. En nuestra prisa por
desnaturalizarlo y desmentir sus pretensiones de representar la
visién per se, podemos caer en la tentacién de olvidar que los
otros regimenes escopicos que esbocé brevemente no son en si
mismos mas naturales ni se aproximan mas a la visién “verdade-
ra” que la perspectiva. El vistazo no es, por asi decirlo, constitu-
tivamente superior a la mirada; una visién rehén del deseo no
necesariamente es mejor que el ojo que se fija friamente, la vis-
ta que parte del contexto de un cuerpo situado en el mundo no
siempre puede ver ciertas cosas que son visibles desde un punto

36. Véase de Irit Rogoff, “Mapping out strategies of dislocation”, en el ca-
talogo de Neustein del 24 de octubre al 26 de noviembre de 1987, presentado
en la Exit Art Gallery de Nueva York.

37. Krauss, “The photographic conditions of surrealism”, en The Origina-
lity of the Avant-Garde, ob. cit. Véase también de la misma autora y Jane Li-
vingstone, L’Amour Fou: Photography and Surrealism, Nueva York, 1986.

38. Buci-Glucksmann, Lz folie du voir. canitulo 6.
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de vista de “ojo de Dios” o de “elevada altitud”. Por mis que la-
mentemos los excesos del cientificismo, debemos admitir que la
tradicién cientifica occidental sélo fue posible en virtud del
perspectivismo cartesiano o de su complemento, el arte baco-
niano de describir. Bien puede haber habido algin vinculo entre
la ausencia de tales regimenes escépicos en las culturas orienta-
les, especialmente del primero, y la escasez general de revolu-
ciones cientificas registrada en esas regiones. En nuestra lucha
por desacreditar la racionalizacién de la vista por considerarla
una perniciosa reificacién de la fluidez visual, debemos pregun-
tarnos cuiles pueden ser los costos de adherir demasiado incon-
dicionalmente a sus alternativas. En el caso del arte de describir,
podriamos advertir que también en él opera una reificacion,
aunque de diferente indole, la que convierte en fetiche la super-
ficie material en lugar de las profundidades tridimensionales. LLa
critica que hace Lukécs de la descripcién naturalista en la litera-
tura y que Alpers no menciona podria aplicarse asimismo a la
pintura. En el caso de la visién barroca, podriamos interrogar-
nos acerca de la celebracién de la locura ocular que puede pro-
ducir éxtasis en algunos, pero perplejidad y confusiéon en otros.
Como han advertido con pesar algunos historiadores, como
Maravall, la fantasmagoria del especticulo barroco fue facil-
mente empleada para manipular a quienes se sometian a ella. La
versiéon habitual de la “industria de la cultura”, para utilizar la
expresién que Maravall toma prestada de Horkheimer y Ador-
no en su informe sobre el siglo XVII, no parece muy amenaza-
da por los experimentos visuales posmodernistas de “/z folie du
voir”; antes bien, parece darse el caso contrario.

Por consiguiente, en vez de establecer una nueva jerarquia,
probablemente sea mds provechoso reconocer la pluralidad de
los regimenes escépicos de que disponemos hoy. Antes que de-
monizar a uno u otro, puede ser menos peligroso indagar las im-
plicaciones, positivas y negativas, de cada uno de ellos. Al
hacerlo, no perderemos por completo la sensacién de malestar
que atormenté durante tanto tiempo a la cultura visual de Occi-
dente, pero podemos aprender a ver las virtudes de las diferen-
tes experiencias oculares. Podemos aprender a ir dejando de
lado la ficcién de una vision “verdadera” y regocijarnos en cam-
bio en las posibilidades que nos ofrecen los regimenes escépicos
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que ya hemos inventado y los que, aunque se hace dificil imagi-
narlos, indudablemente surgirin en el futuro.

Después de la publicacién inicial de este articulo,” fui advir-
tiendo gradualmente las maneras mds practicas en que habian
llegado a establecerse los tres regimenes escépicos analizados en
€. En particular, una invitacién que se me hizo para que refor-
mulara el articulo a fin de presentarlo en una conferencia sobre
la ciudad moderna que se realizaria en el Instituto de Arte Con-
temporineo de Londres me llevé a especular sobre las posibles
correlaciones entre cada régimen y los diferentes estilos de vida
urbana. El argumento de Georg Simmel de que la experiencia
visual es prioritaria en la metrépoli moderna ha sido amplia-
mente repetido, pero en qué consiste precisamente esa expe-
riencia es algo que con frecuencia no encuentra una definicién
completamente homogénea. Aplicar los tres regimenes escopi-
cos a las diferentes culturas visuales urbanas puede ser una ma-
nera util de discriminar las variedades que a menudo se
combinan en una misma versién de “la ciudad moderna”*

El perspectivismo cartesiano corresponde bien al modelo de
la ciudad planificada racionalmente, cuyos origenes se remontan
a la antigua Roma. En este caso, el ideal de un espacio geomé-
trico, isétropo, rectilineo, abstracto y uniforme significé impo-
ner patrones regulares, habitualmente cuadriculas o circulos
concéntricos radiales, a los meandros més casuales de asenta-
mientos humanos anteriores. La racionalizacién del espacio ur-
bano se suspendié en general durante la Edad Media, pero se
reavivo en el Renacimiento. Algunos papas, como Sixto V (1585-
1590), intentaron reconstruir Roma siguiendo lineas radiales y
recuperar su antigua gloria. Durante el reinado de Luis XIV, la
ciudad de Richelieu, construida como un doble rectangulo a lo
largo del castillo del cardenal, demostré el vinculo entre el suje-

39. Fue presentado por primera vez en el Dia Art Foundation de Nueva
York en 1988 y publicado en Vision and Visuality, comp. de Hal Foster, Seattle
1988. ’

40. Qtra alternativa interesante seria aplicarlo a las variedades de paisajismo,
la conexién entre “naturaleza” y “cultura”, que podria extenderse mas all4 de las
consagradas dicotomias del jardin y el desierto o el jardin francés y el inglés.
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to monocular, perspectivista, y el poder de la mirada del sobera-
no.” Ciudades-palacio ulteriores como Versaltes, Karlsruhe,
Mannheim y hasta la Washington proyectada por UEnfant mos-
traron la coincidencia entre el poder del Estado y la construc-
cién del espacio urbano de acuerdo con los principios visuales
del régimen escépico dominante de la era moderna.

Durante la época de la Ilustracién, arquitectos utépicos como
Jean-Jacques Lequeu, Etenne-Louis Bouillé y Claude-Nicolas
Ledeux produjeron planos ain més grandiosos para construir
ciudades rigurosamente geométricas al servicio de la Razén, pla-
nos que nunca se hicieron realidad. Sélo en el siglo XIX, con el
Paris del bar6n de Haussmann, las cuadriculas de ciudades nor-
teamericanas como Nueva York y Filadelfia y la “extensién” de
Barcelona de Ildefonso Cerda, el espacio urbano fue rehecho se-
gtn los principios de perspectiva cartesianos. Los suefios del siglo
XX de Le Corbusier y otros arquitectos de estilo internacional
inspirados en la tecnologia representan tal vez las expresiones
mids puras del orden visual dominante de la modernidad. La tan
difamada Brasilia, proyectada por Lucio Costa en la década de
1950, fue la culminacién de los proyectos de todos ellos.

Aquellos que levantaron la difamacién con frecuencia encon-
traron una alternativa mds estimulante para el espacio urbano
que se aproxima mds a nuestro segundo régimen escépico, el
que asocidbamos con el arte holandés de describir. Delft, Haar-
lem y, por supuesto la misma Amsterdam representan ciudades
que prescindieron de la imposicién de cuadriculas geométricas
o intimidantes vistas monumentales. Los efectos de perspectiva
estin deliberadamente ausentes; las calles y canales ofrecen vis-
tas curvas e informales que se oponen a la idea de un punto de
fuga central. Las texturas de los materiales de edificacién y el in-
terjuego de piedra, ladrillo y agua crean una experiencia tan tic-
til como visual; las formas claras son menos importantes que la
atmosfera. Y como resultado de ello, tales ciudades parecen me-
nos encarnaciones visuales del Estado disciplinador inclinado a
controlar a sus ciudadanos mediante la vigilancia y més lugares
cémodos donde reside una activa sociedad civil.

41. Sobre una versién de la ciudad, véase Philippe Boudon, Richelicn, ville
nouvelle, Paris, 1978.
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Los famosos interiores pintados con tanta frecuencia por
Vermeer, De Hooch y otros maestros del arte de describir su-
gieren una vida urbana que transcurre gratamente en el espacio
privado creado por la prosperidad burguesa. Las ciudades ho-
landesas rara vez contienen las plazas monumentales o los bule-
vares rectilineos que crean el telon de fondo para una vida més
publica, o bien politica o bien cultural. Y, como observa Alpers,*
las vistas de sus ciudades ofrecidas por Ruisdael, Cuyp y Ver-
meer revelan una estrecha continuidad entre la vida urbana y la
vida rural, muy diferente de la ruptura entre “cultura” y “natu-
raleza” evidente en el espacio urbano de perspectiva cartesiana.
Aunque pocas veces imitadas en sus disefios y destinadas a ser
superadas por otros modelos urbanos, tales ciudades contintan
siendo recordatorios de alternativas en alto grado atrayentes al
régimen escépico/urbano dominante.

Una tercera posibilidad, por supuesto, es la ciudad barroca
mis frecuentemente concretada, que llegé a su pleno desarrollo
en el siglo XVII con planificadores urbanos tales como Bernini
en Roma. Abandonando el perspectivismo rectilineo del papa
Sixto, Bernini procuré subvertir el neoclasicismo racional del
Renacimiento. Como lo ha hecho notar Germain Bazin:

[...] los espectaculares efectos de sorpresa son la esencia misma del ba-
rroco [...] La planificacién barroca [...] estuvo dirigida no a la razén sino
a los sentidos. El arquitecto barroco hacfa todos los esfuerzos a su alcan-
ce para transformar los minimos espacios en ventaja, mediante la frag-
mentacién de los planos, mediante la elasticidad de las curvas. No tenia
ningtn deseo de imponer uniformidad a las fachadas de las diferentes ca-
sas y edificios; éstos debian encantar al espectador por su variedad.”

Las ciudades barrocas tenian amplias plazas publicas, pero a
diferencia de sus equivalentes de perspectiva cartesiana, eran en-
claves secretos (como la Plaza Mayor de Madrid o la Piazza Na-
vona de Roma), desconectados de las arterias de trinsito
comercial. Tales espacios a menudo se convertian en arenas tea-

42.S. Alpers, The Art of Describing, ob. cit., pag. 152.
43. Germain Bazin, The Baroque: Principles, Styles, Modes, Themes, Londres,
1968, pag. 311.
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trales para todo tipo de representaciones, desde festivales religio-
sos hasta Autos de Fe.

Evidentemente, habria mucho mas para decir si quisiéramos
desarrollar los vinculos entre los regimenes escépicos de la mo-
dernidad y sus estilos urbanos. Pero, como lo hice antes, quiero
concluir con un alegato a favor del mantenimiento creativo de
todos ellos y no de la ereccién de una nueva jerarquia. Pues has-
ta cierto punto cada uno de ellos tendia a generar a los demis,
al menos como un acompafamiento menor. Asi, por ejemplo,
las regularidades geométricas del clasicismo francés en el apo-
geo del Ancien Régime a veces se suavizaban mediante algunos
efectos barrocos. Los colosales bulevares de Haussmann, con
sus edificios de la misma altura y sus vistas que culminaban en
monumentos, llegaron a ser el lugar de esa fantasmagoria eva-
nescente de la vida callejera parisiense festejada por Baudelaire
y, después de €l, por muchos otros. Las cuadriculas de Cerda
pronto cobraron vida gracias a las fachadas 47z nonvean brillan-
temente decoradas de las esquinas en ochava donde se cruzaban
sus calles.

Del mismo modo, el paisaje urbano holandés fue interpreta-
do como veladamente barroco a causa de la individualidad de las
casas que bordeaban sus canales.* Y, por supuesto, a pesar de to-
da la vertiginosa desorientacién de los sentidos que provoca, el
barroco mismo no pudo erradicar por completo las bases clasi-
cas de las edificaciones en las que colocaba sus interiores trompe
Peily de donde hacia pender sus extravagantes fachadas. Si pue-
de decirse que el posmodernismo resucité los impulsos barrocos
celebrados por Buci-Glucksmann, también hay que admitir que
conservé los caparazones modernistas del perspectivismo carte-
siano. En suma, asi como no hay una visién “natural” previa a la
mediacién cultural, tampoco hay ningun estilo urbano que pue-
da satisfacer por si mismo el anhelo humano por la estimulacién

ocular y el deleite visual.

44. Tbid., pag. 312.
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Di1scuUsioON*

Facqueline Rose: Quiero hacerle una pregunta sobre su idea de

43 > z. , .
la “pluralidad de los regimenes escépicos”. Acepto lo que usted
dice en cuanto a que esta pluralidad espectacular puede ser uti-
lizada como un mecanismo de opresién. Pero la critica de la
perspectiva cartesiana siempre estuvo asociada a una concepcién
especifica de lo politico y a una nocién particular del sujeto bur-
gués. Y me pregunto qué ocurre con esa critica politica si uno la
reformula como lo hace usted.

~ Martin Fay: Me encantaria desarrollar el tema de las implica-
ciones politicas de los regimenes escépicos, pero es algo que no
puede resumirse demasiado. El régimen de perspectiva no es ne-
cesariamente complice sélo de ciertas pricticas opresoras. En de-
terminadas circunstancias puede contribuir a la emancipacién; en
realidad depende de cémo se lo use. Y lo mismo puede decirse de
cualquiera de las alternativas que presentamos.

. El régimen perspectivista puede ser complice de cierta no-
cién de un sujeto burgués aislado, un sujeto que no reconoce su
corporeidad, su intersubjetividad, ni el hecho de que estd inmer-
so en la carne del mundo. Por supuesto, este sujeto hoy sufre un
intenso ataque y yo no pretendo reconstituirlo ingenuamente.
Sin embargo, el perspectivismo cartesiano también puede ope-
rar al servicio de tipos de autocomprensién politica que depen-
den de la distancia que se ponga entre el sujeto y el mundo; es
el caso de los modelos cientifico-sociales explicativos, que se
oponen a la inmersién hermenéutica del si mismo en el mundo
y crean al menos la ficcion de una distancia objetiva de él. Pien-
so, por ejemplo, en la combinacién que introdujo Jirgen Ha-
bermas en su andlisis de la légica de las ciencias sociales, una
combinacién de comprensién explicativa y hermenéutica basada
en gran medida en la ficcién perspectivista de estar fuera del ob-
jeto de indagacién. Esta ficcion es ficil de refutar porque siem-
pre estamos inmersos en el mundo; también es ficil criticar su
relacién con el cientificismo. Pero antes de avanzar demasiado

* Extracto de Vision and Visuality, Hal Foster (comp.), Seattle, Bay View
Press, 1988.
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ripidamente hacia una posicién contracientificista, deberiamos
reconocer que la ciencia occidental depende de esa ficcién, 1til
en la prictica, de una vision que pone distancia. De ningtin mo-
do quiero subestimar con esto los peligros implicitos, peligros
en el plano de los géneros, en el plano de las clases, etcétera.
Con todo, a veces es posible desenmarafiar lo politico de lo vi-
sual; no siempre estan vinculados entre si.

Norman Bryson: En mi caso, quiero preguntarle acerca del ar-
te holandés, el segundo régimen escopico sefialado por usted. Es
verdad que, a diferencia del arte mediterrineo, resulta caracte-
ristica del arte holandés su resistencia a ser enmarcado: el en-
cuadre de la imagen parece arbitrario —un corte aleatorio—y la
composicién no se presenta como el conjunto de repercusiones
que se dan dentro de la imagen de su marco. Sin embargo, tam-
bién podria decirse que el arte holandés es, por asi decirlo, hi-
perreal, en comparacion con el arte mediterrdneo: hasta es més
realista porque no estd limitado por las estructuras del marco. Y,
aunque la pintura nérdica sigue otro sistema de perspectiva —es-
férico mas que plano—, su compromiso con la perspectiva no es
fundamentalmente diferente del existente en el sur. En resu-
men, me pregunto si realmente existe una diferencia entre el ar-
te holandés y el arte mediterrdneo, y si un aspecto real de la
diferencia entre el perspectivismo cartesiano y otros modos de
visién no tiene acaso que ver, en cambio, con la performatividad,
la idea de la performance y la insercién de lo corporeo en el cam-
po éptico. Estoy pensando en el arte barroco, pero también en
ciertas formas de arte del siglo XIX en las que hay una interven-
cién considerable de lo corporal en el marco, en la visibilidad
del pigmento y el gesto, en el ascenso del boceto y en los es-
tilos briosos como el de Delacroix y el de Daumier. La ruptura
significativa con el perspectivismo cartesiano podria estar en es-
ta fractura del espacio visual relativa a la entrada del cuerpo.

Martin Jay: En cierto modo, yo mismo he estado tratando de
sefialar precisamente eso: que el arte holandés no representa una
ruptura radical con el perspectivismo como lo fue el arte barro-
co. Pero aqui deberfa aclarar qué quiero decir cuando hablo de
realismo. Uno podria inspirarse, como lo hace Svetlana Alpers,
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en la familiar distincién lukdcsiana entre realismo y naturalismo
(que deberfa tomarse con cautela). Como lo describe Lukics, el
realismo opera con las profundidades tipol6gicas esenciales y no
con las superficies. La narracién produce una sensacién tipol6-
gica de plena significacién que va mis alla de los datos dispersos
y no integrables de un texto literario (o tal vez de una pintura).
Al poner el acento en el espacio tridimensional antes que en la
superficie bidimensional del lienzo, el perspectivismo cartesiano
es realista en este sentido. Por su parte, el naturalismo sélo est4
interesado en la superficie, en describir sus variedades de formas
sin reducirlas a ninguna profundidad visual simbdlicamente sig-
nificativa. Se contenta con la experiencia visual de la [uz que lle-
g2 a Nuestros ojos.

Ahora consideremos que esos dos modos de realismo y natu-
ralismo bien pueden ser complementarios. Ambos crean un
efecto de realidad, uno baséndose en nuestra creencia de que la
realidad es profunda y el otro mostrando sencillamente superfi-
cies. Ambos modos estin, ademis, asociados a cierto tipo de
pensamiento cientifico; en realidad, la ciencia oscila entre las
nociones cartesiana y baconiana sobre dénde est4 la realidad.
Pero creo que usted tiene razén: la tercera alternativa pone en
tela de juicio a las otras dos al hacer una critica performativa del
efecto de realidad mismo. Supongo que en el campo de la pin-
tura quien produce ese efecto es el pintor o el espectador que
entra a la pintura del mismo modo metaforico; esto impide ver
la pintura, con el ojo realista o con el 0jo naturalista, como una
escena que se desarrolla exteriormente. Serfa interesante inda-
gar cudl serfa la historia de esa alternativa mds radical. Cierta-
mente, como sostuve al final de mi articulo, ahora parece
hechizarnos a mi y a varios mis.

Hal Foster: ;Podria extenderse un poco mas sobre la manera
en que, asu modo de ver, el perspectivismo cartesiano deseroti-
za las obras?

Martin Jay: La idea es que el perspectivismo crea una distan-
cia tal entre el ojo descarnado y la escena pintada que la pintu-
ra carece de la inmediatez asociada al deseo. Pero hay varias
practicas estéticas que a menudo contradicen esta concepcién;

e L ——

FEE T R .

T [

Regimenes escipicos de la modernidad 247
ya mencioné el ejemplo de Caravaggio. Un aspecto esencial de
esta cuestion es el cruce de miradas; en la mayor parte de los
desnudos, el personaje no le devuelve la ml{rada al espect‘ador, si-
no que mds bien estd hasta tal punto ob)gtlvado que quien mira
la obra no encuentra ninguna respuesta 1ptersub)etlva. En Ma-
net, en cambio, hay un frisson de rec1.proc1dad que se /habla per-
dido en la construccién en perspectiva cartesiana, pérdida que
dio como resultado la deserotizacién.

Hal Foster: De modo que en su modelo, ¢la deserotizacién es
algo opuesto a la fetichizacién?

Martin Fay: Ese es un asunto interesante. Un fetiche puede
entenderse como algo erético o como algq que Produc? una es-
pecie de entidad cerrada que carece de reciprocidad erética. Tal
vez haya dos tipos de relacién erdtica, una fetichista y otra que
no lo es. Por cierto, el fetichismo se da mis en el arte holande.:s
a través de los objetos que aparecen en el henzo.'Sl hay un feti-
chismo en el perspectivismo cartesiano, es un fetlchxsr.r}o del es-
pacio mismo. Pero serfa interesante indagar la cuestién de los
diferentes modos de la interaccién erdtica en lugar de la simple
oposicién entre lo erético y lo deserotizado.

Auditorio (Bernard Flynn): Quiero hacerle una pregunta a Mar-
tin Jay. Me sorprendié un poco que ustefi conmder/ara a Descartes
como el iniciador de un régimen de lo visual. A mi me parece que
sus textos también pueden interpretarse en un sentido radical y
militantemente antivisual. Pensemos en qué se transforma un tro-
zo de cera en las Meditaciones: toda la informacion que uno obtie-
ne a través de los sentidos es falsa, nunca se restituye. Y hasta en
la Optica, en su teoria de la perspectiva (como la interpreta Mer-
leau-Ponty en E/ ojo y el espiritu), uno no ve nada en absoluto, lflno
juzga. El espiritu puede vigilar al cerebro y luego generar un efec-
to de perspectiva, pero no realmente/n_qedlante la vista sino prin-
cipalmente mediante el juicio matematico. En realidad, Descartes
hasta emplea la metafora del texto: uno lee el cerebro.

Martin jay: Esta es una pregunta excelente; me da la oportu-
nidad de aclarar la dimensién de lo visual en Descartes. Lo mis-
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mo podriamos decir de Platén: que también fue hostil a las ilu-
siones de los sentidos y que anhelaba defender la alternativa del
ojo del espiritu. El cartesianismo contiene igualmente este dua-
lismo, pues Descartes también nos ofrece una critica de las ilu-
siones de la observacién. Pero las reemplaza por una nocién de
la mente constituida visualmente. Para Descartes, el espiritu
contiene ideas “claras” y “distintas”, y la claridad y la distincién
son términos esencialmente visuales. Ademis, la mente percibe
la geometrfa natural, que es conmensurable con la geometria
que sustenta nuestra visién empirica real. Descartes cree en la
conmensurabilidad de estas dos esferas (que también podriamos
caracterizar utilizando las dos nociones de luz, los rayos lumino-
s0s o fumen y la Jux percibida); esto le permite sostener que in-
ventos tales como el telescopio son valiosos porque nos
muestran una experiencia visual que es conmensurable con la de
la geometria natural.

Pasemos ahora a la cuestién del Juicio, la cuestién del texto,
que también es muy interesante. Se relaciona con lo que dije an-
tes respecto de la dimensién semantica de la visién. Usted tiene
razén: Descartes emplea explicaciones retéricas y lingiiisticas
que nos apartan de una nocién puramente visual del ojo del es-
piritu o de los ojos reales. Pero casi siempre lo hace al servicio
de una vigorosa nocién de representacion mental en la que uno
ve (€sa es la palabra que emplea) “con una clara mirada mental”.
De modo que lo que estd en juego no es ni la observacién em-
pirica real (que Merleau-Ponty quiere restaurar poniendo el
acento en el cuerpo y en la visién binocular) ni una alternativa
enteramente retérica, semdntica, critica o lingiifstica. Lo que es-
td en juego es un tercer modelo que nuevamente considero pa-
ralelo a la tradicién platénica de la representacién mental: el del
ojo del espiritu, el de la pureza de una Optica que estd fuera de
la experiencia real.

Auditorio (Fobn Rajchman): Mi pregunta esta dirigida tanto a
Jonathan [Crary] como a Martin [Jay]. Me impresionaron sus
observaciones, Jonathan, y me interesa particularmente la in-
fluencia de Foucault que advierto en ellas. Su enfoque de Fou-.
cault es muy diferente del que lo presenta como un denigrador
de la visién, como lo ha hecho Martin en otro contexto [“In the
empire of the gaze: Foucault and the denigration of vision in
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twentieth-century french thought”, en Foucault: A C7:1'timl Rea-
der, comp. de David Hoy]. El suyo es un Foucault mis preocu-
pado por los “eventos” de lo visual. .

Foucault sostenia, por supuesto, que la anormalidad o des-
viacién es una categoria central en nuestro periodo moderno,
especialmente cuando llega al extremo dg la locura .(forno ha
mencionado Jonathan —y Georges Canguilhem _tz_u/nblen lf) re-
cuerda—, Fechner y Helmholtz concibieron la visién en térmi-
nos de lo normal y lo anormal y, por supuesto, Freud los habia
leido. En realidad, creo que en Mds alld del principio de placer hay
referencias tanto de Fechner como de Helmho.l/tz). Para Fou-
cault hay una gran diferencia entre esta concepcion moderna de
la locura entendida como anormalidad y la nocién de locura del
Renacimiento, que la consideraba un prodigio o una monstruo-
sidad procedente de otro mundo. Por ello creo que no estoy de
acuerdo con Martin cuando habla de “la locurg del mirar (la fo-
lie du voir) y sugiere, a la manera de.Chnstme .B.u/c1—Glucks—
mann, que se trata de una reactualizacién de la visién barroca.
El barroco no posee nuestra categoria de lo anormal, y nuestra
irracionalidad visual (influida por el paradigma que esbozé Jo-
nathan) es algo diferente. Por lo tanto, tal vez no sea tanto una
reactualizacion como una reconcepcién de “la locura del ver” a
partir de nuestra propia racionalidad de lo anormal. (Ver las co-
sas de esta manera, incidentalmente, nos darfa una perspectiva
diferente del tipo de fobia contra la irracionalidad procedente
de Jurgen Habermas.) :No hay acaso cierto conflicto entre es-
tos dos tipos de historia?

Martin Fay: Su argumento de que Buci-Glqusmann cons-
truye una visién barroca a la medida de sus propositos es v?lldo,
pero creo que esta autora también recuperd una actitud mas po-
sitiva respecto de la “locura”. Evidentemente, su interpretacion
estd profundamente tefiida de las preocupaciones contempora-
neas —uno puede oir ecos de Lyotard, Lacan y otros pensadores
recientes en cada pigina—, de modo que no es sélo el informe de
un historiador. .

Veamos ahora los dos registros de la locura: /z folie du voir es
una expresion que ronda la bibliografia desde hace un tiempo
(también Michel de Certeau hablé de ella). En este sentido, la
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locura se considera extstica, conectada con la Jouissance, no com-
pulsiva. La nota habermasiana que incluf al final del articulo
pretendfa sugerir que la “locura” no es buena ni mala, sino que
€s una categoria que debemos problematizar. Y ello puede re-
querir que retornemos a una nocién que el mismo Foucault juz-
garfa problemdtica, pero me parece que €él también nos enseid
a ser cautos con cualquier retorno al cuerpo. Para Foucault, por
supuesto, el cuerpo esti constituido cultural e histéricamente;
por lo tanto, nos vemos obligados una vez mis a reflexionar
acerca de sus implicaciones antes de aceptarlo como un funda-
mento s6lido o como un antidoto contra la falsa descorporiza-
cién de la visién.

Rosalind Krauss: Mi pregunta va dirigida a Martin [Jay] y se
relaciona con la de John Rajchman. No estoy seguro de que po-
damos trasladar tan directamente los regimenes visuales del si-
glo XVII a las pricticas de fines del siglo XIX y comienzos del
XX. ¢Se trata de homologias débiles o de fenémenos totalmen-
te diferentes? Tomemos su ejemplo de la cuadricula modernista
y el mapa presentados por Svetlana Alpers como un modelo de
la pintura holandesa del siglo XVII. La cuadricula modernista es
por completo diferente de esta cuadricula cartogrifica, porque
la primera es reflexiva, es decir, organiza la superficie en la cual
estd proyectada, su contenido es la superficie misma. Con el ma-
Pa no ocurre lo mismo: su contenido procede de otra parte; no
tiene nada que ver con el modelo reflexivo.

Otro ejemplo es la imagen anamorfa. La opacidad que apa-
rece representada en la anamorfosis es una cuestién de punto de
vista: uno puede ver correctamente la imagen si logra situarse en
la posicién adecuada. Mientras que la invisibilidad que surge
dentro del modernismo no es tan obviamente fisica: est4 tefiida
o afectada por el inconsciente, y en esta invisibilidad inconscien-
te no hay ninguna perspectiva correcta ni ningin punto de vis-
ta ventajoso. S6lo puede reconstruirse bajo la modalidad de una
forma diferente como el lenguaje. Creo que ése es un uso meta-
férico débil de la idea de anamorfosis. Usted parece aceptar es-
ta hipétesis de Buci-Glucksmann y yo creo que, en su condicién
de historiador, no deberfa aceptarla.
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Martin fay: Comparto su incl.inacic’)n a problematizar estos
vinculos; veamos qué podria significar esto en los casos que us-
ted menciona. Primero, el tema de la cuadricula. Lo que Alpers
nos dice es que, mientras la cuadricula en perspectiva es/comple—
ramente diferente de la cuadricula modermsta,/la cuad_ncula car-
togréfica (también presente en el arte holandes,del s.1glo XVII)
es un paso intermedio hacia la modernista. Estd a mltad /de .Ta—
mino porque lo que intenta hacer es, no una reprodg?c1on ilu-
soria de una realidad externa, sino una trgnsﬁgurauon de esa
realidad ordenada de acuerdo con ciertos 31gnos.‘De rpodo que
en esta cuadricula ya hay cierto grado de convencionalismo, una
conciencia de ]a necesidad de emplear un modo que no sea me-
ramente mimético. Y, en ese sentido, quizds esté .seqa}ando el
camino hacia una cuadricula completamente no mimética en el
siglo XX. ' . S

En cuanto a la anamorfosis, una respuesta satisfactoria exigi-
ria analizar algunos detalles. En su discusion de la vista desarro-
llada en EI Semzinario. Libro 11. Los cuatro conceptos ﬁmdamenml?s
del psicoandlisis, Lacan se muestra fascmadg por la idea de. la vi-
sién anamorfa, al igual que Lyotard en Discurso, figura (s.lgnlﬁ~
cativamente, los dos usan el cuadro de Holbein, Lo; embajadores,
con su crineo anamorfo, en las portadas de sus libros). En /el
andlisis de la visién que propone Lacan, uno recibe la sensacion
de experiencias visuales cruzadas, que es .lo que nos Qf.rface l-a vi-
sién anamorfa, si se la considera en tensién con la visién direc-
ta. De modo que, en ese sentido, nos ayuda a c01.np/rer.1der.las
complejidades de un registro visual que no es plammemcp sino
que tiene todas esas complicadas escenas que son irreductibles a
un tnico espacio coherente. '

Finalmente, en cuanto al argumento de Buc1fGlucksmann,
dirfa que uno debe tomarlo con reservas; fue escrito en la pers-
pectiva de la década de 1980, no es un ejercicio puramente his-
térico. Pero creo que nos ayuda a vislurr%b.rar el p_otenc1al de otra
visién que ya estuvo presente en la tradicién occidental, incluso
en el apogeo del perspectivismo cartesiano. Nos permite ver lo
que Jacqueline Rose llama “el momento de malestar” que siem-
pre estuvo latente en esa tradicién y que tal vez hoy estamos
redescubriendo; aun cuando también, en parte, lo hayamos in-

ventado.




