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iconologia, cultura visual v estélica de los medios

Prefacic de W. . T, Mitchell
a lg edicion en castellano

Hace ya mucho tiempo gue no me es posible afirmar que soy un
marginadeo en lz historia del arte. 5i bien no tengo un doctorado en
el campo, lo he estado arando durante tanto tiempo que, como ha-
bria dicho Karl Marx, mi cerebro y mis muisculos hace tiempo se han
mezclado con el suelo de las artes visuales, v de hecho es en ellas
que espero ser enterrado.

Pero hubo un tiempo en la década de 1980 en el que ful parte
de una generacién de criticos literarios vy filésofos que migraron
hacia las artes visuales. Estudiosos como Norman Bryson, en In-
glaterra, Mieke Bal, en Holanda y Gottiried Boehm, en Suiza, para
no mencionar las hordas de semidlogos, estructuralistas y decons-
truccionistas, comenzaron a invadir los tranquiles dominios de las
artes visuales y levantaron campamento con nuevos métodos y me-
talenguajes. Al mismo tiempo, historiadores del arte como Michas!
Baxandall, Svetlana Alpers, Hans Belting y David Freedberg expan-
dian los Himites de la historia del arte tradicional hacia la reidrica,
las tecnologias épticas v las imagenes vernaculas o no-artisticas. Mi
propia migracion hacia la historia del arte fue inicialmente espo-
leada no por un imperative abstracto o tedrico, sinc por las exigen-
cias précticas que implicaba la comprension del trabajo de William
Blake, un pintor, poeta y grabador cuyo arte compuesto de “grabado
ilusirado” hacia necesario pensar saliando las fronteras entre pala-
bra e imagen, literatura y artes visuales. Fue como resultado de esta
migracion forzada de un territorio disciplinario al otro que comencé
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a reflexionar mas ampliamente sobre la relacién de la historia del
arte con las disciplinas adyacentes gue han Influenciads, comple-
mentado v en cierta medida transformado su identidad.

En mi perspectiva, ia historia del arte puede entenderse como
la convergencia de tres campos de estudio distintos que residern: §0-
bre sus limites, estimulando v a veces amenazande su identidad
en tanto “historia de las obras de arte”: 1) la iconologia, €l estu-
dio de las imdgenes en los distintos medios; 23 1a cultura visual, el
estudio de la percepcién v la representacion visual, especialmen-
te de la construccién social del campo de visibilidad y (lo que es
ignalmente importante) de la construccién visual del campo social;
3) los estudios sobre los medios, especificamente el nueve campo
conocide como “estética de los medios’, que se propone salvar las
brechas entre las disposiciones técnicas, sociales y artisticas de los
medios. Todos estos campos estan, en cierto sentido, fuera de los
Hmites de Ia historia del arte, v constituyen su horizonte o frontera,
al tiempo que ofrecen un complemento necesario y a veces peli-
groso a su trabajo.

La iconologia abre la froniera a la imagen, la unidad funda-
mental de afecto y significado en la historia del arte; la cultura vi-
sual abre la frontera al canal sensorial especifico por medio de!
cual operan necesariamente las “artes visuales” {es, en: este sentido,
anéloga a la relacién de la lingliistica con la poética, o del lenguaje
con la literatura; Ernst Gombrich la Damé “lingliistica dei campo vi-
sual”); la estética de los medios abre la frontera a la relacion de las
artes con los medios masivos de comunicacién, de la vanguardia
con el kitsch, de las artes refinadas con las artes populares, del arte
con lo cotidiano. Ademas se fertilizan mutuamente: la culiura visual
ofrece uno de los canales principales para la circulacion de imagenes,
y constituye el dominio primordial (aunque no exclusivo) de su apari-
cién y su desaparicion; la estética de los medios ofrece un marco para
considerar la més amplia “ratio de los sentidos” (Marshall Mcluhan)
o lo que Jacques Rancidre llama “la distribucién de lo sensible’, y
que estudia las relaciones entre el ojo y el oido, ia mano y la boca, al
mismo tiempo que pone en el centro de la atencidn lainnovacion y
ia obsolescencia técnica.
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El primero de estos campos, la iconelogia, s muy antiguc. 5e
remonta como minimo al Renacimiento, v a la JIconologia de Cesare
Ripa, v acaso afin mas lejos, al Imagines de Piléstrato, e incluye la
enitera gama de las imégenes no artisticas, entre ellas las imégenes
clentificas. Es el campo que intertoga la idea misma de imageno en
el discurso filossfico, v gue rastrea la migracion de las imagenes a
traves de los Himites entre la literatura, Ia musica v las artes visuales
{los tres grandes ordenes de lexis, melos v opsis esquematizados en
la Poética de Aristoteles), Desde el punto de vista de la iconologia, ia
nocion de imagen visual no es una redundancia, sinno un reconoci-
miento tacito de que también hay imagenes verbales y actisticas. La
iconoclogla estd, por lo tants, tan interesada en los tropos, las figuras
v las metéforas como en los motives visuales y graficos, tan intere-
sada en los gestos formales, en el tlempo de escucha v en el espacio
escultural come en las imdgenes en una pared o en una pantalla. En
la formulacion clasica de Erwin Panofsky {que se restringe a la ima-
gen visual), ia iconologia incluye el estudio de la iconografia, el es-
tudio histdrico de los significados de imégenes especificas, y va mas
alld de eso para explorar la ontologia de las imagenes como tales v
las condiciones bajo Ias cuales las imagenes adquieren significacion
histdrica. En la era post-panofskiana de lo que he llamado “icono-
logia critica’) ia iconologia ha pasado a ocuparse de asuntcs como
las “metapinturas” o las formas reflexivas v autocriticas de Ia ima-
geny; las relaciones entre las imégenes vy el lenguaje; el estatuto de
ias imagenes mentales, la fantasia v la memoria; el estatuio tecls-
gico v politico de las imdgenes en fendmenos como la iconoclasia
v la iconofobia; la interaccidn enire las imagenes virtuales v reales,
imaginarias y reales, capturada por la distincion gue ofrece el inglés
vernacilo enire images y piciurses®.

La disiincion gue ofrece la tengua inglesa entre images v pictures no tiene un eguivalente
en castellano. Como se explica en el texto, images tiende a referir 3 imdgenes mentales o
imaginarias, mientras gue pictures suele utilizarse para denominar imagenes dotadas de
cierta materialidad, pudiends en ciertos contextos funcipnar como sindnime de pintras
o {otografias. Dado que el castellano no tene términos tan claros para verter esta distin-
cidn, he optade deliberadamente por no atarme a una Unica eguivalencia. He decidido

11




WL T Mitchell

La iconologia ha enconirado a su vez taress o realizar en el do-
minio de las ciencias, indagando sobre el vol de las fmégenes en la
investigacion cientffica, especificamente {en mi propic trabajo} en
el fendmenc de la imagen *natural” {por ejemplo, of #si] v 2] e5-
pécimen 1ipo; v en toda la cuestién de las especies v la morfologia
evolucionaria. Al mismo tlempo, el avance de las clencias de lavida
en el Gliimo siglo revoluciond la antigua concepcién de la imagen
como “imitacion de la vida” La bictecnologia hizo posible crear una
imagen vivienie de una forma de vida en el proceso conocido como
clonacidn, con profundas consecuencias para nuestros CONCeptos
de las imdgenes v de 1as formas de vida. Cuarido estos desarrolios
se surnan 2 la revolucidn en la ciencia informatica gue produje la
invencitn de la compuiadors, es clarc que entramos a una nusva xa
de lo que he llamado “reproduccién biocibernética’, caracierizada
porla aparjdén de la “imagen biodigital” Esta concepcidn vitalista
de ia imagen me ha llevado a especular que la pregunta gue hay que
hacerle a las imagenes en el fiempo no es qué guieren decir o qué
hacen, sino qué guieren.

La cultura visual, en contraste con la iconclogia, es un objeio
de estudio bastante reciente, aunque tiene un pedigree muy largo
en los tratamientos fllesoficos del espectador como sujeto ejem-
plar de la epistemnoclogia desde ia Alegoria de la Caverna de Platén
hasta la Optica de Descartes, pasando por la radicién gue Martin
Jay ha denominado “oculocentrismo” Come asunio iécnico, ios es-
tudios culturales visuales probablements surgen de innovaciones
en las tecnologies de registro optico como la fotografia, ia televi-
sion v el cine, v de los estudios de la cultura v iz psicologia centra-
dos en la percepcidn v el reconocimiento visual. La antropologia
visual v los estudios de la cultura material v de masas constituyen
inspiraciones importantes para ¢l campo de la cultura visual, asi
como una variedad de movimientos artisticos que desafian la cen-
tralidad de la pintura v la escultura para el canon de la historia

- en cambio prestar especial atenciGn a 108 suCesives contexios en qle aparecen esios
térmings para ofrecer la traduccion mds fiel posible en cada caso, [N, del T}
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del arte. Las incursiones aristicas eneds culivra popular, a insta-

lacién v el arte ambiental, el arte conceptual v los nuevos medios
en alianza.con la iconclogia critica sbligaron 2 una expansidn del
campo de la historia del arte que a la vez recuerda y va mas aila de
las ambicinnes fundacionales de las Bscuelas de Warburg v de Viena.
La historia dei arte bajo la presidn de iz cultwa visual incluye ahors
una amplia variedad de agendas de investigacién, que va desde la
pulsion escépica de Lacan al fendmeno de la evaluacion por perdil
racial v el poder de la mirada, pasando por la dialéciica del espec-
taculo {Guy Debord) v la vigilancia (Michel Foucault). Se propone
investigar la especificidad del campo 6ptico en relacién con las mo-
dalidades tactiles y actisticas, as{ como los estratos foucaultianos-
deleuzianos de “lo visible v lo decible” La cultura visual también
explora las fronteras de la visualidad en su relacion con las llamadas
“artes visuales’ sus imbricaciones con &l lenguaje v con los otros
sentidos, v con los limites o negaciones de la visualidad en fend-
menos como la ceguers, la invisibilidad v lo que podriamos Hamar
los elemenios “ignorados” de la vida cotidiana. Se interesa especial-
mente en los fendmenos de intersubietividad en el campo escopico,
la dindmica de ver v ser visto por oira gente como momento cri-
tico en la formacidn de lo social. Inspirada por textos fundaciona-
les como “La mirada” de Jean Paul Sarire v “Argelia desvelada” de
Franz PFanon, la cultura visual nos ayuda a ver cdmo las obras de
arte pueden “devolverle la mirada” a los espectadores. Y, lo que es
mas fundamental, aspira a explicar no meramente la “constriuccién
social del campo visual’ sino también la construccion visual del
campo social,

El tercer campo, la estética de los medios, es tambien bastan-
te joven, v su genezlogia se remonta a los escritos de Marshall
McLuhan, que fue el primerc en articular los principios del campo
general de los estudios de los medios que fueran mas alld de la re-
presentacién para incluir todo el espectro de las “extensiones téc-
nicas del hombre” Para McLuhan todo, desde la piel al sistema de
trenes pasando por la ropa, constituye el campo de la comunicacion
y la expresion como “segunda naturaleza” alrededor de los indivi-
duos v las socisdades. En su ceniro, por supuesto, esta la invencion
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modema de los medios masivos de comunicacitn, especiaimen-
te los medios de transmisién como la televisidn v la radio. Pero a
Mecluhan le interesaban igualmente lo gue ahora Hamamos "me-
dios sociales] como el telégrafo, el teléfono, el sistema postal v
{avant lo letive) 1a "extensian del sisterna neyvioso” conocido como
internet. También le interesaba el uso artistico de los viejos v los
nuevos medios. En efecio, McLuhan reservaba un Mgaf especial
para el arte como dominio del juego experimental con las nuevas
invenciones de los medios, el Ingar en el que podia ser explorads
el efecto de los medios sobre el sensorio y las formaciones sociales.
Todas las preguntas sobre la especificidad del medio, los medios
combinados, los inter-medios v lo que Rosalind Krauss lamd “la
condicidén post-medio” son parte de la investigacién contempora-
nea schre la estética de los medios.

La esiética de los medios contemporéneos busca revivir las am-
biciones del proyecto de McLuhan proponiendo una reflexion gue
traspasa los limites de los medios masivos y artisticos, y de las for-
mas de mediacién técnicas, socio-econotmicas y politicas. El rabajo
de teéricos como Bernard Stiegler, Niklas Luhmann y Friedrich Kiit-
ler ha iniciado un mundo de mediacidn total en el que las fronteras
del pensamiento operan un giro dialéctico hacia lo inmediato: la
fenomenclogia de lo no mediado, lo transparente y lo no codifica-
do. Cuando en estos dias ensefio estudios de los medios me siento
tentado de rebautizarlos como “estudios de los in-medios” o {ba-
séndome en el modelo de la climatologia v el reporte del tiempo)
“mediorologia”

Bstos son los fres campos que han fundamentado mis propias
aprozimaciones a la historia del arte, perc también mis alejamien-
tos de la misma. No estoy seguro de que tengan una relacién siste-
matica entre si. Tal vez su relacidn con la historia del arte es algo asi
como las relaciones contingentes de las fronteras nacionales, como
si la historia del arte fuera una suerte de Suiza, una nacién multi-
lingiie imitada por tres entidades nacionales importantes {Francia,
Alemania e Italia) con una cuarta frontera en el este (Austria), que
se abre hacia un Oriente v hacia una historia orientalista gue per-
turba toda sintesis eurocénirica prolija. Pero sin duda esto es una
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fantasia que golo se le ocurriria a un norieamericans gue ha oreci-
do en ios amplios espacios abisrtos del desierio occidental v cuve
abordaje de los Hmites entre las disciplinas y los campos siempre ha
estado sintetizado en la vieja balada de los cowboys “Don't Fence
Me In” [No me encierren).

iz
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Teoria, especialmenie Ellen Esrock v Herbert Hrachovec, me mos-
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Helsinger leyeron el manuscrito entero, me explicaron de qué se
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Jean: Hagstrum, Robert Nelson, Michael Riffaterre, Richard Rorty,
Bdward Said, David Simpson y Catherine Eigin leyeron y comentaron
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distintas partes del libro, v sin duda sevfa raucho mejor si hubiera
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te, en cuerpo o en aspivity, ex el nacimiento de todas las buenas ideas
que tiene el libro. Me encantaria poder echarle la culpa por las malas
también, v el mejor modo de hacerlo es dedicdrselo. Bl National Hn-
dowrment for the Humanities me oforgs un afio para aprender gue un
libro como aste podia escribirse; la John Guggenheim Memorial Foun-
dation me dio un afic para escribivio.

Una primera versidn del Capitulo 1 {“;Qué es una imagen?”] apa-
recit en New Literary History 15:3 (Primavera 1984), v estd aquf gra-
cias a la gentileza de su ediior, Ralph Cohen, v de la Johns Hopkins
University Press. Bl Capitulo 4 aparecid por primera vez como “The
Politics of Genre: Space and Time in Lessing's Laccoon’, copyrighi
de The Regents of the University of California, en Represeniations §,
98-115 {primavera 1984). Su reimpresién es posible gracias ala gen-
tileza de The Hegenis,

Finalmente debo expresar algo gue va méas alld de la gratitud a
mi madre, cuyos valores iraté de reflejar en este libro, a mi esposa,
Tanice, y a mis hijos, Carmen v Gabriel, que hicieron todo tipo de
sonidos para luminar estas ciegas rellexiones sobre la magen.
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Introduccion

fconologic

Bste 28 un libro scbre las cosas que la gente dice sobre las imdgenes,
No se ocupa primordialmente de imégenes especificas v de las cosas
que la gente dice sobre ellas, sino del modo en que hablamos de la
ides de imagen, v de nociones emparentadas como figuracion, ima-
ginacién, percepcién, comparacion e imitacién. Es un libro sobre
fmagenes, por tanto, que no dene mdas Husiraciones gue unos pocos
diagramas esquemdaticos; un libro scbre vision gue parecs escriic
por un autor ciego para un lector clego. 51 contiene alguna revela-
cidn sobre imdgenes materiales, reales, es el tipo de revelacitn que
podria tener un oyente ciego escuchando la conversacién de dos vi-
dentes hablando sobre imagenes. Mi hipotesis es que tal ovente po-
dria ohservar patrones en estas conversaciones gue serian invisibles
para el participanie vidente.

El libro reflexiona scbre dos pregunias que aparecen regular-
mente en estas conversaciones: ;Qué es una imagen? ;Cudl es la
diferencia entre imagenes v palabras? 5e propone entender las res-
puestas tradicionales a estas preguntas en relacion con los intere-
ses humanss que las vuelven urgentes en situaciones particulares.
;Por qué importa decidir qué es una imagen? ;Qué se pone en juego
cuando marcamaes ¢ borramos las diferencias enire imagenes y pala-
bras? ;Cudles son los sistemas de poder v Ios cdnones de valor ~esto
es, las ideologias- que informan las respuesias a esias pregunias y
fas vuelven asunios de disputa polémica, mas alld del interés pura-
mente tedrico?

Llameo a estos trabajos “ensayos sobre iconclogia” para restau-
rar algo del sentido literal de la palabra. Este es un estudic del logos
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Fa)

las palabras, las ideas, el discurso, o “la clencia”) de los *iconos”

)

(las imagenes, las figuraciones, o los parecidos). Bs por lo tanto una
“retorica de las imagenes” en dos sentidos: primero, en tanto estu-
{la tradicién de “la
ascritura sobre arie” que se remonta a las fmagines de Fildstrato, v

i

dio de “lo que hay gue decir sobre las imagenes’

que se ocupa principalmente de la descripcidn y la interpretacién
del arte visual}); v, segundo, en tanto estudio de “lo que las ina-
genes dicen” {esio es, de los modos en que parecen hablar por si
mismas persuadiendo, contando historias © describiends). Usc
ademas el término “iconoclogia” para conectar este estudio con una
larga tradicién de reflexién tedrica e histGrica sobre la nocidn de
imagen, una tradicién gue en su sentido estrecho comienza proba-
blemente con los manuales renacentistas de iconologia simbolica
(el primero de los cuales, la Jeonologia de Cesare Ripa, de 1592, no
est4 ilustrado) v culmina con los célebres “estudios” sobre icono-
logfa de Erwin Panofsky. En un sentido amplio, el estudio critico
de los iconos comienza con la idea de que los seres humanos son
creados “a imagen v semejanza” de su creador y culmina, menos
pomposamente, con la ciencia moderna de la “creacion de image-
nes” propiza de la publicidad v la propaganda. Me ccuparé en este
trabajo de cuestiones gue se ubican en una region intermedia, en-
tre el sentido amplio v el sentido estrecho de la iconologia: de los
modos en que las imagenes en un sentido estricto o literal (pintu-
ras, estatuas, obras de arte} se relacionan con nociones como ias de

imagen menial, imagen verbal o literaria, y del concepto de hombre

en tanto imagen v en tanto hacedor de imagenes. 5i Panofsky se-
paré la iconologia de la iconografia diferenciando la interpretacién
del horizonte simbélico total de una imagen de la catalogacion de
motivos simbélicos particulares, mi objetivo es generalizar atin mas
las ambiciones interpretativas de la iconologia, pidiéndole que con-
sidere la idea de imagen como tal

Si todo esto suena imposiblemente abarcador, puede ser de
ayuda apuntar que este estudio tiene limites muy definidos, tante
en términos de las preguntas que planitea como de los textos que
considera. Con la excepcitn del privner capitulo, esietrabajo es fun-
damentalmente una serie de lecturas atentas de unos pocos textos
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importanies de teorfa de la irnagen, v estas lecturas givan alrededor
de dos ceniros histdricos: el primers, las posirimerias del siglo xvin
{aproximadamenie, la era de Iz Bevolucidn francesa v la aparicicn
del Romanticisma); el segundo, la eva de la critica moderna. El ob-
jetivo de estas lecturas es mostrar como la nocidn de magen sirve
como una suerie de correa de fransmisidn que conecia las feorias
del arte, del lenguaje v de la mente con las concepciones del valoy
social, cultural v poiitico.

Estas conexiones me llevardn por una serie de senderos poco
explorados que a primera visia pueden parecer inconexos: la criti-
ca que hace Wittgensiein de la “teorfa figurativa” del significado v
ias teorfas modernas de la poesia v la imagen mental; la critica que
hace Nelson Goodman de la “iconocidad” en relacién con la semig-
tica; el argumento de Brnst Gombrich a favor de la naturalidad de las
imagenes, v la “naturaleza” como categoria ideolégica; el intento de
Lessing de proclamar las leyes genéricas gue separan a la poesia de
la pintura, v la independencia cultural alemana; la estética de lo su-
blime v 1o bello de Burke en relacion con su critica de la Revolucién
francesa; el uso que hace Marx de la camera obscura y del fetiche
como figuraciones de los “idolos” psicoldgicos y materiales del capi-
talismno. La reunién de este ensamblaje aparentemenie disparatado
de escritores nos ayuda a ver una serie de conjunciones serprenden-
tes que en general los historiadores intelectuales no han notada: la
conexion entre la “retérica iconoclasta” que impregna la critica occi-
dental v la controversia sobre las imagenes mentales en ia psicologia
moderna; la relacion entre la teoria semidtica moderna v las leyes de
ia asociacion de Hume; la polémica contra las implicaciones “fascis-
tas” de la “forma espacial” en la estética moderna vy la autoridad del
Laocoonte de Lessing; la coniroversia alrededor del uf pictura poesis
v la batalla de los sexos, las naciones v las tradiciones religiosas des-
de la Nlustracion.

Mivinica discuipa por estas combinaciones extrafias de t6picos v
textos es que aparecian a medida que me ocupaba de las pregunias
tedricas gue inspiraron este esiudio en primer lugar, Cada respuesta
tedrica a las preguntas jqué es una imagen?, o jen qué se diferen-
cian las imdgenes de las palabras?, me retroiraia inevitablemenie a
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pregumtas anteriores sobre el valor y el interés gue solo podian respon-
derse en términos histéricos. Bl modo mas simple de expresar esic
es admitir gue un libro que comenzd con la intencidn de producic
una teoric vilida de las imégenes se convirtié en un libro schre el
miedo a las imégenes. La “iconologla” resultd ser no solamente la
ciencia de los iconos, sino también la psicologia politica de los ico-
nos, el estudio de la iconofobia, la iconoefilia y la lucha enire icono-
clastia e idolatria. El movimiento de este libro va entonces de los
intentos modernos de establecer una verdadera tecrfa de la imagen
{Gombrich, Goodman, el primer Witigenstein) a las interpretaciones
“cldsicas” de la imagen que estag teorias quisieron remplazar. En el
proceso, mis ambiciones teéricas han sido inevitablemente escar-
mentadas por los estrechos Hmites de mi formacion como historia-
dor intelectual. Lo gue espero es que esta cafda critica en el espacio
que se abre entre la teoria y la historia abrird una regién para la ex-
ploracién de otros investigadores, y que sugerira algo sobre los limi-
tes necesarios de todo intento de producir una interpretacion tedrica
de las practicas simbédlicas.

Dado que el subtitulo de este libro es “Tmagen, texto, ideologia”
puede ser 1til decir algunas palabras sobre estos términos. La “ima-
gen” es el tema principal del libro, de modoe que no intentaré definirlo
aqui, mas alla de decir que he tratado de no descartar ninguno de los
sentidos més utilizados del término. Bn cuanto a la "textualidad’ la he
tratado de modo relativamente displicente y poco sofisticado: su rol
en este estudio es simplemente el de complemenio de la imagen, un
modo de representacién “comparfiero” o rival. Al concepto de “ideolo-
gia’ por {iltimo, lo he utilizado de un modo deliberadamente ambiguo
para definir Io que entiendo como una suerte de duplicidad en su
uso histérico en la crftica marxista. La perspectiva ortodoxa es que la
ideologia es falsa conciencia, un sistema de representaciones simbo-
licas que refleja una situacién histérica de dominacion por parie de
una clase particulax, v que sirve para ocultar el cardcter historico y la
orientacién de clase de ese sistema bajo los velos de la naturalidad
y la universalidad. Bl otro significado de “ideclogia” tiende a identi-
ficarla sencillamente con la estructura de valores e intereses que le
da forma a toda representacion de larealidad. Este significado deja
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intacta la cuestion de sila representacidn es falsa u o
formudacidn, no habria algo asi como nna posicién por fusra de la
ideologia; aun el critico menos “engafiade” de la ideclogla debe ad-
mitly gue ocupa una posicién de valor & interés, v que el socialismo
{por ejemplo) tiene tanto de ideslogia come el capitalismo.

Me gustaria miantener activos ambos sentidos del concepic de
ideclogia en el libro para preservar v acaso confrontar algunos va-
lores gue parecen estar Implicados en cada uno de slios. Trabaiar
con la interpretacién neutral de la ideologia como un sistema de
creencias e intereses es abandonar la fuerza critica de la nocidén, su
habilidad para generar interprevacion, el descubrirniento de lo Gue
estd oculto. La nocidn de ideclogia como falsa conciencia implica
un escepticismo saludable sobre los motivos explicitos, las raciona-
lizacicnes y las pretensiones de naturalidad, pureza o necesidad. El
inconveniente de esta nocién, por otro lado, es que puede levar al
critico de la ideologia a sostener la flusién de que él no tiene flusio-
nes, de que se encuenira fuera de la historia, o “a favor” de la his-
toria como agente de sus leyes inexorables. Mi nocién de ideologia,
entonces, intentard jugar de ambos lados de la mesa, utilizando los
procedimientos interpretativos del andlisis idecldgico para revelar
los punios ciegos de distintos texios, pero también utilizando esos
procedimientos para criticar el concepto mismo de ideologia. En
realidad, 1a nocién de ideologfa tiene sus raices en el concepto de
irnagen, y recrea las viejas batallas de la iconoclasia, la idolatria y €l
fetichismo. Esas batallas serdn el tema del capitulo final del libro.
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Primera Parte
Laidea de imagen

Una cosa es... aprehender direcizmente una imagen
como Imagen; oira cosa es formarse ideas aceica
de la natureleza de las immdgense en general.

J2AN-PAUL BARTRE. fmagination (1962)

Todo intento de captar "la idea de imagen” est4 condenado a bata-
lar con el problema del pensamienio recursive, dado que la idea
misma de “idea” estd atada 2 la nocidn de imagen. "Idea” viene del
verbo griege “ver’ v con frecuencia aparece vinculada a la nocién de
‘cidolon’ la “imagen visible” que es fundamental para la ¢ptica v las
tearias de la percepcion antiguas. Un modo sensate de evitar la ten-
tacion de pensar sobre las imdgenes en términos de imégenes serfa
reemplazar la palabra “idea” en todas las discusiones sohre imagen
con otro término como “concepto” o “nocion’, ¢ estipular desde el
inicio que ¢l término “idea” debe entenderse como algo bisn dife-
renie a la imagen o a lo pict6rico. Esta es la estrategia de la tradicién
platonica, que distingue el eidos del eidoion entendiendo 2l primero
como una ‘tealidad suprasensible” de “formas, tipos o especies’ v
al iltimo como una impresién sensible que proporciona una mera
“semejanza”’ (eikon) o “apariencia” (phantasma) del eidos’.

Un modo menos prudente, pero, espero, mds imaginativo y pro-
ductivo, de lidiar con este problema es ceder a la tentacidn de ver
a las ideas como imégenes, y permitirle al problema recursivo que
se despliegue en todo su esplendor. Esto implica poner atencién al
modo en que las imagenes {y las ideas) se duplican: el modo en que
representamos el acto de representar, imaginamos la actividad de la
imaginacién, figaramos la practica de la figuracidn. Fstas represen-
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taciones, imagenes v figuras duplicadas (a las que me referiré -—cj(m
1a menor frecuencia posible- como “hiper-iconos”} son estrateglas
para ceder y resisiir 2 la vez a la tentacion de ver a éa;s ideas como
imagenes. La caverna de Platédn, la tabuia rasa de Arismte‘;e-g, el @‘uar-
{0 oscuro de Locke, el jeroglifico de Wittgensiein son iodos ejerm-
ples del “hiper-icons” que, junto con el fropo popilar dei “espejo
de la naturaleza’ nos proporcionan los modelos para pensar sobre
todo tipo de imagenes: meniales, verbales, pictéricas vy perceptuales.
También nos proporcionan, quiero argumentas, escenas en las que
nuestras ansiedades sobre las Imdgenes pueden expresarse en una
variedad de discursos iconoclastas, y en las que podemos racionali-
zar la pretensién de que, sean lo que fueren ias imégenes, ias ideas
son algo distinto.

28

1. ;Gué es una imagen?

Ha habido épocas en las que la pregunta “;Qué es una imagen?”
era una cuestién wgente, En la Bizancio de los sigios VIII v IX, por
ejernplo, tu respuesta te identificaba inmediatamente como parti-
dario de una de las facciones en la lucha entre el emperador vy el
pairiarca: como un iconoclasta radical que buscaba purificar la
iglesia de idolatria, o como un icondfilo conservador que buscaba
preservar las practicas llrgicas tradicionales. El conflicto sobre la
naturaieza y el uso de los iconos, que en la superficie parecia una
discusion sobre puntos muy sutiles del ritual religioso v sobre el sig-
nificado de los sfmbolos, era en realidad, tal como lo sefala Jaros-
lav Pelikan, “un movimiento social enmascarado” que “utilizaba el
vocabulario doctrinal para racionalizar un conflicto esencialmente
politico™. Por el contrario, en la Inglaterra de mediados del siglo
XVIL la conexién entre movimientos sociales, causas politicas v la
naturaleza de la imagen estaba bastante poco disimulada. No seria
exagerado decir que la Guerra Civil inglesa fue una guerra sobre la
cuestién de las imégenes, y no simplemente sobre la cuestién de las
estatuas y otros simbolos materiales de los rituales religiosos, sino
también sobre asuntos menos tangibles como el “idolo” de la mo-
narquia y, més alld, los “idolos de la mente” que los pensadores de
la Reforma buscaban purgar en elios mismos y en otros?

51 hoy no parece haber tanto en juego en la pregunta, no es
porque hayan perdido su poder sobre nosotros, v cieriamente no
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porgue su naturaleza haya sido entendida claramente. Bs un lugar
comiim de la critica cuttural moderna que ias imagenes tienen en
ruesiro mundo un poder con el gue los idolatras antiguos ol gofia-
von®. ¥ parece ignalmente evidente que la cuestidn de la naturaleza
Ae la imagen solo na sido superada por el problema del lenguaje en
1a evolucidn de la crfiica moderna. Sila linglistca fuvo a Saussurey
a Chomsky, la iconologia tuvo a Panoisky y 2 Gombrich. Pero ia pre-
sencia de estos grandes sintetizadores no deberia tomarse como sig-
no de que los acertijos del lenguaje o de la irnagen estdn finalmente
a punto de ser resuelios. La situacién es precisamente la inversa: el
lenguaje v la imagen ya no son 1o que prometian ser para criticos y
fiidsctos de la Tlustracién: medios perfectos v iransparenies a fravés
de los cuales podia representarse la realidad para el entendimiento.
Para la critica moderna, el lenguaje v le imagen se han convertido en
enigmas, problemas a explicar, prisiones que afslan al entendimien-
to del munde. El lugar comun de los estudios modernos sobre 1as
imagenes, de hecho, es que deben ser entendidas como una suer-
te de lenguaje: en lugar de pensar que proporcionan una veniana
transparente hacia el mundo, se considera ahora que las imégenes
son un tipo de signo que presenta una apariencia engafiosa de na-
turalidad y transparencia, pero que esconde un mecanismo opaco,
distorsionador y arbitrario de representacion, un proceso de mistifi-
cacién ideolégica®.

Mi proposito en este capitulo no es profundizar en la compren-
si6n tedrica de la imagen ni anadir una nueva critica de la idolatria
moderna a la creciente coleccién de la polémica iconoclasta. Mi ob-
jetivo es mas bien sondear los “juegos del lenguaje” (asi los llama-
ria Wittgenstein) que jugamos con la nocion de imagen, y sugerit
algunas preguntas sobre las formas de vida histdricas que sostienen
£s0s juegos. No me propongo, por ende, producir una definicién
nueva o mejor de la naturaleza esencial de las imdgenes, o exani-
nar pinturas u obras de arte especificas. Mi procedimiento serd en
cambio examinar aigunos de los modos en que usamos la palabra
“imagen” en una serie de discursos institucionalizados -particular-
mente la crftica literaria, la historia del arte, la teologia v la filoso-
fia— v criticar los modaos en que cada una de estas disciplinas utiliza
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fﬂ;ﬂﬂi@ﬁ@& sobre la irmnagen que toima prestadas de sus vecinas, Mi ob-
jetivo es poner a consideracién los modos en que nuesiva compren-
sidn "tedrica” de la imagen se basa en précticas soclales v culturales
v en una historia gue es lundamental para nusstra %mmemiéﬂ-m;
solo de las imdgenes sine también de lo gue fa naturaia;za humaﬁa
23 ¢ podria ser. Las imagenes nc son simplemente un tipo de signo
particular, sino algo asi como un actor en 1z escena h]&é_zérica, una
presencia o personaje dotado de estatus legendario, una historia
que acomnpans a y participa de las historias que nos contamos so-
bre nuestra propia evolucién de criaturas “hechas a imagen” de su

creador, a criaturas gue se producen a si mismas v a su mundo a su
propia imagen.

La familia de las imégenes

Dos cosas deben llamar ia atencién de todo agquel que intente te-
ner una perspectiva general de los fendmenos que llamamaos imé-
genes, La primera es senciflamente la gran variedad de cosas a las
que le damos ese nombre. Hablamos de pinturas, estatuas, ilusio-
nes Opticas, mapas, diagramas, suenes, alucinaciones, espectaculos,
poemas, patrones, memorias, e incluso de ideas como imdgenes y
la diversidad misma de esta lista parece volver imposible toda com-
prension sistematica o unificada. La segunda cosa que puede la-
marnos la atencién es que lamar a todas estas cosas “imagen” ne
significa necesariamente que tengan algo en comsin. Seria mejor
comenzar considerando a las imAgenes como una familia extendida
que ha migrado en el tiempo y en el espacio v ha sufrido en el proce-
so mutaciones profundas, ' '

Sin embargo, si las imdgenes son una familia puede ser posible
construir un sentido de su genealogia. Si comenzamos no buscando
una definicién universal del término sino observando las sitnaciones
en las que las imdgenes se han diferenciado unas de otras sobre la
base de limites entre discursos institucienales diferentes, sbtendre-
mos un drbol genealégico parecido al signiente:
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frnagen
Parecian
Semelanzs
Similitud
l
L |
Grafica Optica Perceptual Mental Yerbal
pinturas  &SDEj0S datos sensoriales sushios metaforas
estatuas  proyacciones  “espacies’ recuerdos  descripciones
gisefins apariencias ideas

apariciones

Cada rama de este 4rbol genealégico designa un tipo de imagen que
es central para el discurso de alguna disciplina intelectual: las ima-
senes mentales corresponden a la psicologia y a la epistemologia;
las imagenes dpticas, a la fisica; las imagenes graficas, esculturalesy
arquitecténicas, al historiador del arte; las imagenes verbales, al cri-
tico Yiterario; las imagenes perceptuales ocupan una suerte de region
fronteriza en la que fisidlogos, neurdlogos, psicélogos, historiadores
del arte v estudiosos de la éptica colaboran con filésofos v criticos
literarios. Esta es la region que habitan una serie de criaturas extra-
fias que rondan la frontera entre las interpretaciones fisicas y psico-
16gicas de las imagenes: las “especies” 0 “formas sensibles” que (de
acuerdo con Aristételes) emanan de los objetos y se imprimen como
un sello en los receptétules similares a la cera de nuestros sentidos’;
las gpariciones, que son versiones resucitadas de esas impresiones
evocadas por la imaginacién en ausencia de los objetos que las es-
timularon originalmente; “datos sensoriales” o “percepciones’ que
cumplen un papel andlogo en la psicologia moderna; v, finalmente,
esas “apariencias” que (en el habla comin) s inferponen entre no-
sotros v la realidad, y a las que tan a menudo nos referimos con el
término “iméagenes” (desde la imagen que proyecia un actor talenio-
50, a las immAgenes creadas para productosy personajes por expertos
en publicidad y en propaganda}.
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Ea historia de la teoria optic

iz teoria atormistica de las eidola o gdmulacra, se las entiends

A COIND

emanaciones materiales de los objeios, imagenes sufiles pero no

obsiante susianciales propagadsas por los obieros que e fé.mé;;&rgﬂ_m}?ﬂ:n
a2 la fuerza en nuestros sentidos. A veces, las especies son @:@:&Sﬁﬁm-
das meras entidades formales, sin susiancia, propagadas 5 Wwavés de
un medio inmaterial, Y algunas teorias describen inchiso la wwansmi-
siGn como algo que sucede en la direccion contrana, desde nuesiros
oos a los objetos. Roger Bacon ofvece una buena sintesis de los pre-
supiesios comines de la teoria dptica andgua; 7

Toda causs eficiente actla segin su propia fuerza gue sjerce sohre
lta materia adyacente, asi come la luz [Jux] del 30! ejerce su fuerza
sobre el aive {cuya fuerza difunde ba luz Hurmen] por tode 2l mundo
desdela huz [ux] solar). ¥V a estafoerza sela Hama “semelanza)) “ima-
gen” v "especies’, asi como de otras muchas formas,.. Estas especies
provocan todas las acciones gue hay en el mundo, ya gue a-cﬂ:wﬂ en
Ios sentidos, en ¢l intelecto, v en toda la materia del roundo para ta
generacion de todas las cosas™.

Deberia guedar claro, a party de la explicacidn de Bacon, que la ima-
gen no es simplemente una clase particular de signo, sino un principic
fundarnenial de lo gue Michel Foucault Hamaria “el orden de las cosas”
La imagen es la nocién general, ramificada en distintas similitudes es-
pecificas {convenientia, nemulatio, analogia, simpatia), que retinen al
mundo en un todo bajo "figuras del conocindento™. Presidiends todes
28103 Casos especiales de mégenes, por tante, coloco um concepto pa-
terno, a saber, la nocidn de imagen “come tal”] el fendmeno cuyns ﬁé&
cursos institucionales apropiados son [a Alosofia vla teologia. g

Ahora bien, cada una de estas disciplinas ha producido una vas-
ta literatura sobie la funcitn de las imdgenes en su propio dominio,
una situacion que tende a intimidar a cualguiera gue intente ofrecer
un panorama del problema. Hay precedentes alentadores en fraba-
108 gue revnen distintas disciplinas avocadas a la imagen, como los
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estuitios de Gombrich sobre la imagen pictérica en terminos de per-
cepcion y épiica, ¢ las investigaciones de Jean Hagstrum sobre las
artes hermanas de la poesia v la pintura. En general, sin embargo, 1as
explicaciones gue se ocupan de un tipo de imagen tienden a relegar
4 las oiras al estatuio de “fondo” no examinado el tema principal.
5i hay un estudio unificado de la imagen:, una iconologia coheren-
ie, corre el riesgo de comnportarse, 12l come adviriié Panofsky, “no
como una emnologfa frente a la emografia, sino como la astrologia
frente a la astrografia”®, Las discusiones sobre la imagen poética de-
penden en general de una teoria de la imagen mental improvisada a
partir de los jirones de fas nociones sobre la mente del siglo XVIT; a
su vez, las discusiones sobre la imagen menial dependen de un €o-
nocimiento basiante limitado de la imagen grafica, que a menudo
procede del supuesto cuestionable de que ciertas clases de imagenes
(fotografias, imagenes en el espejo) proporcionan una copia directa,
inmediata, de lo que representan'®; los analisis Spticos de las imd-
genes en el espejo ignoran decididamente la pregunta por el tipo de
criatura que es capaz de usar un espejo; v las discusiones sobre las
imagenes graficas tienden a estar privadas de un contacio excesive
con las cuestiones mas amplias de la teoria o ia historia intelectual
por el provincialismo de la historia del arte, Seria Gtil, por lo tanto,
intentar producir una vision de conjunto de la imagen gue desme-
nuce los lmites gue establecemos entre distinios Hpos de imagenes,
v que critique los supuestos que cada una de estas disciplinas hace
sobre la naturaleza de las imdgenes en los campos vecings.

Es claro que no podemos habiar de estos topicos al mismo tiem-
po, por 1o que la siguiente pregunta serfa por dénde empezar. La
regla general es empezar con los datos més bésicos y cbvios, para
liegar desde alli a los mds dudosos ¢ problematicos. Podriamos co-
menzar, entonces, preguntando qué miembros de la familia de las
imégenes son denominados con ese nombre en un sentido esiric-
to, correcto o literal, y cudles implican un uso extendido, figurativo
o impropio del término. Es dificil resistir a la conclusién de que la
imagen “correcta’ es el tipo de cosa que encentramos hacia ¢l lade
izquierdo de nuesiro diagrama en forma de 4rbol, las representacio-
nes graficas u Gplicas que vemos desplegadas en un espacio objetivo

34

o 1o representacionals

Paro mds alld de los casos fronierizos que podamos guerer conside-
rar, parece jusic declr que fenemos una idea aproximada de o gue
son las imégenss en el senfico Hieral del térming. ¥ junto con esta
idea aproxmada aparece una sensacion de gque los Oji:ms 11808 de

i

palabra son Hguratives e impropios.

Las imagenes mendales v verbales gue estan hacie la derecha de
nuegiro diagraina, por elempio, solo parecerian ser imfgenes en un
sentido inclerio y meiafdrico. La gente puede deciy que ve imégenes
en su cabeza cuando lee ¢ suefia, perc sus palabras son lo Gnico que
sostiene esta afirmacisn; no hay modo de chequear esto ohistiva-
mente, dice el argumento. ¥ aun si confiamos en estos reiatos que
hablan de imagenes mentales, esta claro gue deben ser diferentes a
las imégenes reales, maieriales. Las imAgenes meniales no parecen
ser cstables v permanentes como las iméagenes reales, v varian de
una persona a otra: si digo “verde’, es posible que algunas personas
vean verde en el ojo de sumente, pero otros pueden ver una palabra,
o nada de nada. Y las imégenes mentales no parecen ser exclusiva-
mente visuales como lo son las imagenes reales; implican a todos los
sentides, Las imAgenes verbales, ademds, pueden implicar a2 todos
los sentidos, 0 pueden no tener ningin componente sensorial, limi-
tandose a veces a insinuar una idea abstracta recurrenie como justi-
cia o gracia o mal. No debe sorprendermnos que los criticos fiterarios
se pongan nerviosos cuando la gente empieza a tomar la nocidn de
imagen verbal demasiado literalmente'!. Y no es raro gue una de los
golpes més importantes de la psicologia v la fliosofia medermnas hava
sido desacreditar las nociones de imagen mental e imagen Ver’ﬁall.zu

Mias adelante sostendré gue estos tres contrastes comunes en-
ire imdgenes “en sentido estricto” v su prole ilegitima es sospecho-
sa. Esto es gue, espero demostrar, en oposicion a lo gue se cree, las
imagenes “en sentido estricto” no son estables, estéticas o perma-
nentes en un sentido metaifsico; no son percibidas por los ohserva-
dores del mismo modo, tal como pasa con las imagenes oniricas; v
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1 1z mente e imagenes

Pero por sl momento

logia de esas noclones flegitimas: ANAgenss

en el lenguzje,

La imagen mantal una critica wittgensteiniana

Ahora bien, para el pensamienio jas imndgenes del alma @{;u_:épaﬁ
ol lugar de las PeICEPCIones directas; v cuands gete af%a'm&

o niega que sean buenas o mmalas, las ovita o las persigue,

Fs asi que el alma nunca piensa sin una imagen mental.

ARISTOTELES. D¢ Anima 1AL 7. 4312,

1Jna nocién con la avtoridad arraigada de trecientos anos ;ie éﬁve;&
tigacién v especulacion institucionalizada no va a ceder su lugar %m
dar pelea. La imagen mental ha sido un rasgo central d? las teﬂm‘aas
de la mente al menos desde De Anima de Aristdteles, v sigue §1end0
una piedra angular del psicoandlisis, tos estudios expexmei;m!es 50~
bre la percepcion y las creencias populares sobre }g mente'®, Tl esta-
tuto de la representacion mental en general, v de la lmagen mental
en particulay, ba sido ung de los muchos campos de batalla de %gs
eqrias modernas de la mente. Un buen {ndice de las f@rta}ezais ‘de
ias dos posiciones sobie esia cuestién es €l hecho de gue el {:ﬂ‘ﬁm?
més formidable de la imagen mental en mueswo tiempo desarrolic
una “teoria figurativa” del significado como piedra angular de sus
primeros wabajos, y hiego pasé el resio de su vida luchando ut':z’:mtra
la influencia de su propia teoris, intentando expulsar la nocién de
frnagen mental junto Con foda su carga memﬁsm:ama : '
Sin embargo, Wittgensieln no atada ia nocidn de Hﬂﬂg%ﬂ} men-
tal-de maners divecia, negando la existencia de {ales imagenes.
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figensiein Longlsie en des-

tlenen un rol en la comunicacién por medio del lenguaje, las pone

mos en la mismsz categoria gue 2 laz manchas de colores que r2al-
menie vemos v 10s sonidos que realmente escuchamecs”"®. Bs dificy,
sin embargo, entender cémo podernos poney 4 las imagenes fisicas
v mentales “en la misma categoria’ Bin duda no podemos hacerio
abriendo la cabeza de alguien para cornparar sus iméagenes men-
tales con las que estdn en nuesiva cabeza, Una mejor estrategia, v
mis afin al espirite de Wittgenstein, seria examinar 1os modos en
que ponemos £5as imagenes "en nuesiras cabezas” en primer lua-
gar para tratar de imaginar el fipe de mundo en el que este gesio
tendria sentido. La figura de la siguiente pagina puede funcionar
como ejemplo.

La figura debe leerse como un palimpsesio gue exhibe ires re-
laciones superpuestas: 1} entre un objeto real {la vela a la izguier-
da}vuna imagen reflejada, proveciada o descripia de ese objeto; 2]
enire un objeto real v una imagen mental en una mente concebida
{como en Aristételes, Hobbes, Locke o Hume) como un espeig, una
camera obscura, o una superficie para dibujar o pintar; 3} entre una
imagen material v una imagen mental. {Puede ser de ayuda imagi-
nar al diagrama como tres Iransparencias superpuesias: la primers,
miuestra solo las dos velas, real la de la izquierda, imagen la de s
derecha; la segunda, aflade la cabeza humana para mosirar la in-
troveccién mental de la vela descripta o reflejada; la tercera, suma
el marco alrededor de la vela “real” para que refleje el estatuio ima-
ginaric de la vela a la derecha. Asumo, para que sea mas sencillo,
que todas las inversiones épticas han sido reciificadas). Lo gque el
diagrama despliega como un todo es la matriz de las analogias (par-
fcularmente las metaforas oculares) gue rigen las teorias represen-
racionales de Iz mente. En particulay, muestra cdmo las divisiones
clasicas de la metafisica cccidential (mente-materia, sujeto-objeto)
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rraducen a un modelo de representacitn la relacién entre las ima-
genes visuales v los objetos que repregentan. La propia conclendia

es entendida como una actividad de produccidn, reproduccion y
representacion pictovica regida por MeCAnISINos Como ienies v s

perficies recepiivas, y agencias gue graban, marcan o dejan huellas

5

en esas superficies.
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Hste modelo esté claramente sujeto a una amplia variedad de obje-
ciones: absorbe todo tipo de percepcién y concienciaen el paradig-
ma visual v pictérico; postula una relacién de simetria y similitud
absolutas entre la mente v el mundo; y afirma la posibilidad de una
identidad punto por punte entre objeto e imagen, entre los fendme-
nos mundanos y su representacion en la mente ¢ en simbolos gra-
ficos. Presento este modelo graficamente no para sostener que es
correcto, sine para gue sea visible el medo en que dividimos nues-
iro universo en el habla comun, especialmente en ese habla que
toma la experiencia sensorial como base de todo conocimiento. El
modealo también nos ofrece un modo de tomar literalmente el con-
sejo de Witigenstein de poner las imégenes meniales y las imagenes
fisicas “en la misma categoria’, v nos ayuda a ver la reciprocidad v la
interdependencia de estas dos nociones.
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Permitanme decirio de oo modo. 5i la mitad del bosquejo que
representa a la “mente” ~esto es, mi mente, tu menie, todas las con-
ciencias humanas- fuera aniguilado, tenderfamos a asumir gue ef
mundo fisico seguiria existiendo sin mayores problemas. Pero 1o in-
verso no sucederia: si el mundo fuera aniguilado, la conclencia no
seguiria existiendo {esto, por cierto, 8s lo engafiose de la simeiria
del modelo). Sin embargo, cuando tomamaos el modelo como ex-
plicacién del modo en que hablamos de las imégenes, entonces la
simelria no es enganosa. 5i no hubiera mds mentes, no habyia més
imégenes, mentales 0 materiales. Bl mundo puede no depender de
ia conclencia, pero las iindgenes en {para no mencionar las image-
nes de) el mundo claramente s Y esto no solamente porgue sean
necesarias manos humanas para hacer una pintura, o un espejo o
cualguier otre tpo de simulacro (en certo sentide, los animales son
capaces de preseniar imagenes cuando se camuflan o cuando imitan
2 otros). Es porgue una imagen no puede ser vista como fal sin un
truco paradojico de la mente, una habilidad para ver algo como “es-
tande” v “no estando” a la vez. Cuando un pato responde a un sefiue-
Io, o cuando los pajaros picotean las uvas de las legendarias pinturas
Ce Zeuxis, no estén viendo immdgenes: estan viendo otros patos, o uvas
reales; estan viendo las cosas mismas, v o imagenes de las cosas.

Pero si la clave para el reconocimiento de las imdgenes reales v
materiales del mundo es nuestra habilidad curiosa para decir “estd”
v “no estd” a la vez, entonces debemos preguntarncs por qué las
imagenes mentales deberian considerarse mas o menos misterio-
sas que las imagenes “reales’ El problema gue los filbsofos v 1a gente
comin siempre ha tenido con la nocidén de imagenes mentales as
que parecen fener una base universal en experiencias reales y com-
partidas {todos sofiamos, visualizamos v somos capaces, en distinios
grados, de representarn:os sensaciones concretas), perc nio podemaos
sehalarias v decir "jahi tlenen! Esa es una imagen menial” Sin em-
bargo, el probiema es exactamente el mismg si intento sefialar una
imagen real v explicarle gué es a alguien que todavia no sabe qué
£s una imagen. Sefialo 1a pintura de Zeuxis v digo "ahi tienen una
imagen” Y larespuesta serd: “; Te referis a esn superficie colorida?’) o
“;Te referis a esas uvas?
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Enfonces, cuande decimos gus la menie £8 COmMo un 28PEj0 O
como una superficie escribible, estamos postulando, nes vitablemern-
te, la existencia de otra mente que dibwja ¢ descifra las imagenss en
Ia primera. Pero debe entenderse qila— ia metafora es reversible: la

“pagina en blanco” fisica ern la pared de ia clase, el espejo e mi ves-

=t

tibuie, la pagina delanie de mi son 13 (Ue s07 pg;a ‘uque iz menie los
1sa para representar el munde, y pata representarse a slinisma, para
of misma. 5i comenzamos a hablar como 8l la ments fuera una ta-
buila rasa o una camera ohscura, la pagina en blanco o la cdmara no
tardaran en tener mentes propias, y en volverse lugares de concien-
cia por derecho propio™
Esto no quiere decir que la mente sea realmente una paging en
blanco ¢ un espejo, solo que estos son 1os modos en que la menis
es capaz de figurarse a s{ misma. Podria figurarse de otros modos:
como un edificio, una estatua, un gas o fluido invisible, un texto,
una narrativa, una melodia, o come nada en particular Podrla de-
sistir de tener una imagen de si, ¥ rehusar foda auto-represenia-
cién, del mismo modo en que mirames una pintura, una estatua
o un espejo v no 108 vemos coma un objeto represeqttacional. Po-
driamos ver a los espejos como objetos verticales brillantes, a las
pinturas como masas de color sobre superficies planas, No s ung
regla que la mente tenga que fignraise, o ver imagenes en sf, asi
como no es una regla que iengamos gue ir 2 una galeria de arte, 0
que una vez que estamos en ella tengamos gue chservar las pintu-
ras. §i eliminamos la nocién de que hay algo necesario, natural 0
automatico sobre la formacién de imédgenes mentales y materia-
les, podemos hacer lo que sugiere Witigenstein y ponerlas “en la
misma categoria’ que los simbolos funcionales, o, como en NUes-
iro modelo, en el mismo espacio légico'. Bsto no elimina todas las
diferencias entre las imagenes mentales y las fisicas, pero puede
ayudara desmitificar la cualidad mesafisica o mistica de esta dife-
rencia, v a apaciguar nuestra sospecha de que las immagenes men-
tales estén modeladas impropia o ilegitimamente de acuerdo con
“la cosa real’. Fl camine que va del modelo original a la analogia

ilegitima podria ser recorrido con la misma. facilidad en la direc-

cién opuesta. Wittgenstein puede decir que “podriamos remiazar
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ma facilidad lo que Hamamos “la maripulacidn fisica de los signos”
[pintura, escritura, habla} por locuciones come “penszr 2n p

H

pensar en voz alia, pensar en imdgenes, ein”

Un buen modo ds clarificar 12 relacion de las ima
les v las imagenes fisicas es reflexionar sobre el modo en que aca-
harnos de usar un diagrama para i

istiar la mairiz de analoglas que
conecta las tecrias de la representacién con teotias de la mente. Po-
driamos querer deciy que siempre existld en nuesiras cabezas una
versidn menial de este diagrana, antes de que apareciera en fa pé-
gina, y que esiaba rigiendo el modo en que discutiamos el limite en-
re las imagenes mentales v las imdégenes fisicas. Bueno, es posible
que sea ast; o, tal vez, sclo se nos orurnisd en clerio momento de la
discusidn, cuando comenzamos a utilizar palabras como “limiie”
v “dominio” G, tal vez, nunca se nos ocurrid cuands pensabamos
estas cosas o las escribfamos, v fue mas tarde, después de muchas
revisiones, gue se presentd en nuestra mente. ;Significa esto que ¢l
diagrama mental estuvo slempre alll como una suerte de esiructu-
ra inconsciente profunda determinando nuestro uso de la palabra
“imagen”? ;O se trata de una construccion posterior, una proyec-
cidn grafica del espacio logico implicado en nuestras proposiciones
sobre la irnagen? En caalguier cass, no podernos considerar el dia-
grama como alge mental en el sentido de algo “privade” o “subjeti-
vo”; es mds bien alge que aparecio en e lenguaje, y no simplemente
en mi lenguaje, sing un modo de hablar que heredamos de una lar-
gz tradicion de discursos sebm lag mentes v las imagenes, Nuesto
diagrama podria ser considerado una "imagen verbal” tanto como

una imagen menial, 10 que nos Heva 2 284 otra rama iTistemente lie-

gititna del drbol genealogive de la

noitn de la lmagen
&roal leng
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Una breve historia de 12 imagen verbal

Los pensamienios son las Imégenes de las cosas, asf como
as palabras son las imagenes de las cosas; v todos sabamos
ue las imdgenes solo son verdaderas en tanto constiinyen
representaciones verdaderas de los hombres v tas cosas...

Porqgue los poetas v los pinferes plensan que es asunto
suyo tomar la forma de las cosas de su apariencia.

iosapHE TraPp, Lectures on Poetry (1711).°

Es tan poco necesario parala comprensién de una
proposicidn que une se inagine algo en conexidn con
glla come gue uno haga un bosquejo de ella.

WITTGENSTEIN, fnvestigaciones filosdficas, no, 396.%

A diferencia de las imégenes mentales, las imagenes verbales pare-
cen ser inmunas a la acusacion de ser entidades metafisicas ines-
crutables, recluidas en un espacio privado v subjetivo. Después de
todo, los textos y los actos de habla no son simplemente asuntos de
“conciencia” sino expresiones ptblicas que son parte de los otros
tipos de representaciones materiales que creamos: pinturas, €s-
tatuas, graficos, mapas, etc. No necesitamos decir que un parrafo
descriptivo es exactamente OO una pintura para ver gue tienen
funciones similares como siimbolos piblicos gue proyectan esta-
dos de las cosas sobre los gue podemos alcanzar acuerdos preca-
rios y provisionales.

Uno de los argumentos mas fuertes a favor de la pertinencia de
la nocién de imagen verbal aparece, irdnicamente, en la afirinacion
temprana de Wittgenstein de que “una proposicién es una ﬁgura de
la realidad... un modelo de la realidad tal como la imaginamos’ en-
tendiendo esto no como una met4fora sino como una cuestion de

“sentido ordinario”:
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.

A primers vista o pavece gue la proposicion -tal como et

en el papal- sea una figura de la realidad de 12 gque wata, Tampocola
4

notacién musical pa emaprﬁ.m&rm@sta na figura de la miisica

ruesira esoritianz fongioa (las letras) parece una Hgura 4de nugelio
lenguaje hablado. 8in embargo, estos simbolos demuesiran, biso
en el sentido crdinario de 1z palabra, que son fguras de lo gue ve-
presentan.

{Tractatus, 4017

Hste “sentido ordinaric” resulta ser precisamente eso: Wittgena-
iein pasa a sostener que una proposicion es “una semejanza de
lo que es significado” (4.012}, v sugiere que “para comprender la
esencia de la proposicidn pensemos en la escritura jeroglifica que
figura los hechos que describe” {4.106). Es imporiante entender
que las “figuras” que residen en el lenguaje, y gue, de acuerdo con
Wittgenstein, ainenazan con atraparnes con sus falsos modelos, no
scn 1o mismo que las semejanzas v los jeroglificos. Las figuras dsi
Tractaius no son fuerzas oculizs o mecanismo de un proceso psi-
coldgico. Son traducciones, isomorfismos, homologias estruciura-
les: estruciuras simbdlicas gue obedecen un sistema de reglas para
la traduccién. Witigenstein las llama a veces “espacios l6gicos’ y el
hecho de que las considere aplicables a la notacién musical, la es-
critura foniética e incluso al surco de un disco de gramoiono indica
gue no debe confundirselas von imégenes graficas en un sentido
estrecho, La nocidn de Wittgenstein de imagen verbal podria sex
ilustrada, como hemos visto, por el modelo que despliega las rela-
ciones entre Iimdgenes mentales e imégenes materiales en modelos
empiricos de percepcidn. No se trata de gue esie modelo corres-
ponda 2 la imagen mental que necesariamente fenemos a medida
gue hablamos de este tema. Se rata de que este modelo despliega
en el espacic gréafico €] espacio logico determinado por una serie
tipica de proposiciones empirisias.

¥ sin embargo la entera cuestidén de si es correcto Hamar “ima-
genes” a las imagenes verbales nos provoca lo que Witigenstein la-
maria un “calambre mental’ porque la distincién misma que asume
entre expresiones literales v figurativas estd envedada, en of discurso
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literario, con la nocitn qu ta de imagen verbal.

eneralments, los crilico e literal como

una forma ds 92&;}1?0103& chata, sin adoInos V po gnmmwa fibire
de iméagenes verbales y figuras retéricas, Bl Een paje fgarads, del

ylads, es a lo gue usualmente alndimes cuando hablamos de
genes verpales™, B ofras palabras, jla frase “imnagen verbal” pa-
rece seruna metafora para las m@éf as ristnas! No nos sorprende
que muchos eriticos literarios hayan sugerids gue el iérmino sea re-
tirade del uso critico.

Antes de gue el término sea retirado, sin %mbaﬁ;g@, deberiamos
someterlo a una reflexién crltica e hisiérica. Fodriamos comenzar
apuntande gue la nocidn de imagen verbal designa d@s fipos muy
distintos, acaso antitéticos, de practica lingliistica, Por un lado, ha-
blemos de imagen verbal cuando gueremos aludir al lenguaje meta-
forice, figurativo u ornamentade, una téonica gue desvie la atencitn
del tema literal de la enunciacion hacia otra cosa. Perg también ha-
blamos de imagen verbal 2 la manera de Witigensiein, en ianto el
modo en que una proposicion “como un fabiean vivant... represen-
ta un estado de las cosas” { Traciafus, 40311}, Esia perspeciiva de la
imagen verbal la trata como el sentido literal de una proposicion,
ese estado de las cosas que, si existiera en el mundos real, volveria
verdadera a la propesicidon., Quien ha formulado mas claramente
egta version de Ia imagen verbal en la feoria poética moderna ha
sido Hugh Kenner, quien dice que una fmagen verbal es simple-
mente “lo que las palabras nombran realmente’] una definicidn que
lleva a una perspectiva del lenguaje podética como expresion literal,
no metaitrica®.

La nocitn medernista de Kenner de las imdgenes verbales como
objetos siimples v concretos tiens un precedente amplio en un cusr-
oo de supuestos comunes sobre el lenguaje que se reirotras por lo
menos al siglo XVIZ. Me reliero 2l supuesio de gue 1o que las pa-
labras significan son las “imdgenes meniales” que han dejado una
impresion en nosotros como resuliado de nuestra experiencia de los
objetos. Por este motive, debemos pensar que las palabras {(como
“hombre”} son “imdgenes verbales” doblemenie removidas del cri-
ginal gue 1epresenian.

HOMBRE

Ghisto, o ideq, FPertabig

imnpresion origingl o imagen mental

He dibujado al “hombye real” {0 “la impresion original” del mismo}
con mas detalles picittricos gue el mifieco de palitos que represenia
a la trnagen mental o a la “idea’ Este contraste podria utilizarse para
flustrar la distincidn que propone Hume entre impresiones e ideas
en terminos de “fuerza y vivacidad’] términos empleados en el voca-
bulario de la representacidn pictdrica para diferenciar pinturas rea-
listas o vividas de pinturas amaneradas, abstractas o esguemaéticas.

hune sigue a Hobbes v 2 Locke en su uso de metéforas pictdricas
para describir la cadena de conocimiento v significacion: las ideas
son “imédgenes débiles” o “sensaciones venidas a menos” gue $€ €o-
nectan can las palabras por medio de asociaciones convencionales,
Hume considera que £ método correcio para clarificar el significado
de las palabras, especialmente los ¥érminos abstractos, es remontar
la cadena de ideas hasla su origem:

cuando legameos s sospechar gue un determinado ¥rming Glo-

A

sdfico esth stende usade sin un significads o idea de fondeo {Tomx

sucede tanias veces), tan solo necesitarnos prsguniamos: jike Gisd

i1 8¢ derivi 25 SUPAESIR idea?®

i
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Las consecuencias poéticas de este tipo de teoria del lenguaje son
por supuesto ur iconocentrismo abssluto, una comprensién del
arte del lenguaje como el arte de revivir ias impresiones B?lgl”ld}iﬁh
de los sentidos. Acaso haya sido Addison el que Xpregf’: COn IRayeT

slncuenciala conflanze en este arte:

Las palabras, cuando estén bien elegidas, tienen una fuerza tan gran-
de que una descripcion suele darnos ideas més vivas que la vista de
las cosas mismas. El lector siente que una escena tiene colores mas
fuertes v mas vives en su imaginacitn cuande broia de las palabras
gque cuando hace un examen real de la escena que esas palabras des-
criben. En este caso, 2l poeta parecs capturar lo mejor de la natura-
leza. B efecto, absorbe el paisaje pero le da frazos mas Vigorosos,
inensifica su belleza, vle da tanta vida a toda la pieza que las image-
nes que fluyen de los propios cbjetos aparecen débiles y borrosas en
comparacion con aguellas que vienen de las expresiones.™

Para Addison y otros criticos del siglo XVITI, la imagen verbal no es un
concepto metafdrico ni un término para designar {literalmente) metd-
foras, figuras u otros “crnamentos” del lenguaje ordinario. La imagen
verbal (itsualmente minimizada en tanto “descripcién”) es la piedra
de toque de todo lenguaje. Las descripciones ajustadas y precisas pro-
ducen imégenes que “vienen de las expresiones verbales” v que son
mds vivas que las “imagenes que fluyen de los propios objetos” En la
teoria de Addison de la escritura v lalecturg, las “especies” que, segin
Aristételes, flufan desde los objetos para impresionar nuestros senti-
dos, se transforman en propiedades de las palabras misias.

Esta perspectiva sobre la poesia v sobre el lenguaje en gene-
ral como procesos de produccién y reproduccién de imdgenes fue
acompanada por un declive del prestigio de las figuras y tropos reto-
ricos en la teoria literaria inglesa de los siglos XVIIy XVIIL La nocion
de “imagen” remplazé la de “figura’, que empezd a ser considerada
un rasgg del lenguaje “ornamentado” que habia pasadc de moda. El
estilo literario de las imdgenes verbales es “sencillo” y “perspicud’
un estilo que se extiende haciza los objetos, representandolios (tal
como sostiene Addison) mas vivamente de lo que los objetos pueden

4G

represeniarse a sf mismos. Esto en contrasie con e "0rmamento en-
gafiose” de la retbrica, que ahors es wnwdﬂmdd una simple cues-
160 de relaciones entre signos, Duando las figuras retdricas son
mencionadas, son ora descartadas como excesos artificiales de un

£

era pre-racionel v pre-cientifica, ora redefinidas en modos gue las
acomodan a la hegemonia de la imagen verbal. Las metaforas son
redefinidas como “descriprionss cortas”; “las alusiones y los similes
son descripciones colocadas enun punto de vista opuesto... v ia hi-
pérbole a menuds no es oira cosa que una descripeion llevada mas
all de los limites de la probabilidad”™. Inclusc las abstracciones son
tratadas como objetos visuales, pictGricos, proyectados en las image-
nies verbales de ia personificacion®.

En las poéticas roméntica v moderna, la irmagen verbal retuve
su dominio de la comprension del lenguaje literario, y la aplicacion
confusa del término a la expresién literal y figurativa continug alen-
tando un amontonamiento de nociones como las de descripcidn,
sustantivos concretos, ropos, iérminos “sensoriales’ e incluse mo-
tives semanticos, sintacticos v fonémicos recurrentes bajo el rotule
de “imégenes” Sin embargo, para poder hacer todo esie rabajo, la
nocién de imagen tuvo que ser sublimada v mistificada. Los escri-
tores romAanticos asimilaban tpicamente las imagenes mentales,
verbales v pictéricas al proceso misteriose de la “imaginacién’, que
tipicamente se definfa en contraste con el “mero” recuerdo de las
iré4genes mentales, la “mera” descripcién de escenas externas, y {en
pintura) el “merg” retrato de las cosas visibles externas, en oposicién
al espirity, la sensacion o 1a “poesia” de una escena™.

En otras palabras, bajo la tutela de la “imaginacién’ la nocién de
irmagen se parti6 en dos, y se produjo una distincion entre la imagen
pictérica o grafica, que serfa una forma inferior -externa, mecanica,
mierta, v a menudo asociada con el modelo empirista de percep-
cién- v una imagen “superior” gue es interna, organica, y viviente.
A pesar de la afirmacién de M. H. Abrams de que las figuras “expre-
sivas” {come la de la ldrapara) remaplazan a las figuras mimeéticas (el
espejo), el vocabulario de las imdgenes y la figuracion continia do-
minando las discusiones sobre el arte verbal en el siglo XIX. En la
poética romdntica, sin embargo, la imagen se redefine y se abstrae
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en nociones coms la del g@quemam nO Kar ﬁmm el simboic cole-
ridgeane, v Ja imagen no representacional de la “forma pusa’ o la
estruchara frascendental. Y esia jiiag mbhmg&a v absiraida des-

plaza v subsume la nocidn empivista de la ingagen vey %}ai COMIO 18-

pressniacion perspicua de la reallds "‘%““ﬁ@ modo 20

ks

que esa imagen habia subsurnido las figuras
Esta progresiva sublimacién de la imagen alcanza su culminacion
igica cuando el poema o el texto en sy i@{aia{%ﬁd 501 visios CcoInG Una
imagen ¢ “icono verbal’, v cuando esia imagen es definida, no como
una semejanza o impresitn pictéricos, sing como una esitucings
sincrénica en un espacio meraforice {“aguello gue’, en palabras de
Pound, “presenta un complejo intelectual v emocional en un instante
de dempo”}). Fl énfasis que los Imagistas daban a las descripciones
concretas y particulares en sus poemas es, en si mismo, un residuo de
ia nocion dieciochesca gue hemos visto en Addison de que la poesia
busca superar en vivacidad e inmediatez “las imagenes que fluyen de
los propios objetos” (el “ninguna idea sino esté en las cosas” de Wi-
Hliams pareciera ser otra version de esta idea). Pero el tipico enfasis
modernisia estd puesto en la imagen come una sugrte de esbructu-
ra cristalina, un patron dindmico de energia inteleciual v emocional
encarnado por un poema. La critica formalista es tanto una poética
comt Una hermeneutica para esta clase de imagen verbal, gue nos
muestran c6mo kos poemas contienen su energia en matrices de ten-
siom arquitectonica, a la vez que demuestran la congruencia de estas
maltrices con el contenido proposicional del poema,

Con lz imagen modernista comoe forma o estruciira pura vuelvo
a mi punto inicial 2n este tour de la imagen verbal, vuelvo a la afir-
macion del joven Wittgenstein de que la imagen verbal realmente
importante es la “imagen” en el “espacio Idgico” que proyecia una
proposicion. Los positivistas 10gicos, sin aemba..rg@? INATOR a’fﬁ"én&ﬁw
mente a £sta Imagen como una suerte de ventana no mediada a ia
realidad, la realizacion del suefio del sigho XViide un fiemgua}e per-
fectamente transparente gue darfa acceso direcio a 10s objetos y a
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suiglere que é;ie imagen menial rerm-

elazdndola por su equivalente I;atﬁm Cremplacen todo process de
inaginar por €l proceso de mivar un fbmm o por e de pintay, dibiuja
o modelar”). Es por eso que el “pensar” no es, para Witigenstein, un
process privade v coulio, sine "la actividad de wabajar con signos”

tanto verbales como plctdricos™.

La fuerza de la critica de Witigenstein de la fmagen mental v
verial puede flustrarse con una nueva lectura de nnesira imagen
de las conexiones entre palabra, idea & frnagen en la episiemologia
ernpirica:

imagen Pictogeama Signo fonétics

Intenten leer este cuadre ahora, no comoe un movimiento del mun-
do a ia mente v de alli a! lenguaje, sine como un movimisnio de un
ﬂ;}ﬂ le signo al otro, como una historia ilusirada del desarrolio de
isternas de esoritura, La progiesion va abwora de la fms

Ivamenie esguemalico v de ahi a la
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5 fonenons, ung seqo
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Signo fonético

imagen Pictograma ideograma

Lo que &l jeroglifico muestra es el desplazamiento de lz imagen ori-
ginal por una figura retérica; técnicamente, una sinécdogue o una
metonimia. 8i leemos ¢l circulo v la flecha comoe imégenes de un
cuerpo y un falo, entonces el simbolo es una sinécdogue, v repre-
senta una parte del todo; si lo leemos como un escudo v una lanza,
entonces es una metonimia, que substituye {a cosa misma por ob-
ietos que le estédn asociados. Esta suerte de sustitucidon puede, por
supuesto, operar también por medio de juegos verbales-visuales, de
modo que el nombre de la cosa representada se asocie con oira Cosa
cuyo nombre suene similar, como en este pictograma familiar:

“Epe” “Saw” e ] S

Estas ilustraciones sugieren otro seruido “literal” de la nocién de
imagen verbal (el mas literal de todos, claramente, en tanto de-
nota ¢l lenguaje escrito, la traduccién del habla a un c6digo visi-
ble). Cuando el lenguaje es escrito, estd atado a figuras e imégenes

* E juege entre imégenes y palabras es intraducible: “ojo” en ingiés es ‘eye’) gue suena exac-
“tamente come "I {yo). “Serrucho” es “saw’ que suena eXactamente Como “saw” (] pretérito
delverbo “see” “ver). “Bye/saw” es ertonces “ojo/serrucho” y “yovit (N. ded T].
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materiales v graficas que se abrevian o condensan de distintos moe-
dos para formar la escritura alfabética. Pero las figuras de la escri-
tura o el dibujo esidn desde el principic separadas de las figuras
retoricas, las maneras de hatlar La imagen de un dguila en los pe-
woglifos de los indios del Norosste puede sey la firma de un goerre-
ro, el emblema de vna tribu, un simbolo de coraje, o simplemente la
imagen de un aguia. El significado de la irnagen no se declara por
medio de una referencia stmple v divecta al objets que represents.
Puede representar una idea, una persona, una “imagen sonora” {en
el caso de un pictograma cotno el que acabamos de ver), o una cosa.
Para saber cOmo leerla debemaos saber como hablar, gué es correcto
decir schre ella v en s nombre. La idea de una “imagen parlanie’
fue se invoca a menudo para describin por un lade, ciertos fipos
de presencia ¢ intensidad poética, v, par ef olig, clerta clase de elo-
cuencia pictérica, no es meramente una figura para hablar de los
efectos especiales en las artes, sino que aparece en el origen comiin
de la escritura y 1a pintura,

51 la figura del pictograma ¢ jeroglifico exige un observador gue
sepa gué decir, también tiene un modo de darle forma a las cosas
que se pueden decir. Consideremos ia ambigliedad del emblema/
firma/idecgrama del petroglifoc "aguila” 8i el guerrero es un dguils,
o “como” un aguila, o si (lo que ss mas probable} “el Aguila misma”
va a la batalla, v vuelve para contarnos su historia, podemos espe-
rar que la imagen se extienda. El Aguila verd sin duda a sus enemi-
gos de lejos v se abatird sobre ellos sin aviso. La “imagen verbal” del
“Aguila” es un complejo de habla, representacion v escritura que no
solo describe lo que hace, sino que ademads predice v modela lo que
pueds hacer v 1o gue hard. Es su “cardcter’] una flima gue es tanto
verbal como pictdrica, fanfo una narracion de sus acciones Ccomo un
resumen de lo gue es.

La figura del jeroglifico tiene una historia que corre paralela 2
las historias de la imagen verbal v mental. Las elaboradas figuras de
la retdrica v la alegoria que fueron abandonadas como excesos “su-
persticiosos” o gdticos por los criticos del sigleo XV fueron a menu-
do comparadas con jeroglificos. Shaftesbury las Mamd “imitaciones

3F

falsas’;, “emblemas mégicos, misticos, monasticos y goticos” v las
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conirapuso a la verdadeya v perspicua ‘esciiina-espey i que enio-
caria la atencitn sobre el tema del sscritor ¥ o 30018 515 251008 a1~
Hificios®. Pero habia un modo de redimdr a los jeroghilicos para la era
moderna e lustrada, v ese modo era separarlos de su asoTiacion con
fa magia v el misterio, v verlos como modelos de un lenguaje nuevo
v cientifico que garantizaria vna comunicacidn perfecta y un acce-
so perspicuo a la realidad objetiva. Hsia fe en un lenguaje universal
y cientifico estaba asociada en Vieo y Leibniz con ia invencicn de
un mievo sistema de jeroglificos basado en la matemdtica. A A la ima-
gen pictérica, por s parts, g€ la estaba %,}szml@gmdﬂﬂ& ala vez que
s¢ le daba un rol mediador privilegiado enire palabias y cosas en ka
epistemologia del empirismo v en las teorias literarias basadas en el
modelo del espeio. Y los propios jeroglificos egipcics fueron someti-
dos a una interpretacion revisionisiay anti-herméiioa (siendo la mas

otable la del Obispo Warburion en el siglo KV} que trataba a los
aptiguos simbolos como Signos Tansparentes y universalmente legh
bles que habian sido ocultados por el paso del iempo™.

La imagen verbal como jerogiifico recuperd gran parte de si
sublimidad y misterio en la poética del romanticismo, COMO podia
esperarse, y ha tenido una funcién central en el modernismo tam-
hién. Las fronteras de esta funcién estdn marcadas por el uso gue
hace Witigenstein del jeroglifico comao modelo para la teoria figu-
rativa del lenguaije v por la [ascinacién de Ezra Pound con Ia escri-
rura idecgrafica china como modelo para la imagen poética, ¥, mas
recientemente, puede verse cémo revive la figura del jeroglifico en
la critica posmoderna, por ejemplo en la nocion de “gramatologia”
de Jacques Derrida, una “ciencia de la escritura’ que corre al len-
guaje hablado de su lugar dominante en el estudic del lenguaje v
la comunicacién, v lo remplaza por la nocidn general de graphein
o gramme, la marca grafica, la huella o el | otro signo gue hace del
“lenguaje... una posibilidad fundada sobye la posibilidad general de
la escrinra’™. Derrida restituye la antigua figura del mundo como
texto (una figura que, en la poética renacentsia, hizo dela natuale-
za misma ur sistema de jeroglificos}, pero conuna virelia de merca.

Dado que et autor de este texio VA 110 €5i4 con nosoos, o ha perd
su autoridad, no bay Emdamento para el signo, no hay modo de ‘é;
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oo In dedorrrirn o ‘ens de la aie =
g,-k,fm.% famderminaile cadensa de 3 signilicacidn, Hsta comprension
pueds

llevarnos a una percepcidn de la mise en abyme,

bundo vacio de Ségniﬁi zntes en el gue a@aﬁdaﬁu i Sfﬁi

juego v a la veluntad arbitraria parece ser la inica estrareg
p;d{ﬁa {3 puade llevainos 3 la sensacidn de que nuesivos sign
lo tanto muesire mundo, son un producio de la accidn v el entend
milentc humano, de que aungue nuestros modos de conocimiento
v representacién sean “arblizarios” v “convencionales” son cons
fliuyentes de las formas de vida, las praciicas v las tradicionss al
infterior de las cuales deberos iomar nuestras sleccionses episiermnla-
gicas, eiicas y politicas. La respuesta de Derridaala @reg&s‘;wga “iirud es
unz imagen?” seria sin duda: “Nada més que otro tipe de escriturs, un
tipo de signe gréfico que se disimula como una ranscripeitn directa
de lo que represenia, ¢ del modo en gue se ven las cosas, o de 1o que
son esencialmente’ Esta clase de desconfianza hacia la imagen solo
parece apropiada en un tlempo en el gue hasta la perspectiva desde
la propia ventana, mucho menos las escenas desplegadas en la vida
cotidiana y en las distintas representaciones medidticas, parece exigir
una vigilancia interpretativa constante. Todo -la naturaleza, la poli-
tica, ! sexo, la otra gente- se nos presenta ahora como una imagen,
pre-inscripia con Un cardcter especioss gue no 28 otra cosa gue las
“especies” aristotélicas bajo una nube de sospecha. La pregunta para
nosotros pareceria ser no sclo “;Qué es una imagen?), sinc también
“;Cémo transformamos las imdgenes, v la imaginacion que las produ-
ce, en fuerzas dignas de confianza y respeio?”

Un modo de responder esta pregunia ha sido desechar por com-
pleto las nociones de imaginacién y representacién merntal como es-
pejismos cariesianos. El concepio de imégenes mentales y verbales,
v toda su maguinaria escénica de espejos v superficies para la escri
tura, Iz impresion v e dibujo; iodo esio, tal como sostiene Rré’ ard
Berty, ha de ser abandenade en tanto maguinsria de un paradigma
anticuade, la confusion de filosofia v psicologia que ha domin r,%u el
pensamiento occidental bajo el nombre de “epistemologla” duran
te los viltirnos escientos afios™. Hste es uno de los puntos centrales
del conductismo, v estoy de acuerdo con él en la medida en gue se
opone a la nocion de gue el conocimiento es una copia ¢ ixﬁ_agm
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de la realidad impresa en la mente. Bsté clare que el conocimiento
se compiende mejor como una cuestién de praciicas sociales, dis-
putas y acuerdos, que como la propiedad de un modo particular de
representacidn natural ¢ no mediada. Y, sin embargo, hay algo cu-
vinsamente anacrénico en el ataque moderno conia la nocion de
imégenes mentales comao “represeniacionas privilegiadas’ cuandg
el punto principal de todos los estudios modernos de la imagenes
materiales ha sido precisamente eliminar estos privilegios. Bs dificil
desprestigiar una teoria figurativa del lenguaje cuandc ya no existe
una teoria figurativa de las propias inédgenes”.

La solucién a nuestras dificuitades, entonces, no pareciera ¢on-
sistiv en tirar por la borda las teorias representacionales de la mente
o el lenguaje. Tso serfa tan fitil como todos los intentos iconociastas
de purgar el mundo de imagenes. Lo gque podernos hacer, er carm-
bio, es rememorar los pasos por medic de los cuales la nocion de
imagen como figura transparente o “representacitn privilegiada”
comenzé a dominar nuestras nociones de la mente y el lenguaje. 5
podemos entender como las imdgenes Liegaron a poseer si poder
actual sobre nosotros, es posible gue nos enconiremaos en condicio-
nes de reapropiarnos de la imaginacién que las produce.

La imagen como semejanza

He procedido hasta ahora bajo el supuesto de gue la palabra “ima-
gen” en su sentido literal alude a una representacién pictdrica o
grafica, un objeto concreto y material, y de que nociones como las
de imagen mental, verbal o perceptuai son derivaciones imnproplas
de este sentido literal, extensiones figurativas de lo picidrico a re-
giones en las que las idgenes no tienen nada que hacer. Ahora es
momenio de reconocer gue toda esta historia podria contarse de
otro mode, desde el punto de vista de una rradicidén que entiende
la palabra “imagen’, en sentido fiferal, como una nocidn decidida-
mente ne pictérica o inchuso anti-pictdrica. Esta es 12 tradicidn que
comienza con la explicacién de la creacién del hombre "a imagen
v semejanza” de Dios. Las palabras que ahora traducimos como
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“imagen” {iselem en hebreo, eikon en griego, imago en latin} de-
ben entenderse, v 1os comentadores nunca se cansan de zem;m:‘éé;.z-
noslo, 10 como una imagen material, sino como una “semejanza”
abstracta, general v espiritual® El afadide regular de la frase “v ge-
mejanza’ iras la palabra “imagen” {demuth en hebreo, Ewmﬂmga en
griego, simiiitude en latin} debe entenderse no como un afadido de
informacién sino como una frase que quiere prevenir uns posible
confusién: “imagen” no debe entenderse como “imagen concreta”
sino como “semejanze’, como una cuestitn de parecido espiritual.

No deberia sorprendernos gue una tradicidén religiosa obsesic-
nada con los tables contra idolos v la idolatria quiera enfatizar el
sentido espiritual e inmaterial de las imégenes. Bl comentaric de
un estudioss del talmud como Maimonides nos ayuda a ver los tér-
minos exactos en que se entendia este sentido espiritual: “el térmi-
ng imagen se aplica a la forma natural, guiero deacir, 2 la nocidn en
virtud de la cual una cosa se constituye como sustancia y deviene
lo gue es. Es la realidad verdadera de Ia cosa en la medida en que
esia {ltima es ese ser particular”®, Debemos enfatizar gue péra
Maiménides la imagen {iselem) es literalmente la realidad esencial
de una cosa, y es solo por obra de una suerte de corrupcidn que
pasa a estar asociada con cosas corporales como los idolos: “la ra-
zon por la que se llama {dolos a las imégenes reside en el hecho de
que se entendia que lo que se buscaba en ellas subsiste en ellas,
v no en su forma o configuracion”™’. La imagen verdadera, literal,
es la imagen mental o espiritual; la imagen impropia, derivativa y
figurativa es la forma raterial percibida por nuestros sentidos, es-
pecialmente por el ojo®.

Sea como sea, esta es una declaracion radical de la perspectiva
segiin la cual una imagen es una semejanea, no una figura. Incluso
Maimonides admite gue en el uso prictice una imagen es un térmi-
no “equivoco” o “anfibolégico” que puede referir a una “forma espe-
cifica” (esto es, la identidad o “especie” de una cosa} o a una “forma
artificial” (su forma corporal}?, Pero es muy claro sobre la difevencia
entre los dos significados, v estd muy segurc sobre cudl es original y
auténtico, y cudl deriva de una aplicacion incorrecta. Quiero ﬁugeﬁr
que su tendencia a privilegiar la versién abstracta e ideal de la ima-
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y “material’} puede
ser dificil de comprendsr para nosotrcs, sobre iodo porgue nuestia
comprensitn de la historla de las pals lapras ha estadso orientada al-
rededor de la epistemologia emplrica gue describi antes: tendemos
a pensar que la aplicacién material y mas concreia ds una paiabra
comtienie su sentido original y primitivo porque tenemos un modelo
segan el cuzl las palabras derivan de las cosas por medio de las irmé-
genes, Este modeio tiene su mayor poder en nuesia comprensidn
de la palabra “imagen”

Ahora bien, jqué es exaciamente esia semnejanza “espivitual”
que no debe confundirse con una imagen materiai? Debemos no-
tar en primer lugar que parece incluil una presuncién de dileren-
cia. Decir que un arbol, o un miembro de la especie 4rbol, es como
otro, no es sostener gue son idénticos, sing que son similares en
algunos aspectos y no en otros. Nopmalmenie, sin embarge, no de-
cimos que toda semejanza es una imagen. Un arbol es como oo,
pero no decimos que uno es la imagen del otro. La palabra “ima-
ger” solo aparece en relacién con esia clase de semejanza cuando
intentames constriir una teorfa sobre el modo en gue percibimos

el parecido entre un arbol y el otro, Bsta explicacion recurrira tipi-

camente a un objeto intermedio o trascendental {una idea, forma o
imagen mental] gue Proporciona un mecanismo para explicar comeoe
surgen nuestras categorias. El “origen de las especies] enlonces, no
es simplemente una cuestion de evolucion bioldgica, sine de ios me-
ranismos de la consciencia tal come se log describe en los modelos
representacionales de la mente.

Pero debemos apurtar que estos objetos ideales ~formas, espe-
cies 0 imagenes- no necesitan ser enfendidas como liguras ¢ lmpre-
ién pueden entendeise Como

siones, Botos tipes de “lmagenes” tami
listas de predicados que enumeran las caracteristicas de una clase
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clase de irnagen “espiriiual” implica, debemos preguntarnos por qué
ad@p:é alguna vez el nombre de “imagen’] que llevd a confundirla
con la representacitn picidrica. Clertamente aleniar este vso no fa-
varecit Jos intereses de los enemigos de Ia idolatria; se puede conje-
turar gque la terminclogia de 1a magen fie el vesultade de una su er*r
de "deriva” metafdrica, la blsgqueda de una analogia concreta que
se literalizd bajo 1a presion de tendencias iddlatras entre los pueblos
vecinoes v entre los propios israelitas. La confusidn enire semejanza e
imagen pude también ser (il para una casta sacerdotal preccupada
por la educacion de los legos analfabetos. El sacerdote sabia que la
“verdadera imagen” no estd en ningln objeto material, sino qué £8ta
cifrada en la compresidn espiritual, esto es, verbal v textual, mientras
que a la genie podia dérsele una imagen exterior para gratificar sus
sentidos y alentar la devocion®, La distincién entre Ia imagen espi-
rinzal v la imagen material, la imagen inierna v externa, nunca fue
una simple cuesiidn de docirina feolégica, sino que fue siempre una
cuestion politica, desde el poder de las castas sacerdotales, ala lucha
entre movimientos conservadores v reformistas {los iconddulos ¢
iconoclastas), pasando por la preservacién de la identidad nacional
{la bucha de los israelitas para expurgar la idolatria).

La tension entre los atractivos de la semejanza espiritual v 1a ima-
gen maierial nunca ha sido expresada de modo mas conmovedor
que en el fratarniento que hace Milton de Adén v Bva come imagi dei
en &l cuarto libro del Parafse perdido:

o

Two of far nobler shape erect and 1al,
Godiike erect, with native honowr clad

In naked majesty seemed lords of all

And worthy seemed, for in thelr books divine
The image of their glorious Maker shione,
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Truth, Wisdom, Sanciitude severe and pute,

Severe, but in true filial freedom plac’t

Milten confunde deliberadamente los sentidos visual y pictérice
de la imagen con la comprension invisible, espiritual v verbal de ia
misma®’. Todo depende de la funcién equivoca de la palabra clave
“looks’ gue puede referir a la apariencia exterior de Adan v Bva, asu
“forma mas noble” su desnudez, v su continente erguide, o al sen-
tido menos tangible de "looks” en tanio la cualidad de sus miradas,
el caracter de sus “expresiones’, Esta cualidad no es una imagen Vi-
sual que se ve ¢oIno otra C08a; €8 més como la luz por medio de la
cual puede verse una imagen, Una cuestidn de resplandor mas que
de reflejo. ¥ para explicar c6mo esta imagen “priliaba” en “sus mi-
radas divinas’ Milton debe recurrir a una serie de predicados, una
lista de atributos espirituales absiractos que Adéan v BEva tienen en
cormin con Dios {“la razén, la sabiduria, la santidad severay puza’)
junto con una diferencia calificativa para subrayar gue el hombreno
as idéntico a Dios: “severa, perc colocada en esa verdadera libertad
filial” Dios en su soledad perfecta ne tiene necesidad de relaciones
filiales, pero para que su imagen sea perfeccionada en la humani-
dad, la relacién socialy sexual del hombre y la mujer debe estar ins-
tituida en “verdadera libertad filial"™.

Pero entonces, jel hombre es creado almagen de Dios en el sen-
tido de que se ve como Dios, o enel sentido de que podemos decit
cosas similares sobre el hombre v sobre Dios? Milton quiere soste-
ner ambas posibilidades, de acuerdo con un deseo que podemos
vincular con s materialismo poco ortodoxo, o tal vez, mas funda-
mentalmente, con una transformacion histdrica en el concepio de
imagen que tendia a identificar la nocién de semejanza espiritual

¥ “Tygs de entre eltas, dotadas de una forma mucheo mds noble, de continente erguido y eleva-
do como el de los dioses, vestdas con su dignidad natal en una desnuda rmajestad, parecian
los sefiores de todo, y se mostraban dignas de serlo. Bn sus miradas divinas brillaba la ima-
gen de su glorioso aufox, con la razén, la sabiduria, la santidad severa y pura, 86vera, perc
colocada en esa verdadera libertad fillial” {M. del T.]

58

es £l escanario de una lucha entre 1a desconfianzs iconoclasta de la
irmagen exterior v la fascinacion iconodilica con su poder, una lucha
que se manifiesta en st costumnbre de bacer proliferar imdgenses vi-
suales para evitar que sus lectores hagan foco en una imagen ¢ esce-
ngz en particuiar. Para ver cdmo prepard e escenario de esta hatalla,
£8 necesario que observemos més de cerca la revelucidn gue id%ﬂ'ﬁif
ficd las imagenes o "formas artificiales” con las imdgenes como “se-
mejanzas” (las “formas especificas” de Maimdnides),

La tivania de la imagen

La reveincion en la que esioy pensando es, por supuesto, la inven-
cion de la perspectiva artificial, sistematizada en primer lugar por
Alberii en 1435, El efecto de esta invencidn fue convencer a una
civilizacion entera de gue posefa un método de representacién in-
falible, un sisterna para la produccidén automatica v mecédnica de ver-
dades sobre los mundos materiales y mentales. El mejor indice de
la hegemonia de la perspectiva artificial es el modo en que niega su
propia artificialidad v pretende ser una representacién “natural” del
“modo en que se ven las cosas, ‘el modo en que vemos”, o {en una
frase que pone a Maiménides cabeza abajo) “el modo en gue las co-
sas son realmente” Ayudada por el dominio politico v econdmico de
Europa Occidental, la perspectiva artificial conguists el mundo dela
representacién bajo el estandarte de la razdn, ia ciencia v la objeti-
vidad. La enorme cantidad de demosiraciones en sentido contrario
de que hay otros modos de fgurar "lo que vemos realmente” no ha
sido capaz de conmover la conviccidn de quie estas imdagenes tienen
una suerte de identidad con la visién humana natural v el espacio
externo objetivo. E irdnicamente la invencidn de una maquina (la
camara) constritida para producir este tipo de imagen no ha hecho
sino reforzar la conviceidn de gue este es el modo natural de repre-
sentacion. Evidentemente, o natural es aguello que uns maguina
gue construimos puede hacer por nosotros.




Aun E, H, Gormbrich, que tante ha hecho para revelar el caracier
histdrice v convencional de esie sigiema, parece Incapaz de rImper
el encanto de cientificisino que io rodea, v a menuds retrocede 4
una perspectiva en la cual el itusionismo pictérice proporciona “las
llaves para los candados de nuesiros sentidos’ una frase que igno-
ra su propia advertencia de que “nuestros” sentidos son ventanas
a través de las cuales mira nuestra irnaginacién, siguiende un pro-
posito v adaptada a una cultura determinada, y no una puerta que
se abre con una Unica lave massira®, El mmdu cientificista en gus
Gombrich comprende la perspectiva artificial es especialmente vul-
nerable cuando se la formula en afivmaciones a-histéricas y $0cio-
bioldgicas, como cuando dice que “nuesivos sentidos” dictan ciertos
maodos privilegiados de representacién. Suena mds plausible, sin
embargo, cuando se ia presenia en la terminologia sofisiicada de la
teoria de la informacién v las interpretaciones popperianas del des-
cubrimiendo cientifico. Gombrich parece salvar la imaginacion tra-
tando la perspectiva no como un canon fijo de representacion sing
como un método flexible de prueba v error en el que los esquemas
pictéricos se asemejan a hipotesis que se prueban contra lus hechos
visuales, La “produccién” de hipdiesis pictdricas esquematicas es
para Gombrich siempre anterior a su “emparejamiento” con el mun-
do visible®. El tinico problema con esta formulacién es que no hay
ningtin “mundo visible” neutral v equivoco con el que emparejar
las cosas, ni “hechos” no mediados en relacidén con lo que vemos
o cémo vemos. El propio Gombrich ha sido ef exponente més elo-
cuente de la afirmacidn de que no hay visién sin propdsito, de gue
el ojo inocente es un ojo ciego™. Pero si Ja visién es un producto de
la experiencia y la aculturacion {incluyendo la sxperiencia de hacer
imagenes), entonces lo que emparejamos con las representaciones
pictéricas no es una realidad desnuda sing un mundo ya envuelio en
nuestros sistemas de representacion.

En este punto es importante protegerse de los maleniendidos.
No estoy argumentando a favor de un relativisme superiicial que
abandona los “estdndares de la verdad” o la posibilidad del cono-
cimiento valido. Bstoy argumentado a favor de un relativismo duro
v rigaroso que congidere al conocimiente un producte soclal, una
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' ,djéiﬁg entre distinias versiones del munde, mdugfem:%@
iguas, ideclogias y modos de representacidn. La nocidn
“un” método clentifico tan flexible ¥ amnpiic a_;ug puede
LoOnteEner { das estas diferencias v decidir enere ellas a5 una ideo-
logla Gl para el cientifico v para un sistema social comprometido
con la autoridad de la clencia, pero me parece ervade tanio en la
ae@ﬂa como en la practica. La clencia, tal come ha sostenido Paul
Feyerabend, no es un procedimients ordenado para construir hi-
psét esis v “lalsearlas” contra los hechos independientes v neutrales;
es un process indisciplinadeo v altamente politico en el que los “he-
chos” tenen autoridad porque sop partes constitutivas de un mode-
lo mundial que ha Yegado a parecer nanral™. Bl progreso cieniffico
s tanto una cuestion de retérica, intiicion v conira-induccidn {esto
es, de la adopcidn de presupuestos gue contradicen los hechos evi-

_dentes) como lo es de observacion metddica v recopilacion de in-

formacion. Los mas grandes descubrimientos cientificos se han
producido después de la decisidn de ignorar los “hechos” evidentes
y de buscar una explicacion que diera cuenta de una situacién que
1o podia observarse. Tl “experimento’, como sefizla Feyerabend, ne
8 la simple observacion pasive, sinc “la invencién de una nueva ca-
se de experiencia’, posibilitada por la voluntad de dejar gue “ia ra-
zén... afivme lo que la experiencia sensible parecia conmradecis”®.
El principic de contra-induccion, el de ignorar los “hechos” evi-
dentes yvisibles para producir una nueva clase de experiencia, tiene
su contraparte directa en el mundo de la produccidn de imigenes
y es esta: al artista visual, aun uno que trabaje en la tradicién de 1o
que se conoce como “realismo” ¢ “flusionismo’] le preocupa tanto
el mundo invisible como el visible. No podemos entender una pin-
Tura a menos gue captemos los modos en gue muesoa lo que no se
puede ver. Una cosa que no puede verse en una pintura ihusionista,
& gue tende a esconderse, es precisamente su propia artificialidad.
Todo el sisterna de supuestos sobre la racionalidad innata de la men-
te v el cardcter matematico del espacic es como la gramética gue
nos permite produciy 0 reconocer una proposicidn. Tal come dice
Witgenstein: "una pintura no puede reivatar su forma pictérica: la
exhibe’] del mistno modo en que una oracidn no puede describir su
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forma légica v sole puede emplearia para desciibir olra cosa {Trocia-
tus, 2,172}, Bsta idea de “figurar o invisible” puede parecer un poco
paraddiica si recordamos que los pintores siempre han pretendids
presentarnos “més de lo que ve £l 9j0] generalmente bajo el réta-
lo de términos como “expresién’ ¥ en muesiro breve repaso por &l
concepto antiguo de imagen como “sernejanza’” sspirvitual hemos
visto gue siempre hube un sentide, un sentido primordial de hecho,
seghin el cual Jas imagenes deblan entenderse como algo interior e
invisible. La fuerza del ilusionismo perspectivista residia en parte en
gue parecia revelar no solo el munao exterior y visible, sino también
la naturaleza misma del alma racional cuya visién represeniaba®™.

No es sorprendente que la categoria de imdégenes realistas, -
sionistas o naturalistas se haya convertido en el foco de una idolatria
moderna v secular, vinculada con la ideologia e la cienclay el ra-
cionalismo occidental, v gue la hegemonia de estas imdgenes haya
generado reacciones iconoclastas en el arte, la psicologia, la filosofia
y la poética. Bl milagro real ha sido la exitosa resistencia de los ar-
tistas visuales a esta idolatria, su insisiencia en mostrarnos con 10s
recursos que han podido reunir més de lo que el ojo ve.

Figurando lo invisible

A veces el mejor modo de desmitificar un milagro, especialmen-
te cuando se ha cristalizado en un misterio, es mirarlo con i0s 0jos
limpios de un no creyente. La nocién de que la pintura s capaz de
expresar una esencia invisible no causé una gran impresién en el es-
céptico Mark Twain. Esto es lo que tuve para decir del famoso retrato
de Beatrice Cenci realizado per Guido Reni:

En los cuadros histdricos, un buen rétulo tiene, en lo que se re-
fiere al valor informative, un valor equivalente a una tonelada de
actitud significativa y expresién. En Roma, la gente de buenos
sentimientos se detiene v llora frente al célebre cuadro “Beatriz
Cenci el dia antes de ser ejecutada” Bsto muestra lo que puede

hacer un rémlo. Sino conocieran la imagen, la conternplarian sin
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La respuesta escéptica de Twain a las cosas més delicadas en ¢l arie
es el eco de una critica mas sofisticada de los Hmites de la expresidn
pictorica. En su Laocoonie, Lessing sostuvo gue la “axp:tesﬂ.énfﬁ sea
de personas, ideas 0 desarrollos narvativos, s inapropiada, o en el
mejor de los casos de Importancia secundaria para la pintura. Bl es-
cultor dei conjunio escultdrico de Laocoonte mesitd los rostros en
una suerie de reposo no por 1a influencia de alguna docirina estoi-
ca que exigiese la supresidn del dolor, sino porgqus el fin misme de
la esculiura {y de todas las artes visuales) 26 la representacidn de 1z
belleza fisica. Toda expresion de las fuertes emociones atribuidas
al Laocoonle en la poesia griega hubiera exigido deformar el equi-
Hbrio armonico de la estatua, v hubiera supuesto una distraccidn
de su fin principal. Lessing sostuve de forma similar que la pintura
era incapaz de contar historias porque su imitacién es estitica y no
progresiva, v que no deberia intentar articular ideas porgue estas se
expresaban con mas propiedad en el lenguaje que en las imagenes.
Elintento de “expresar ideas universales” en forma picidrica, nos ad-
vierte Lessing, no produce otra cosa que las formas grotescas de la
alegoria; en tiltima instancia, puede llevar 2 1a pintura a “abandonar
su esfera propia v a degenerar en un método de escritura arbitrario”
{el pictograma o jeroglifico)®.

Si obviamos la hostilidad de los comentarios de Twain v Lessing
sobre la pobreza de la expresién pictérica, encontramos una expli-
cacion bastante clara de lo que se entiende por pintar lo invisible.
La expresicn es equivalente al habil planteamiento de ciertas claves |
en un cuadro gue nos permita realizar un acto de ventrilogufa, un
acto que dota a la pintura de siocuencia, v particularmente de una
elocuencia no visual y verbal. Una pintura puede articular ideas abs-
tractas por medio de imagenes alegéricas, una préactica que, como
apunta Lessing, se aproxima a los procedimientos notacionales de
los sistemas de escritura. La imagen de un dguila puede represen-
tar un depredador emplumadoc, pero expresa 1a idea de sabiduria,
y funciona entonces come un jeroglifico, O podemos entender la
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expresién en términos dramdtices y de oratoiia, tal como hicieron
o5 humanistas del Benacimienvo, que formularon una retorica de
1a pintura histérica junio con un lengnaje de la expresion facial v el
gesto, un lenguaje lo suficientemente pracinso como para permiti-
nos verbalizar ko que las figuras representadas piensan, sienten o di-
cen. Y la expresion no tiene por qué limitarse a los predicados que
podemos adherir a los objetos representades: ef escenarlo, la dispo-
sicién en la composicién y el esquema cromatico rambién pueden
tener carga expresiva, de modo gue podemos hablar de estados de
Animo y atmosferas emocionales cuyos correlaios verbales apropia-
dos serfan algo del orden de un poema lirico.

Por supuesto, el aspecto expresivo de la imagen pueds voiver-
se una presencia ian predominanie gue la bmagen se convierta en
algo totalmente abstracto ¥ ornamental, gue no representa ni figu-
ras ni espacio, v gue simplemente presenta sus propios elementos
materiales v formales. A primera vista puede parecey que ia iimagen
abstracta ha escapado del reino de la representacion y ia elocuen-
cia verbal, dejando atrds la mimesis figurativa y 10s rasgos literarios,
como la narrativa o la alegoria. Pero la pintura expresionista abstac-
ta es, para uilizar la frase de Tom Wolle (pero no su actitud despecti-
va) una “palabra pintada’ un cédigo piciorico que exige una defensa
verbal tan elaborada como la de cualquier otro modo tradicional de
pintaz, la meiafisica sustituia de 1a “teoria del arte”™. Los mancho-
nes de colores v los brochazos scbre el lienzo se ansforman, en el
contexto apropiado {esto es, en presencia del ventrilocuo apropiado)
en afirmaciones sobre la naturaleza del espacio, la percepcidn y fa
representacion.

Si parece que esioy aswmiendo la actitud ironica de Twain ha-
ria las pretensiones de la expresidn piciorica, no es porque plense
que esa expresién es imposible o llusoria, sing porque nUesa com-
prensién de la misma estd muy a menudo oscurecida por la mistica
de la “represeniacion natural” que obstruye nuesta comprensitn
de la representacidn mimética. Twain dice que el titulo vale mas, en
términos de informacion, que “una tonelada de actitud significati-
va v expresion”. Pero podemos preguntarle a Twain cudnio valdria
el titalo, en términos de informacion o de cualguier oira cosa, sin
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esa pintura de Guids Renl, o sin toda la tradicion de representacion
de la historia de los Cencl en imdgenes pictdricas, draméticas o li-
terarias. La pintura es una coniluencia de tradiciones picidricas v
verbales, ninguna de las cuales ¢s evidenie para los ojos inocenies
de Twaln, ¥ por eso apenas puede ver lo que es, mwﬁﬂﬁ INEeNos 1es-
ponder a eila.

El escepticismo de Twain v Lessing respecto de la expresion pic-
térica 25 wtil en la medida en que revels el cardcier nef_‘egaﬁaﬁen»
te verbal de la imaginacién de lo invisible. s engafioso en tanto
condena como impropio o no natural aste supiem@mé verbal de la
irnagen. Los mecanismos de representacién que le permiten a las
personas de “buenos sentimientos” reaccionar frenie a la pintura de
Eeni pueden ser sefiales arbitrarias y convencionales gque depen-
den de nuestro conocimiento previe de la historia. Pero los meca-
nismoes de representacion que le permiten a Twain ver una “JToven
acatarrada; joven con la cabeza en vnia bolsa’, aungue més ficiles

de aprender, no son menos convencionales ni estAn menos vincu-
lados al lenguaije.

imagen v palabra

El reconocimiento de que las iméagenes pictdricas son inevitable-
menie convencionales v de que estan contaminadas por el lenguaje
1o tiene por qué arrcjanos a un abismo de significantes infinita-
mente regresivos. Lo que implica para el estudio del arte es simple-
mente que siempre nos acompana algo como la nocidn renacentista
de ut piciura poesis v la hermandad de las artes. La dialéctica de la
palabra y la imagen parece ser una constante en el tejido de signos
que una cultura urde a su alrededor. Lo gue varia es la naturaleza
precisa del tejido, 1a relacidn entre la aguia v la lana. La historia de
la cultura es en parte la historia de una prolongada lucha por la su-
premacia enire los signos pictéricos v lingliistices, cada unc de los
cuales reclama para si ciertos derechos de propiedad sobre una “na-
miraleza” a la que solo elios tenen acceso. Por momentos, esia fu-
cha parece resolverse en una relacidn de libre intercambio a lo largo
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de fronteras abiertas: en oiios mormenios (comao en el Laccoonie de
Lessing) las fronteras estdn cerradas ¥ se declara una paz separada.
Entre las versiones mas interesantes v complejas de esta lucha esta
lo que podemaos llamar la relacién de subversion, en la que el len-
guaje ¢ la imagen miran en su interior y encusniran alli, al acecho, a
su propio enemigo. Una versidn de esta relacion ha perseguido a la
filosofia del lenguaje desde el nacimiento del empirismo, la sospe-
cha de gue debajo de las palabras, debajo de las ideas, la referencia
definitiva en la mente es la imagen, la impresién de la experiencia
externa impresa, pintada o reflejada en la superficie de la concien-
cia. Fue esta iagen subversiva la que Wittgenstein iral de expulsar
de! lenguaje, la que los conductistas intentaron eliminar de la psi-
cologia, v la que los tedricos del arte contempordnes han intentado
desterrar de la representaci6n pict6rica misma. La imagen piciérica
moderna, como la antigua nocion de “semejanza’; demuestra ser Tire-
giiistica en su funcicnamiento interno.

;Por qué tenemos esta compulsién a concebir la relacion entre
palabras e imégenes en términos politicos, comao una lucha por el
territorio, una competencia entre ideologias rivales? Intentare sit-
gerir algunas respuesias detalladas a esta pregunta £n los capitulos
gue siguen, pero puedo ofrecer aqui una respuesta corta: la rela-
cién entre palabras e imdgenes refleja, al interior del reino de la re-
presentacién, la significacién y la comunicacién, las relaciones que
postulamos enire los simbolos y el mundo, los signos y sus signifi-
cados. Imaginamos que la distancia entre palabras e imdgenes es
tan ancha como la que existe enire palabras y cosas, entre la cultura
v la naturaleza en el sentido més amplio de estos términos. La ima-
gen es el signo que simula no ser un signo, haciéndose pasar por {o,
para e} crevente, pasando por)la inmediatez natural y la presencia.
La palabra es su “otro) una produccién artificial y arbitraria de 1a
voluntad humana que periurba la presencia natural introducien-
do elementos no naturales en el mundo: el tiempo, la conciencia,
la historia v la intervencidén alienante de la mediacion simbdli-
ca. Versiones de esta distancia reaparecen en las distinciones que
aplicamos a cada tipo de signo. Estd la imagen natural y mimetica,
que se ve como o “captura’ lo que Tepresenta, y su rival pictorica,
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la imagen artificial y expresiva que no puede “verse como” lo que
presenta porque esa cosa solo puede expresarse en palabras, Esté
la palabra gue es la imagen natural de lo que significa {como en las
onomaiopeyas) v la palabia como significante arbitrario. V esid la
separacion en el lenguaje escrito entre la escritura “natural” cons-
trulda con imdgenes de objetos, v los signos arbitrarios de los jero-
gliticos y el alfabeto fonétice. -

;Como hemos de interpretar esia competencia entre los infere-
ses de la representacion verbal y los de la represenitacion pictérica?
Fropongo que la historicemos, v la iraiemos, no como una cuestién
de acuerdo pacifico bajo los términos de una teoria de los signos
exhaustiva, sino como una lucha gue lleva las contradicciones fun-
damentales de nuestra cuttura hasta el corazén del propio discurso
tedrico. El punto, entonces, no s suturar el quisbre entre palabras e
imdgenes, sino ver a qué intereses y fuerzas sirve. Por supuesic, esta
perspectiva sole puede sostenerse desde un punto de visia gue co-
mience siendo escéptico sobre la idoneidad de toda teorfa particu-
lar de la relacién entre palabras e imagenes, y que también preserve
una conviceidn intuitiva de que hay una diferencia que es funda-
mental. Me parece gue Lessing, por ejemplo, estd totalmente en lo
correcto cuando considera que la poesia v la pintura son modos de
representacidn radicalmente diferentes, pero que su “error” {en el
que la teoria atn participa) es la cosificacion de esta diferencia en
términos de oposiciones andlogas como naturaleza y culnura, espa-
cio v tiempo.

:Qué clases de analogias serfan menocs cosificadas, menos crip-
ticas, mas apropiadas como base para una critica histérica de la di-
ferencia entre paiabra e imagen? Un modelo podria ser la relacién
enire dos lenguajes diferentes que tienen una larga historia de inte-
raccion y traduccion mutua. Por supuesto, esta analogia dista de ser
perfecta. Inmediatamente lleva agua para el granero del lenguaje,
v minimiza las dificultades que aparecen cuando queremos asta-
blecer conexiones entre palabras e imagenes. Sabemos conectar las
fiteraturas inglesa y francesa con mayor precisién gue la literatura
v la pintura inglesas. La otra analogia que se ofrece es la relacién
enire algebra y geometria: la primers, trabaja con signos fonéticos
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arbitrarios que lee progresivaments; la oiva, desplisga figuras igual-
mente arbitrarias en el espacio. La atraccidn de esia analogls es que
se ve come la relacién entre palabra e imagen en un texio lusirado,
v que la relacién entre los dos modos es una relacién compleja de
traduccidn, interpretacién, ilusiracién y ornamentacion mutuos.
Ui probléma con la analogia es gue e demasiado periecta: parece
sostener un ideal imposible de traduccidn sistemdtica y regulada
entre palabra e imagen. A veces, sin embargo, un ideal imposible
puede ser itil en la medida en que reconozeames su imposibilidad.
La ventaja del modelo matemadtico es que implica la complementa-
riedad interpretativa y representacional de la palabra y la imagen,
el modo en que la comprensidén de la primera parece atraey inevita-
blemente a la olra.

En la época moderna, la direccién principal de esta atraccion pa-
reciera ir de la imagen, concebida como un contenido o “material”
superficial y manifiesto, a la palabra, concebida como un significado
latente y ocults que acecha detrds de la superficie picidrica. En La
interpretacién de los suefios, Freud comenta “la incapacidad de los
suefios” para expresar conexiones légicas y verbales y pensamientos
onfricos latentes comparando “el material psiguico del que estén he-
chos los suefios” con el material de las artes visuales:

La falta de esta capacidad de expresion debe depender del ma-
terial psiquico con el que el suefio es elaborado. A una analoga
limitacién se hallan sometidas las artes pldsticas, comparadas con
la poesia, que puede servirse de la palabra y también en ellas de-
pende tai impotencia del material por medio de cuya elaboracién
tienden a exteriorizar algo. Anies que la pintura liegase al conoci-
miento de sus leves de expresion, se esforzaba en compensar esta
desventaja haciendo salir de la boca de sus personajes filacterias
en las que constaban escritas las frases que el pinior desesperaba
de poder exteriorizar con la expresion de sus figuras®™.

Para Freud el psicoanalisis es una ciencia de las “leyes de expresién”
gue gobiernan la interpretacién de la imagen muda. Sea que esa

imagen aparezca proyectada exn los suefios o en las escenas de la vida
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propoeicisn 2 la “imagen en el espacio idgice” qaa
de la recitacion lineal del texic a las “estruciuras

controlan su orden. El reconocimients de que estas “imdgenes”
que Witigenstein descubrid en el lenguaje no son més naturales,
automaticas o necesarias que cualquier oiro tipo de imégenes que
producimos, puede ayudarncs a hacer uso de ellas con menor des-
concierto. Entre estos usos se destacan, de un lado, el renovade
respeto por la elocuencia de las imagenes v, del otro, una renovada
{e en la clavidad del lenguaje, la sensacidn de que &l discurse pro-
vecta mundos y estados de la cuestion que pueden ser representa-
dos concretamente vy testeados contra otras representaciones, Tal
vez la redencion de la imaginacién resida en acepiar e hecho de
gue creamos gran parte de nuesire mundo a partir del didlogo entre
representaciones verbales y representaciones pictdricas, v de que
nuestra tavea no &s renunciar a este didlogo en pro de un asalte di-
recto a la naturaleza, sinc ver que la nanuraleza le da forma z ambos
lados de la conversacitn.
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Segunda Parte
Imagen versus texio
Figuras de la diferencia

Emerson observs alguna vez que las conversaciones mas fructiferas
son siempie entre dos personas, no entre tres, Este principic puede
ayudar a explicar por qué el didlogo entre poesia y pintura ha tendi-
do a dominar las discusiones generales sobre las artes, y por qué la
musica parece haber sido marginada de esta conversacién. Es posi-
ble que todas las artes aspiren a legar a la condicidn de la misica,
pero cuando se irata de discutir, son la poesia v la pintura las que
dominan la escena. Una razdén para esto es que ambas tienen pre-
tensiones sobre el mismo territorio (la veferencia, la representacion,
ia denotacion, el significadeo), un territorio-al que la misica ha ten-
dido a renunciar. Otra razén es que las diferencias entre palabras e
imagenes parecen muty fundamentales. No son meramente criaturas
de clases diferenies, sino también opuestas. Su competencia atrae to-
das las contrariedades y oposiciones que impregnan el discurso de
la critica, el discurso que tiene como uno de sus provectos una ieo-
ria unificada de las artes, una “estética” gue aspira a una perspectiva
sinéptica de los signos artisticos, una "semidtica” que espera com-
prender todos los signos.

A pesar de las ambiciones de unidad tedrica, entonces, la rela-
citn entre signos verbales v signos pictéricos parece resistir tozuda-
mente el intente de volverla una cuestion de clasificacion neutral,
un mero problema de taxonomia. Al parecer, las palabras v las imé-
genes se implican inevitablemente en una “guerra de signos” {io
que Leonardo Hamé paragone) en la que lo gue se discute son cosas
como la nanualeza, Ia verdad, la realidad y el espirite humano. Cada
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arte, cada tipo de signo ¢ medio, tiene pretensiones sobre clertas co-
sas sobre las que se siente mejor equipado para mediar, y cada une
funda su pretension en una clerta caracterizacién de su “ser’ supro-
pia esencia. Y, 1o que es igualmente importante: cada arte se caracie-
tiza en oposicion a su “media naranja’ Asi, la poesia, o la expregion
verbal en general, considera a sus signos arbitrarios y convencic-
nales; esto es, “no naturales’ en contrasie con los signos naturales
de las iméagenes. La pintura se considera singularmente preparada
para la represeniacién del mundo visible, mieniras gue la poesia
estd sobre todo preocupada por el dominio invisible de lag ideas y
los sentimientos. La poesia es un arte del iempo, el movimientoy la
accidn; la pintura, un arte del espacio, la estasis yla accidn detenida,
La comparacién enire poesia y pintura domina la discusién esiética
precisamente porque hay mucha resistencia a la comparacion, una
brecha muy amplia gue superar.

Esta brecha tiene dos funciones importantes en las discusiones
sobre las artes y sus sistemnas de simbolos: les presta un aire de sen-
tido comun duro a las afirmaciones de la diferencia enire las artes,
v les da un aire de airevimiento e ingenio paraddjicos a las afirma-
ciones de identidad o transferencia. El tépico de la diferencia enire
texto e imagen proporciona una ocasidn para ejercitar las dos gran-
des habilidades retéricas, el ingenio v el juicio: “el ingenio, como
ohservd Bdmund Burke, “estad sobre todo versado en trazar pare-
cidos”; el juicio, ocupado sobre todo en “encontrar diferencias”’.
Dado que la estética vy ia semidtica suefian con una teoria que sa-
tisfaga tanto la necesidad de discriminar signos artisticos como la
de identificar los principios que los unen, ambas aproximaciones al
problema se han establecido como alternativas tradicionales deniro
del discurso critico.

La modzlidad del ingenio, la de “trazar parecidos’ es el lunda-
mento de la radicién critica del uf pictura poesis v las “artes herma-
nas” la construccion de analogias o conceptos criticos que identifican
puntos de transferencia y semejanza entre texios e imagenes. Aunque
estos conceptos estén casi siempre acompanados del reconocimiento
de diferencias entre las artes, en general se los percibe como violacio-
nes del huen juicic que la critica debe corregin Lessing comienza ¢l
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Laocoonie observando que “el primerc en comparar la pintura con
iz poesia fue un hombre de sensibilidad refinads’) no vua crifice o un
filésofo®. Se irata de Simdnides de Ceos, el legendario fundador de
ia tradicion del wf pictura poesis. Lessing caracteriza a Simonides
como un hombre de sensibilidad e ingenio, “el Voltaire griezs” cuya
“deslumbrante anifiesis segtu la cual la pintura es poesia muda vla
poesia pintura parlante, no permanecié en ningiin manual. Bra no
de esos conceplos, lrecuentes en Simdnides, cuya inexactitud v fal-
sedad nos vemnos obligados a pasar por alto por el bien de la verdad
oue contienen”™,

En la seccidn que sigue me occuparé sobre todo de escritores
que, al igual que Lessing, enfocaron su atencidn en la “inexactitud
v la falsedad” de la comparacién entre poesia y pintara; que se han
acupado de definir la diferencia genérica entre texios e imégenes,
v de enunciar las leyes que rigen las fronieras entre las aries. Hago
foco en estos escritores en parte porque la tradicidn gue atacan,
el discurso de las artes hermanas y el ut pictura poesis, es el que
mads ha llamado la atencién de investigadores v criticos, como una
rradicion a explicar pero también como un procedimiento a atacar
o corregir. Este énfasis en la modalidad comparativa ingeniosa ha
tendido a desviar nuestra atencién de los fundamenios de nuestra
propia pretension como investigadores y criticos de estar trabajan-
do de acuerdo con la modalidad del juicio, de la discriminacién jui-
ciosa y el respeto por la diferencia. Mds especificamente, ha tendido
a ocultarnos la base figurativa de nuestros propios cénones de jui-
cio. Bn oiras palabras, tendemos a pensar gue comparar a 1a poesia
con la pintura es hacer una metafora, mientras que diferenciar a la
poesia de la pintura es enunciar una verdad literal. Lo que me gus-
taria examinar es el modo en gue las diferencias entre las artes son
ngtituidas por figuras: figuras de la diferencia, de la discriminacién,
del juicio.

Al sugerir que estas sensaias discriminaciones son figurativas
ne pretendo afirmar que son simplemente faisas, iluscrias, ¢ que
no tienen eficacia. Por el contrario, quiero sugerir gue son distincio-
nes poderosas que tienen efectos sobre el modo en que las artes se
practican y se entienden, 5{ quiero implicar, sin embargo, que son
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literalmente falsas, o (slendo mas genercso) figurativamente verda-
deras. Mi argumento en este punic tendra dos caras: 1] no hay una
diferencia esencial enire poesia v pintura; esto es, no hay una dife-
rencia que esié dada para siempre por las naturglezas inherentes
de los medios, 1os cbietos que representan ¢ las leyes™de la mente
humana: 2} siempre hay un nimero de diferencias activas en una
cultura que le permite poner en orden las cuatidades distintivas de
sit conjunto de signos y simbolos. Bstas diferencias, como he sugeri-
do, estén impregnadas de todos los valores antitéticos que la cultura
guiere adoptar o repudiar: el paragone o debate enire la pintura y la
poesia nunca es simplemente una competencia entre dos clases de
signos, sino una fucha entre el cuerpo y el alma, el mundo y el espiri-
tu, la naturaleza vla cultioa,

Ts posible que la tendencia de la poesia y la pintura de aciivar
esta hueste de valores opuestos se esi€ volviendo ahora més eviden-
te para nosotros porgue vivimos en un mundo en el que parece ex-
trafio pensar que et dominio de los valores estéticos esta dividido
entre la poesia v la pintura. Desde fines del siglo XVIIL la cultura
occidental ha observado una constante oleada de innovaciones en
las artes, 1os medios v la comunicacién que hacen que sea dificil ver
dénde deberia fijarse el Hmite. En una cultura que lo ha visio tedo
desde el eidophusikon al show de rayos laser, y que estd rodeado de
fotografia, cine, televisién y computadoras equipadas para el disefio
grafico, los juegos, el procesamiento de texios, el almacenamiento
de informacién, la computacitn vy el disefio general (la “programa-
cién™), no sorprende que la polaridad “pintura versus poesia” parez-
ca obsoleta, v que prefiramos términos més neuirales come “texto
versus imagen”, Por supuesto, podemos darle crédito a Lessing por
haber visto que todo esto estaba en el horizonte, Nos cuenta en el
prefacio al Lascoonte que "bajo el rotulo de pintura incluyo a las
artes plasticas en general; del mismo modo que bajo el de poesia,
me podriza haber permitido por momentos acoger a €sas 0iras artes,
cuya imitacién es progresiva’™. La pintura v la poesia abarcan para
Lessing a todos los signos artisticos posibles, dado que funcionan
como sinécdogues de toda la gama de la significacién temporal y es-
pacial. Acaso la rareza de esta figura se haya vuelio mds evidente para

74

iconslogia

NOSOLI0S, BRI £80 no parece impedir qus la renovemos de aguerds
con nuevas formas de antitesis complementarias para sondear gl
dominlo de los signos: texto ¢ imagen, signo v simbolo, simbolo e
icono, metenimia v metafors, significante v significado; guiere su-
gerir que todas sstgs oposiciones serniGticas restablecen bajo nue-

et

vas versiones las figuras radicienales de la diferencia entre possia
v pinturs,

En vez de infentar examinar sl inmenso niunero de escritores
que han invocado distintas versiones de la diferencia enive texios
e imégenes, he decidido concentrarme en cuatro figuras promi-
nentes que ejemplifican los modos principales de establecer los
limites entre ellos. Comenzaré estudiando los irabajos de Nelson
Goodman en el contexio de los intenins modernos de construdr
una teorfa general de los simbolos. Su Hbro Los lenguajes dei arte
es ampliamente reconocido como una de las aproximaciones mds
rigurosas y sisterndticas a una teoria tal, que toma en consideracion
no solo la poesia y la pintura sino una amplia gama de otras artes y
sistemas simbdlicos, desde la musica v la danza a la arguiteciura,
los guiones dramaticos, los mapas, los diagramas v los modelos. De
Goodman me movere al trabajo de E. H. Gombrich, haciendo foco
en el intentc de Gombrich de distinguir la proporcién de significa-
cion “natural” y significacidn "convencional” en las artes pictéricas,
una distincién ilustrada fundamentalimente, sostiene Gombrich, en
ia diferencia entre palabras e imdgenes. Habiendo establecido este
marco tedrico, me ocuparé de dos textos que son centrales para la
critica de la tradicién del ut pictura poesis, el Laocoonte, de Lessing,
y De lo sublime y de lo bello, de Burke, Bl Laocoonie de Lessing se
reconoce generalmente como la defensa mas formidable de las ni-
tidas fronteras entre poesia y pintura, y se lo cita con regularidad ri-
tuai en relacion con esta cuestion. De lo sublime y de lo bello, por su
parie, es acaso menos conocide como declaracién significativa so-
bre la diferencia texto-imagen, pero su poderosa crftica de la teoria
pictorialista de la poética neocldsica, v la asoclacién que propone
entre las modalidades estéiicas primarias {lo sublime ylo bello) y la
poesia v la pintura respectivamente, colocan a su obra en el centro
de esta cuestion.
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Fl movimiento gue va de Goodman & Gombrich y de Lessing a
Burke nos brinda, més alia de este sondeo tematico, una conciencia
cada vez mayor del significado moral vy polfiico de estas figuras. En el
irabaio de Goodman, las cusstiones de valor se suspenden delibera-
damente a favor de un andlisis puramente técnico de las funciones
de los signos: Gombrich vy Lessing, argumentaré, revelan una actitud
ambivalents hacia los asunios idenlégicos, presentando sus teorlas
de raanera ostensible como investigaciones neuirales sobre la es-
sructara de los diferenies tipos de signos, perc cayendo regularmen-
e en una reforica que es atraciiva para las estructuras de poder y
valor, Burke, por titimo, vuelve inequivecamenie central la conexidn
entre estética, ética y politica. Sostendré que para Burke la semidtica
v la ideologia son inseparables.

Mi método en esta investigacidn es una combinacién de ana-
lisis critico v contextualismo histrico. Esto es: me ocuparé de dos
clases de preguntas en lo gue respecia a estos escritores. Primero,
;cudn adecuadas son las distinciones gue proponen Como 1espues-
tas generales y tedricas a la pregunta por la diferencia enire textos
e imAgenes? Segundo, ;qué tipos de presiones histéricas dan naci-
miento a su trabajo v e brindan su aire de autoridad? Puede ser de
utitidad aclarar que discutiré los trabajos de estos autores en orden
historico inverso, comenzando por €l mas reciente y legando de a
poce al mas remoto. Cada pay, por otro lado, tiene una relacion his-
térica v critica. Goodman cita regularmente a Gombrich, invocando
su autoridad sobre la convencionalidad de las artes pictéricas, pero
criticindolo por no haber legado lo suficientemente lejos en su ca-
mino al convencicnalismo. Lessing, de modo similay, fue fuertermen-
te influenciado por el iexto de Burke al escribir el Laocoorile, aunque
nunca menciona a Burke en su texio v, como sostendré, parsce ha-
ber suprimido su deuda con su predecesor

Dos observaciones finales: primero, el lector encontrara que
la proporcion de material hisidrico crece respecto de ia de mate-
rial erftico a medida que avanzamos de Goodman a Burke, Para el
momento en gue llegamos a Burke, supondré que la critica de sus
figuras de la diferenciacién puede hacerse practicamente sola. La
cuestion primordial con Burke serd cémo sus categorfas para los
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signos v 1as modalidades estéticas asumen fuerza polftica en sus

el

reflexiones sobre la Bevolucidn francesa. Begundo, pusde ger atil
de

&
gue afirme que, desde el punio de vista de la teoria critica purs, e5-
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tas lecturas emplean une perspective mde cercans s

Goodman. Dasde el punio de vista del método histdrico, en
bio, es posibie gue estén a la mayor de las distancias d@ Goodman
en fante intentan pli antear cuestiones de podery valor en contexios

sisidricos especifico
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Imagenes y parrafos
Nelson Goodman v Ia gramatica de I diferencia

Las discusiones moedernas sobre la relacion entre fexics e imégenes
han tendido a reducir esta cuestion a un problema de gramdtica. Las
distinciones tradicionales expresadas en nociones como fiempo v
espacic, 0 naturaleza y convencion, han sido remplazadas en el tra-
bajo de los tedricos modernos por distinciones entre distinias clases
de funciones signicas y sistemas comunicativos. Hablamos ahora
de la diferencia enite imagenes y texios utilizando términos como
lo analégico v lo digital, lo icénice v lo simbdlico, Io simplemente
articulado v lo doblemente articulade’. Estos términos, tomados de
campos comc el andlisis de sistemas, la semiotica y la lingilistica,
parecen prometer una comprension nueva y mds cientifica de los
lirites entre la pintura v la poesia. 5ostienen la esperanza de una
definicion mas rigurosa de ia diferencia y, especialmente en el tra-
bajo de los estructuralistas, la esperanza de una forma sistematica
de comparar las artes. En sintesis, la teoria moderna le ha prome-
Hdo algo a los dos bandos de la disputa tradicional enire los com-
paratistas ingeniosos v los juiciosos diferenciadores en las artes: a
los primeros, les promete un nivel més elevado de generalidad, v la
perspectiva de grandes homologias estructurales entre las artes; a
ios segundaos, les ofrece una rigurosa taxonomia gue permite una di-
ferenciacién precisa de tipos de signos v mmodalidades estéticas.

En las paginas que siguen, voy a sugerir algunas razones gue le-
van a sospechar que sstas esperanzas han sido en gran medida de-
frandadas por los resuliados reales de la teorfa moderna. 8i bien no
puedo ofrecer nada parecido a una anatomia de gran alcance de la
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teoria moderna, espero poder demosirar que la semittica, el cam-
po gue pretende ser una “clencia general de los signos’, encuenira
dificultades especiales cuando intenia describir la naturslera de las
imagenes v la diferencia entre texios e imagenes. Estas dificuliades,
guiero sugerls son muy parecidas alas gqus apestaron las explicacio-
nes wadicicnales de estos problemas. Mi Instrinnenic en esta anaio-
mia geria la teoria de los simbolos de Neison Goodman, un fildsofo
cuyo trabajo se vincula a menudo con el intento modemo de cons-
{ruir una gramatica general de los sistemas simbdlicos, pero cuyas
ideas tienden a socavar este proyecto tal como se lo concibe 2n mu-
chas teorias modernas. Goodman nos ayuda a entender por qué los
supuestos ‘avances’ de la teoria modema de los simbolos han sido
en gran medida iluscrios, pero es posible que también nos ayude a
comprender por qué han sido tan influvenies, v qué fipo de pregun-
tas podria llevarnos a plantear una teoria més adecuada.

Semidtica y teoria de los simboios

La relacién de la teoria de Goodman con ofras tecrias del simbolis-
mo no s tan obvia a primera vista, en parte porque Goodman estd
mds preccupade por crear su propioc sisiema que por establecer sus
diferencias respecto de otros. En £l lenguaje de las aries, yeconoce
fas "contribuciones a la teorfa de los simbolos de parte de filésofos
como Peirce, Cassirer, Morris v Langer” (primera v segunda gene-
racion de la semidtica v de la teoria de los simbolos nec-Kantiana),
pere se niega a explicar en detalle sus desacuerdos con estos escri-
tores porque tal tarea constituiria “un asunto puramente histdri-
co” gue nos distraeria del proyecto central, “una teoria general de
1os simbolos™. Bs facil ver por qué Geodman guerria abandonar la
compadiia de los neo-kantianos Cassiver v Langer. De todos los mo-
dernos tedricos de los simbolos, son los Unicos que se han manteni-
do cerca de la concepcidn idealista o esencialista de las relaciones
enire diferentes tipos de simboles. Langer, por gjemaplo, esencializa
ios medios de la pintura v la misica en términos de las modalidades
kantianas a priori del iempo y el espacio;
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Cagda unc de los grandes drdenes del arfe tiene su propia

o

&
cidn primaria, que es el vasgo ssencial de iodas sus obras. Hsia

primers, que las distinciones gue 82 hacen generalments enire los
grandes drdenes -la distincion entze plntara y masics, o possia y
misica, o escultura v danza- no eon divisiones falsas y artificiales
debidas a una pasién moderna por las clasificeciones, sino ques
estan bacadas en dates empiricos € Importantes; segundo, signi-
fica gque no puede haber obras hibridas, que pertenezcan a la vez
aumn arte v at oiro’,

Para un archi-convencionalista como Goodman, la frase que proba-
blemente se destaque en este pasaje es la que equipara las “divisio-
nes artificiaies” entre las artes con las divisiones “falsas’ implicando
asi que las distinciones humanas y convencionales son auntomai-
camente falsas en virtud de su artificialidad. El contraste implicito
entre estas “divisiones falsas y artificiales” v los rasgos “esenciales”
basados en “datos empiricos e importantes” enciende una luz de
alarma en la mente del convencionalista; también deberia encen-
der una alarma para todo aquel al que no le gusten las maniobras
de distraccién en los argumentos, e impulsarlos a buscar conitra-
ejemplos a esos “datos empiricos” que nos llevan al imperativo
categorico de Langer: “no puede haber obras hibridas” Un sondeo
empirico de las obras que intentan hacer injertos de signos verbales
y pictéricos (libros ilustrados, pinturas narrativas, peliculas y obras
de teatro} no nos Heva inmediatamente a la conchusion de que esos
hibridos son imposibles. Aun la légica de Langer de las diferen-
cias “esenciales” enire las artes, dejando de lado lo que nos dicen
los datos empiricos, no lleva a esa conclusidn. Unoc podria sostener
facilmente que esas diferencias son una condicidn necesaria para
la hibridacidn; el "cruce” de formas diversas para formar unidades
nuevas, compuesias, no tendria sentido si no hubiera una serie de |
diferencias, artificiales o naturales, a superar, La celebérrima afir-
macion de Langer segiin la cual "mo hay matrimonios felices en el
arte, solo violaciones exitosas” (86} ilusira a la perfeccién la sensa-
citn de violencia v viclacion gue asocia con la conjuncidn de los
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medios artisticos, y hace ahusion, de un modo bastante grifico, a su
base ideoclogica en categorias de género.

Iienizas es claro por qué Goodman, ¢ practicamente cualgule-
ra, querria resistir la fetichizacidn de los medios artisticos que im-
plica el nec-kantianismo de Langer, acaso sean mencs obvias las
razones de su disputa con los semidlogos. ¥l paradigma de la semid-
iica ha side siempre la lingiifstica, un camnpo gue parece estar hecho
a medida para un convencionalista gue es ala vez un nominalista. El
titulo mistmno del libro méas importantie de Goodman sobre la teoria
de los simbolos, Los lenguajes dei arte, sugiere que el lenguaje pro-
porcionard un modelo para todos los sistemas simbdlicos, incluyen-
do el pictérico, que constituyen lag artes. Roland Barihes sosilene
que sste es precisamente el sentido de la semidtica como disciplina:

Aungue rabaje al comienzo sohre sustancias no-lingiisticas, tarde
o tempranc se le exige a la semidtica gque encuenire en su cami-
no al lenguaje (en ] sentido ordinaric del término}, no sclo comeo
maodelo, sino también como componente, relevo o significado... Al
parecer, es cada vez mas dificil concebir un sistema de fmagenes v
objetos cuyos significados puedan existir independientements del
lenguaje: percibir lo que una sustancia significa es, Inevitablemenie,
volver a caer en la individuacién del lenguaje; no hay sentido que
no esié determinado, y el mundo de los significados no es otro que
el mundo del lenguaje’.

Muchos semidlogos no se sentirian cdmodos con esta clase de
imperialismo linglifstico®, Les gustaria resistir la afirmacidn de
Barthes segiin la cual “la lingiifstica no es una parte de la clencia
general de los signos, ni siquiera una parte privilegiada; es ia se-
miologia la que constituye una parie de la lingiifstica™, en benefi-
cio de un abordaje gue reconozca lo distintivo de los otros tipes de
signos. En realidad, el tipo de signoe que ha resuitado mas dificil de
asimilar a la semidtica ha sido el icong, el opuesto tradicional del
signo verbal’. Sin embargo, la nocitn semidtica de iconicidad tiene
mayores ambicioenes que la de proporcionar una definicion de las
imagenes o las figuras. El icono, tal como io define C. S. Peirce, es
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cuaiquier signo gue “represente su objeio principalments por su
similitnd”?, una definicidn que se expands para incluly todo des-
de diagramas a mapas y desde ecuaciones algebraicas a metdforas,
Para Pelice, el nundo de 105 signos se describe compleiamenie con
layriada icone, simbolo e indice; esto es, signos por parecido ¢ ana-
logia, por convencidén (las palabras v los otros signos arhitrarios),
y por conexidn “causal” o “existencial” {una huella que sefiala su
causa; un dedo que apunta).

Una de las razones que hacen gue el icono haya resudtado tan di-
ficil de definir para la sernidtica es que la similitud es una relacion tan
amplia gue parece poder asimilar casi todo. Todas las cosas del mun-
do son similares a todo en algin aspecto, sl miramos con la atencidn
suficiente, Pero, scbre todo, v tal comoe demuesira Goodman, el pare-
cido no es una condicién necesariz ni suficiente para ningun dpo de
representacion, pictdrica, icénica o de oo tipo:

Un cbijeto se parece a s{ mismo en grado mAaximo perc 1ara vez se
representa a sl mismo; el parecido, a diferencia dela representacién,
es reflexivo. Una vez més, a diferencia de la representacion, el pare-
cido es simétrico: B se parece a Av A es como B, pero mieniras que
una pintura puede representar al Dugue de Wellingion, €1 Dugqueno
representa a la pintura. Por oiro lade, en muchos cases ninguno de
los objetos de un par de objetos muy parecidos representa al otro:
ninguno de los automdviles de una nea de ensamblaje es la imagen
de los otros; v un hombre normalmente no es una representacién
de otro hombre, ni siguiera de su hermano gemelo, Claramente, el
parecido en cuaiquier grado no es condicitn suficiente parala re-
preseniacion... Y tampoco es necesario para la referencia: casi cual-
guier cosa puede representar a oira. Una imagen gue represenia un
objeto, al igual gue un pasaje que lo describe, refiere a &l, v, més
particularmente, lo denofa. La denotacién es el corazdn de latepre-
sentacidn v es independiente del parecido {LA4, 4].

Un modo de sortear este problema es seguir la sugerencia de Umberto
Eco de que la semiotica considere “deshacerse por completo de los

‘signos icdnicos™:
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Los signos iconicss estén en parte regidos por la convencion, pero
al mismo Hempo estan motivados; algunnes de ellos relleren a una
regla estilistica establecids, mientras gue oros parecen proponer
una regla nueva... Bn oicos casos, la constitucién de la similinud,
auvnque regida por convenciones operativas, parece estar mas fir-
memenie coneciada con los mecanismos basicos de la percepcitn
gue con hdbitos culturales explicitos... Solo una conclusion parece
nosible en este punto: e iconisme no es un selo fendmeno, ni tam-
poco un fendmeno exclusivamente semidtico. Hs una coleccion de
fenémenos arontonados bajo una etigueta muitiuso {asl como en

d

la BEdad Media la palabra “plaga” cubria probablemente una serie
de enfermedades diferenies)... s la nocidn misma de signo la gue
s insostenible v la que vuelve tan confusa Ja nocion derivada de

“signe icénico”™.

£l preblema de la nocidn de icono no es simplemente que abarca
demasiadas clases de cosas, sino, lo gue es mas importante, que el
entero concepto de “signo’, tomado de la lingilistica, no parece ser
apropiado para hablar de la iconicidad en general ni de los simbolos
pictoricos en partieular El proyecto del imperialismo lingiistico se
encalla en la nocién que parecia manteneilo a flote, v la esperanza
de una distincién rigurosa entre imégenes y textos, signos pictéricos
y verbales, nos vuelve a eludir.

0, siendo mas precisos, podria decirse que ias mismas viejas dis-
tincicnes cuya deficiencia motivé la blsqueda de una “ciencia gene-
ral de los signes” tendieron a propagarse a pesar de los esfuerzos por
exterminarlas. Las disparidades al interior del campo de los signos
icénicos que Hevaron a Eco a tachar esa categoria de incoherente
spn precisamente esas clases de oposiciones gue tradicionalmen-
te han representado la diferencia entre texios e imdgenes. Algunos
iconos estan “regidos por la convencién pero el mismeo tiempo mo-
tivados’ La palabra “motivados” en este contexto ocupa €l lugar de
términoes como “naturaleza” en las explicaciones tradicionales de la
diferencia entre texto e imagen: los signos “motivados” tiensn una
conexién natural v necesaria con lo que significan; los signos “in-
motivados” son arbitrarios y convencionales. La observacion de BEco
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de gue por mornentos los iconos parecen estar “mas firmemente
conectados con los mecanismos bédsicos de la percepcion que con
habitos culturales explicitos” es, de maners similar, una redaccion
serniGtica de la nocidén de gue (algunas) imdgenes son “signos nany
rales’ y equivale a una contradiceidn en los términos de un sistema
que comienza con una nocion de signe basada en el lenguaje,
Sospecho que la incapacidad de la semidtica para oftecer una
explicacion coherente de las relaciones de las imdgenss con oiros
tipos de signos podiia haber sido prevista si se hubiera reconocide
mucho antes su tendencia a reintroducty estas distinciones adicio-
nales en nuevos términos, Podria haber lamado nuesiza atencidn,
por ejemplo, gue el icono, el simbelo y el indice de Peirce son muy
simmilares a los tres principios de la asociacién de ideas segun Humne:

semejanza, contigiiidad v causa y efecto:

No crec que vaya a haber mucha duda e que nuesiras ideas es-
t4n conectadas por estos factorss, Una pintura de manera namral
conduce nuestros pensamienios a la cosa que estd en ella plasma-
da: la mencién de un cuario ¢ habitacién naturalmente introduce
comentarios o preguntas sobre los otros cuartos que perienecen al
mismo edificio; v si pensarnos enuna herids, dificilmente podemos
abstenernos de pensar en el dolor gque procede de ella'®

En el sistema de Peirce, la semejanza, la contigliidad v la causa-
cién dejan de ser mecanismos mentales y se convierten en tipos
de significacién, Un tipo de transformacion similar tiene lugar en
Iz afirmacién de Roman Jakobson de que el mundo dei lenguaje ii-
gurativo esté dividido entre la metdfora, basada en la semejanza, via
metonimia, basada en la yirdaposicion. La afirmacion de jakobson
de que el coniraste entre estas figuras retdricas se puede ejempli-
ficar por medio de las diferentes disfunciones mentales en los dis-
tintos tipos de afasia explicita el vinculo enire las descripciones
lingiiisiica y psicologica''

No habria nada de malo en este tipo de re-descripeidn st no fue-
ra publicitada como una liberacidn de la metafisica y el principio
de una nueva ciencia. La traduccidn de las leyes de la asociacion de
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Hume z tipos de signes o modalidades de figuracion tiene conside-
rable interés, Enire otras cosas, nos ayuda a ver cuan plagados de
nociones de mediacidn indirecta v simbdlica estan los mecanismos
perceptuales supuestamente “direcios” de la tradicion empirica. Bl
gjiemplo mas Hamative de este tipo de mediacidn es, como hemos
visto, la nocidén de imagen mental ¢ perceptual ("ideas” vy “datos-
sensoriales” ), la cual, por un lado, parece garantizar acceso veridico
al mundo, y, por el otrg, distanciar indefinida e irremediablemente
2l mundo poy medio de un sistema de signos ntermediarios. Este di-
lema se vuelve muy claro en el intento de los semidlogos de producir
una explicacién del “signo fotografico”.

La explicacién de Peirce establecid el patrén de la semiética pos-
terior al definir a la fotografia como un compuesto de signos icéni-
cos e indices:

Las fotogratfias, especialmente las instantdneas, son muy instruct-
Vas, porque sabemmnos que en cleTios aspeclos son exaciamente como
los objetos que representan. Pero este parecido se debe a que las
fotografias han sido producidas bajo circunstancias que las forzaron
fisicamentie a corresponder a la namraleza punto a punic. En ese
aspecto, entonces, pertenecen a la segunda clase de signos, los de
ia conexitn fisica’

La fotografia ocupa en el mundo de los signos materiaies la misma
posicién que.la “impresién” en el mundo de los signos mentales o
las “ideas” en la epistemclogia empfiica. ¥ la misma mistica de auio-
matismo y necesidad natural planea sobre estas nociones semejan-
tes. La idea tiene una doble conexidn con el obieto gue represenia:
es un signo por semejanza, una pintura pintada en la mente por la
experiencia sensorial; es también un signo por causacidn, un efecto
del objeto que la grabo en la mente.

Estos signos doblemente naturales, iconos e indices, sirven
entonces como fundamento de {odo entendimiento y discurso
posteriores. Entre otras cosas, funcionan como referentes de las
palabras, que a diferencia de la idea-impresién-imagen mental,
significan {como lo explica Locke) “no por medio de una conexidén
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natural.. sino por medio de una imposicidn voluntaria, por la cual
tal palabra se transforma arbitvarlamente en la marca de esa idea” ™.
Lag ideas, por el contrario, son naturalmente grabadas por la expe-
riencia v la reflexién: son signos naturales que {ideaimente) estan
deirds de los signos arbitrarics del lenguaje. La relacion entre pala-
bras e ideas, discurso ¥ pensamients, giva airededor del mismo goz-
ne que, en la semidtica, conecta el simbolo con el icono indicial, el
cédigo arbitrario con el tédiga “natural”® No resulia sorprendente,
entonces, que Roland Barthes se encuentre cosas como estas sobre
tas fotogralizs:

La fotografia (en su estado Hieral), en virtud de su naturaleza ab-
solutamente anakdgica, parece constituly un mensaje sin cédigo.
En este punto, sin embargo, el anélisis esoructural debe diferenciar,
porque de todas las clases de imagenes solc la fotografia es capaz de
transmitir Ja informacidn (literal) sin darle forma por medio de sig-
nos discontinnos y reglas de transformacion. La fotografia, mensaje
sin cédigo, debe entonces contraponetse al dibuje, el cual, incluse
cuando es dencitado, es un mensaje codificado',

Como comentario sobre la antropologia de las fotografias, y como
chservacién sobre el peculiar estatuto cultural de cierta clase de
imagenes, este pasaje parece bastante acertado. La fotografia, come
su nocién madre, la impresién mental, disfruta de una cierta mis-
tica en nuestra cultura que puede ser descripta por medio de ér-
minos como “absclutamente analdgica” v “mensaje sin cédigo” La
fotograffa, como sostiene Barthes, parece Implicar una clase dife-
rente de “ética” respecto de la ética asociada con dibujos y pinturas.
Como deduccidn de una “clencia general de los signos’, sin embar-
go, un programa de investigacién que pretende dejar atrds la meta-
fisica y el "empirismo naif’, la observacién de Barthes estd llena de
puntos ciegos. Lejos de dejar a la metafisica v el empirismo deiras,
se limita a re-describir sus categorias basicas en una nueva jerga de
funciones signicas.

Al decir gue la semidtica “se limita a re-describir” las inter-
pretaciones tradicionales de la mente v de los obietos esiéiicos en
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términos tomados en su mayer parte de la teoria del lenguaje, no
quierc sugerir que esta re-descripeidn carezea de fuerza o interés,
Por el contraric, en lanic convencionalista/nominalisia, fengo gus
admitit gue un renombramienio sisterndtico de un campe de in-
vestigacidn es, en efecto, un cambio fmportante en la naturaleza de
ese campo. Bl cambio de 1érminos refleja cambios Importanies en
la comprension gque tene una cultura de sus propias producciones
simbdlicas, v proveca cambios en el modo en gue esos simbolos se
producen y se consumen. Como seflala Wendy Steiner:

La semidtica ha hecho que la analogla pintura-literatura vuelva a
ser un area interesante para investigar, porque incluse las disimili-
tides que aparecen son diferentss de las que anies se entendia que
existian. Puede decirse que la teoria de los signos ha cambiado las
regias del juego, v de ese modo hizo gue valiera la pena jugar. Los
artistas en este siglo han respondido a este estimulo, praduciendo
nuevoes Srdenes de fendmenos que deben ser estudiados desde este
anguio. Los poetas concretos, por ejemplo, citan un conjunto impre-
sionante de teorias semidticas, v por lo menos ung, Max Bense, es él
mismo un semidloge gue compone poemas concreios para llevara
la préctica las teorfas que ha propuesto'®.

Entendida de esa manera, como una suerte de retdrica modernista
o “cubista’ como un conjunto de términos para reflexionar sobre las
practicas simbdlicas, la semidtica tiene considerable interés. Donde
“falla’} sin embargo, es en su pretensidén de ser una ciencia, su afir-
macion de gue no solo ha cambiado las reglas del juege sino que
ademas tiene una explicacidn tedrica gue explica por qué el juego
debe tener las reglas que tiene, Desde mi punto de vista, la sermidtica
se comprenderia mejor si se entendiera del modo en que entende-
mos a la retdrica renacentista, como un meta-lenguaje floreciente
que hace proliferar redes interminables de distinciones y “entida-
des” semidticas. La retdrica renaceniista despliega la misma tenden-
cia a muliiplicar los nombres de los tropos v las figuras del discurse,
v la misma tendencia a convertir estas figuras en entidades. As{ des-
cribe este proceso Gerard Genette:

38
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Be puede entender faciimente .. et modo en que la retdrica produss
figuras: establecs una cualidad en el texio que podila no haber esta-
do en é} -2l poeta describe {an vez de nombrar con una palabra), &l
didloge 25 abrupto {en vez de conectade)- vivege le da sustancia s
esta cualidad nombréndola (e} texio va no e3 descripitve ¢ abrupis,
sino que confiens una descripcion o un cortel. Se trats de un viejo
héabire ezcoldstico: el opic no nos pone a dovmir; tiens un poder
soporiferc. Hay en la retérica una pasién por nembrar que es un
modo de la aunfo-expansidn v la autonzsiificacidn: opera haciendo
crecer el nlinere de objetos a nuesito alcance... Las promociones
vetdricas son arbitrarias; lo imporiants es promover v as! fundar un

Orden de dignidad Bteraria.

La semidiica puede enfenderse, de manera similar, como ung estra-
tegia promocional para elevar la dignidad de todo tipo de signos y
actividades comunicativas. No es accidental que la semiética derribe
los dominios de la “literaturidad” v el elitismo esiético, que se dise-
mine hacia los terrencs de la comunicacién mecénica v bioidgica,
L.os signos estan por todas partes; 1o bay nada que no sea poien-
cial o realmente un signo. Bl titulo honerifice de “significancia” le es
concedido a todo, desde el Cédigo de Autopistas al Codigo Culina-
rio v al Cadigo Genético. La naturaleza, 1a sociedad, el inconsciente;
todo se vuelve “texto’, texios plagados de signos y figuras que solo
refieren a otros textos.

Este tipo de situacion estd hecho a la medida del nominalista, €]
fipe de fildsofo que intenta resistir la proliferacion de entidades pero
que no obstante cree que as palabras estan hechas de nombres. No es
el tipo de situacidn que admite ser regulada por medio de apelaciones
bruscas a la “obietividad” o “el mundo real” como una suerte de pa-
won-oro contra la inflacidn de los signos®, Y tampoco es probable gue
volvamos al patrén-oro de la excelencia estética, o de los valores atem-
porales del humanismo, para establecer criterios para la regulacion del
crecimiento desconirolado de los signios. Lo gue necesitamos es un
relativisme duro y rigurosc que conternple la proiiferacién de signos,
versiones v sistemas con escepticisimo, y gue sin embargo reconozca
que £s0s son los materiales con los gue tenemos que trabajar.
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El nominalismo de Nelson Goodman {0 convencionalisme, ¢
relativisino o “irealismo”) proporciona, en mi opinidn, el tipo de
navaja de Occam que necesitamos para desmalezar la jungla de sig-
nos de modo de poder ver a qué tipo de flora nos estamos enfren-
tando, Me ocuparé aqui schre todo de la teoria de los simbolos de
Goodman, y en particular de su explicacién de la diferencia entre
imégenes y textos. Me interesa no tanto su resclucian de los proble-
mas epistemalégicos conectados con la teoria de los signes, sino su
taxoniomia de los signos, v el modo en gue esa taxonomia inaugura
el estudio histérico del juego cruzado enire imégenes y textualidad.

La gramaética de la diferencia de Goodman

A primera vista, es facil tomar a Nelson Goodman por un semidio-
go. Bst4 interesado en los mismos temas. Su estudio del “lenguaje
de las artes” no se detiene en los linites de 1a estética sino que pasa
a considerar cosas como mapas, diagramas, modelos y dispositivos
de medicitn. Su eleccién de la palabra “ienguaje” como término
maestro sugiere que practica la misma clase de imperialismo lin-
glifstico que los semidlogos. Por si esto fuera poco, Una monogra-
fia reciente sobre el trabajo de Goodman se subtituia “La semidtica
desde un punto de vista nominalista”®®. £l relativismo y el conven-
cionalismo de Goodman se parecen, a cierta distancia, al pantex-
tualismo de los semidlogos, un mode de construccion del mundo
basado en el lenguaje.

La explicacion que da Goodman de la anomalia central de la se-
miologia, la nocién de icono, parece confirmar su lealtad al modelo
lingiifstico. Aqui un resumen que el propic Goodman hace de suen-
sayo clasico “Cémo es el munde’, una declaracién que bien podria
describir el curso de muchas carreras filosdficas en la era moderna;

Laacusacién mds devastadora contralz teoriz pictdrica del lenguaje
era que una descripcidn no puede representar o refiejar el mundo
como €5, Pero desde entonces hemos notado que una imagen (am-
poco puede hacerlo. Comencé abandonando la ieoria piciérica del
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lengusis v terminé adoptandao la tecriz Hngliistica de las imdge-

nes. Rechacé la teotia picidrica del lenguaje sobve la base de g

L b

1

la estractara de vuna representacion no se ajusis a la estructurg del
munde. Pere lusgo conclui gue no hay algo asf como una estruc-
tura del mndo a la que algo ienga que ajusiarse o ser incanaz de

ajustarse. Podria decivse que la teoria pictdrica del lenguaje ez tan

—

falsa y tan verdadera como la teoria pictSrica de lss imbdgenss; o, en
oiras paiabras, que lo que a5 falsa no es la teoria pictdrica del len-

uaie sing una cleria nocién absolutista respecto de las imdgenes

]

-l

v el lenguaje™,

£,

Bs facil ver como este ipo de discursp puede malinterpreiarse coms
una suerie de “relativismo absoluto? ;Cémo puede una versién del
raundo ser correcta o incorrecta si no hay un mundo con el que
corrastarla? También exhibe el gesto semidtico de prometer una
“tegria ingiiistica de las imagenes” que destruiria las fronteras entre
textos e imdgenes; acaso, como 1os semidlogos, para restablecerlas
en £l caso de ciertas excepciones privilegiadas como las fotografias
1 ciras imégenes que estdn, como dice Bco, "més firmemente co-
nectadas con mecanismos basicos de la percepcidn que con habitos
culiuraies explicitos™.

A medida que El lenguaje de las artes se desarrolla, sin embar-
go, Goodman parece haber superado a los semidiogos en su propio
juego. Los “mecanismos basicos de la percepcidén” que parecen dis-
tinguir v dotar de eficacia cognitiva ciertos tipos de imagenes {fo-
tografias, pinturas con perspectiva, representaciones ilusionistas)
resultan estar tan atados a habitos y convenciones como cualguier
texto: “las pinturas con perspectiva’, sostiene Goodman, “come
cualguier otra, tienen que ser leidas; v la habilidad de leerlas tie-
ne que ser adguirida” (LA, 14). Las fotografias, para Goodman, no
fienen un estatuto especial como réplicas de la experiencia visual
o come “mensajes no codificados”: “un parecido perdido en una
fotografia puede ser capturado en una caricatura” (LA, 14). El test
de fidelidad no es nunca simplemente “el mundo real’] sino una
construccién estdndar del mundo. “La representacién realista...
no depende de la imitacién, 1a ihasién o la informacidn, sinc de la
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inculcacidn” (LA, 38} Goodman cita como evidencia de esta pars-
pectiva culturalmente relativa de la imagen realista la observacidn
familiar de los etndgrafos ds que los pueblos gue nunca han vistc
fotografias denen que aprender a ver, 830 es, 2 Jeer 10 GUE s€ repre-
senta (LA, 150}, Los “mecanismos bdsicos de la percepcitn” que
tan a menudo se invocan como fundarnentos transculturales para
la comprensitn de ciertas clases de ndgenes no parecenl lener un
papel imporiante en la teoria de la imagen de Goodman.

En suma, parece gue Goodman es culpable de practicamente

‘todos los crimenes posibles contra el sentido comun. Miega que
haya un mundo contra el que probar nuesitas representaciones y
descripciones; niega que las fotografias v las pinturas realistas de-
pendan de la semejanza respecto de las cosas para maniener su es-
tatuio oMo representaciones; reduce todas las formas simbdlicas,
y tal vez incluso todes los actos de percepcion, & consirucciones o
interpretaciones culturalmente relativas. Y esta reduccién de todos
los simbolos a convenciones referenciales parece eliminar todas las
diferencias esencizales entre distinios tipos de signos: “La relacién
entre una imagen v lo que representa... se asimila a la relacion entre
un predicado v aquello a lo que se aplica” (LA, 5). Bl tropo del ut
pictura poesis parece haber alcanzado su apoteosis verbal en el tra-
bajo de Goodman. Las imédgenes, como los parrafos, deben leerse
como un codigo arbitrario. El resultado, tal como lo caracteriza E.
H. Gombrich, es “un convencionalismo extremo’, que aboliria todos
los limites entre tipos de signos y nos llevarfa a “la afirmacion de
que no hay diferencia entre imégenes y mapas’, mucho menos enfre
imégenes y texios™,

La verdad es, sin embargo, que el convencionalismo exiremo de
Goodiman, aunque posiblemente viole algunos dogmas preciados
del sentido comin, hace posible una percepcidn més sutil y refinada
de las diferencias genéricas entre tipos de signos que las categorias
de los neo-kantianos o los semidlogos. Se puede culpar a Goodman
por consentir por demés la “retdrica cubista” del relativismo semid-
tico, pere no es dificil ver que debajo de esta retdrica en realidad
produce una serie de distinciones extremadamente rigurosas enire
cosas como mapas y figuras, imdagenes v textos. Bsias distinciones, a
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diferencia de las que p:mp@n en ombrich v los semidloges, no de.
penden del reciuso a una “parie de convencidn” a ser di

Adida con
una parie proporcional de naturaleza. La convencion, para Good-
man, posee wdas 1as partes en la empresa de la Sﬁgm“ic&mén Poy
esa razon, es posible echar una mirada despejada 2 1a class exacla

de convenciones que operan en diferenies formas simbdlicas como
pariituras, guiones, texios, diagramas e imagenes, v estas diferencias
no necesitan ser diseccionadas entre las oposiciones bmaﬁas cai-
gadas de naturaleza v convencidn, sino que pueden devivarse de un
estudio de las reglas gue rigen £l uso real de Ias formas simbdélicas®

Debearmnes reconcosy, sin ermnbarge, que de todas las diferenciag
genéricas en los tipos de signos definidas en Los lenguajes del arte,
Iz diferencia enire iextos e lmnédgenes es la gue se aborda de modo
mas indirecte. Goodman apunta al final de su capitule gue su atague
corira las teorias de la "copia” de la representacion ha implicado =l
use de una metdfora gue puede ser engafiosa:

Alolargo de mi argumento he enfatizado la analogia entre descrip-
cién pictérica v descripoidn verbal porque me parece tan correctiva
como sugestva... Bstd la tentacidn de lamar lenguaje 5 un sistems
de representacitn, pero en ese punic me detenge. La pregunia por
1o que distingue a los sistemas representacionales de los sistemas
linglifsticos debe ser examinada rigurosamente {L.4, 41},

No es hasta el capftulo final de Los lengugjes del arie, después de se-
guir lo que llama “un camino improbable” que incluye discusiones
sobre la expresion y la ejemplificacion, la autenticidad y 1a falsifica-
citn v la teoria de la notacion, que Goodman propone una respuesta
direcia a esa pregunta:

Los sistemnas no linghifsticos difieren de los lenguajes, ia represenia-
cion de la descripcidn, lo representacional de lo verbal, via pintura
de tos poemas, sobre todo por la falta de diferenciacion -en realidad,
port la densidad, v la consecuente ausencia de articulacion - del sis-
tema simbdlice (LA, 226).
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A primera vista puede parecer que Goodman se limita a reiterar
la odicsa comparacitn fradicional que entiende 4 ja imagen como
una hermanastra empobrecida del lenguaje: 1as frases “falta de dife-
renciacion” v “ausencia de articulacién” recuerdan la afirmacion ira-
dicional seglin Ja cual las imégenes no pueden hacer declaraciones
o comunicar ideas precisas, Pero una cbservacidn mas atenia revela
nue Goodman tiene un énmino positivo para estas “faltas” v “ausen-
cias’ la nocién de “densidad’ que es &l térimino opuesto a “diferen-
ciacion” en su teoria de la notacién, La diferencia entre densidad y
diferenciacion puede ilustrarse muy bien con el propic sjemplo de
Goodman del contraste enire un termémetro graduado ¥ uno no
graduade. Con un termometro graduado a cada posicién del mer-
curio se le da una lectura determinada: o el mercurio ha alcanzado
un cierto punto en la escala o se lo lee como muy cercano a ese pun-
10. Una posicién enire dos punitos cualquiera de la escala no cuenta
como un cardcter del sistema; redondeamos hacia la lectura precisa
mas cercana. Por oiro lado, en un termémetro no graduado no es
posible una lectura unica v determinada en ningun punto; fodo s
relacional y aproximade, y todo punto en la escala no graduada {un
ntimero infinito, obviamente), cuenia como un caracier del sistema.
Cada pequena diferencia en el nivel de mercurio cuenta como in-
dicacidn diferente de la temperatura, perc a ninguna e estas dife-
rencias puede asigndrsele una lectura tinica y determinada. No hay
posibilidad de diferenciacién {inita; la “articulacidn” de una Gnica
iectura no es posibie.

;Como se aplica este ejemplo casero a la diferencia entre image-
nes vy textos? Simplemente asi: normalmente “ieemos” las imagenes
de un modo similar a como leemos un termoémetro no graduado.
Cada marca, cada meodificacién, cada curva o hinchazén de una Ii-
nea, cada modificacién de la textura o el color, estd cargada de po-
tencial seméntico. En efecio, una imagen, cuando se la compara
con un termoémetro no graduado o con un grafico, puede ser consi-
derada un simbolo “super-denso” o lo que Goodman llama simbo-
lo “repleto’, en £l sentido de que relativamente se tienen en cuenta
més propiedades del simbolo. Normalmente no vemos significado
alguno en el ancho o el color de la columna de mercurio, perc esos
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rasgos significarian una diferencia en un sfinbole gréfice repieio. La
imagen es sintdctica y semédnticamenie densa en &l sentido de que
1o hay marca que pueda ser aisiada como cardcter tinico v e:ﬁs*{é;;zéiin
vo (como una letra del alfabeto}, v de que no puede asignérsele una
referencia o “conformidad” inica. Su significado depende més bien
de sus relacicnes con todas las otras marcas en un campao denso y
continuo. Una mancha de pintura particular puede leerse como =l
punto més alto de la nariz de la Mona Lisa, pero esa mancha adguie-
re su significado en el sistema especifice de relaciones pictoricas al
que perienece, no COMO Un caracter singularmente diferenciado que
podria transferirse a otya tela.

Un sistema simbdlico diferenciade, en cambis, no es denso ni
contnug, sino gue funcions por medic de saltos v discontinuidades,
El ejemplo mas familiar de este tipo de sistema es el alfabeio, que
funciona (aunque imperfectamente) sobre el supuesto de gue todo
cardcter es distinguible de todos los demads {diferenciacidn sintdc-
tica), v cada unoc tiene una conformidad gue es tinica v propia de
ese caracter. Una 2" v una “d” se pueden escribir de modo de ser
casi indistinguibles, pero el funcionamiento del sistema depende de
la posibilidad de su diferenciacion, mds slid de los caprichos de la
escritura. Bl sistema también depende de su transferibilidad de un
contexto al oo, de modo que todas las inscripeiones de una “a’) més
alla de como estén escritas, cuenten como una sola letra. Por otro
iado, hay un ntimero finito de caracteres en el sisterma, v los saltos
entre ellos estdn vacios; no hay caracteres intermedios entre “a" v “d”
que tengan una funcion en el sistema, mientras que un sistema den-
so permite la introduccion de un nmamero infinito de marcas nuevasy
significativas en el simbolo. La imagen es, en palabras de Goadmaﬁ,
sintéctica v semanticamente “continua’l mientras que el textoc em-
plea una serie de simbolos “disyuntives’] constituidos por saltos que
no tienen significado.

Goodman elabora la distincidn entre densidad y diferenciacién
con una serie de distinciones auxiliares. Acaso la mds imporiante
(v potencialmente confusa) es el contraste entre sisternas analogi-
cos v digitales. Bl termometro no graduado es "un ejemplo pure y
elemental de lo que se Uama una computadora analoga” (L4, 159).
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Por otro lado, todo dispositive de medicién que informe su lectia
con una fgura determinada es una computadora digital. Goodman
nos previene, sin embargo, del peligro de utilizar esios terminos para
volver a caer en la distincién simbolo-icono v en la nocidn de repre-
sentacién por parecido:

Claramente, un sisterna digital no tiene nada especial que ver con
ios digitos, o un sistema analégico con la analogia. Los caracteres de
un sisterna digital pueden tener como inscripclonee objetos o acen-
tecimientos de cualguier clase; y las conformidades de un sisiema
analdgico pueden esiar tan lejos como deseemos de los caracieres.
Un esguema simbélico es analdgico si es sintdcticamente densc; un
sisterna es analdgico si es sintdcticay semdnticamenie densc. Enun
exiremno, entonces, los sisternas analdgicos son sintédctica v semnan-

ticamente no diferenciados (LA, 160).

Oira distincidn intimamente relacionada con las condiciones de
densidad y diferenciacién es la que se produce entre lo que Goodman
Nama simbolos "autograficos” v simbolos “alogréficos’ obras en las
que, respeciivamente, la autenticidad inscripcional v la historia de la
produccion es o no es importante. Las pinturas y Jos grabados son au-
tograficos: es diferente tener un original o una copia, un Rembrandt
auténtico ¢ uno falso. Con un texte, en cainbio, esie tipe de conside-
raciones no se presentan normalmente del mismo modo. Seria raro
hablar de una falsificacion de El Rey Lzar, pero si se intentara falsifi-
car una cuartilla en particular, habria que prestar atencidn cuidado-
sa a consideraciones de densidad en la inscripcién del texto. Toda
diferencia seria significativa.

Bsta ultima frase puede entenderse como un resumen de la pers-
pectiva de Goodman sobre la tecria de los simbolos. Insiste en gue
abordemos todo sistemna de simbolos preguntdndonos qué difersn-
cia producen sus diferencias constitutivas. Creo gue estaria de acuer-
do con el posiulado inicial de los semidiogos v lingilistas, gue todo
simbolo adquiere su significado en: un sisterna de diferencias. Pero no
comienza con el supuesto de que sabemos cudl es la diferencia entre
distintos tipos de simbolos como consecuencia de un conocimiento
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imagenes y phiralos, es uamd& por una historia de diferencias prac-
ticas en el uso de disfintos tipos de marcas s;mbé iCAs, 0 BOT UNa
divisoria metalisica. ¥, similarmente, las difevencias gue producen
signilicade en un sisterna de sfmbolos estdn dictadas por el uso. Lo
que debemos preguntarnos sobre un medio no es qué “mensaje”
dicta en viriud de su carécter esencial, sino qué clase de rasgos fun-
cionales empiea en un condexto particular,

El sistema de Goodrnan nos permite observar las diferencias en-
e tpos de signos sin cosificarias en tSrminos como “naturaleza” v
“‘convencién’, términos gue inevitablements implican una odicsa
comparacion ideclégica mientras pretenden no ser nada mas que
descripciones neutrales®. La diferencia entre la carta sismogréfica
de un terremote v un dibujo del Monie Fuji no reside en gue la pri-
mera sea “mas convencional” gue el segundo, ni en que la primera
tenga una referencia cinética mientras que el segundo Hene una re-
ferencia visual. La diferencia es entre tipos de convencitn, una cues-
tién de contraste entre la funcidn sintdctica v la funcién sermantica.
El diagrama es denso, pero en parte anilogo, en parie digital; el di-
bujo es un simbolo denso, repleto v andloge. Cada diferencia en el
espesor de las lineas, cada cambio de color o textura produce una
diferencia en nuestra lectura de la imagen. Bl diagrama, avngue no
esta completamente diferenciado, estd sometide a mayores restric-
ciones v "huecos” que el bosquejo, Las diferencias en el color de la
inta, el espesor de la linea, el tono o la texiura del papel, no cuentan
comg diferencias de significado. Lo inico que importa es la posicitn
de las coordenadas.

Utilizande los términos de Goodman, podemos discriminar -
pos de signos con una precisidn que no puede lograrse por medio
de oposiciones esencizlisias basadas en la supuesta “naturaleza” de
los distintos medios. Sus términos sirven también para neutralizar
€l vocabulario de los tpos de signos, v para eliminar las pretensio-
nigs de superioridad epistemoldgica o ideoldgica gue tan 2 menudo
aparecen en las distinciones entre sistemas simbdlices. No tenemos
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la tentacidén de fundar una teoria de la percepcion sobre la sficacia
episternalGgica de un sistemna simbélico “denso’ &l tipe de movi-
mienio fundacional 1an familiar en las apelaciones empiristas z los
“datos sensoriales” v las “impresiones”. De hecho, sabemos desde
¢l inicio que tales sistemas tienen veniajas (diferenciacién y sen-
sibilidad infinitas} v desventaias {no pueden darnos una respues-
ia Gnica v determinada), y sabemeos ademds que no es pmbabie gue
existan en un estado puro. No hay nada en los términos de Goedman
que prescriba lo que los artisias pueden o no pueden hacer, Las
obras hibridas son no sclo posibles, sino que adernas son eminen-
temente describibles en su sistema, Un fexio, sea un posma Con-
creio, un manuscrito ilusirado, o una pagina de una novela, pueds
construirse ¢ exarminarse como un sistema denso y analdgico, v los
resultados pueden ohservarse sin preocuparse por si esio viola una
ley de la naturaleza®. La (inica pregunta es si los resultados son in-
teresantes. Los Ifmites de la diferencia quedan preservados: "Nin-
gun grado de familiaridad transforma un parrafo en una imagen; y
ningan grado de novedad convierte a una imagen en un parrafo”
(LA, 231}, Y, al mismo tiempo, se tiene en cuenta la posibilidad de
desplazamientos experimentales o rutinarios de atencién y uso:
“Lo gue es una imagen en un sistema puede ser una descripeién en
el otro” (LA, 228). Un pdrrafo puede voltearse de costado v “leer-
se” como un perfil urbano; una imagen puede estar plagada de ca-
racteres alfabéticos, v puede ordenarse para ser leida de izquierda
a derecha en una serie descendiente de secuencias. Las marcas o
inscripciones particulares no dictan, en viriud de su estructura in-
terna o su esencia natural, el modo en que deben ser lefdas. Lo que
determina el modo de lectura es el sistema de simbolos que estd
en funcienamiento, v esta es por lo general una cuestidn de habito,
convencién v estipulacién autoral; es decix, una cuestidén de elec-
cidn, necesidad e interés,

Lo atractive de la interprefacidn que propone Goodman del
simbolismo es que es capaz de explicar por gué las cosas son tan
regulares, gué tipo de reglas siguen, mientras que al mismo tiem-
po deja muchisimo espacio para la innovacion, la eleccion y para
desplazamientos sin precedentes en la produccidn o el consumo
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de lormas simbdlicas, Goodrnan alcanza esta neutralidad v gene-
ralidad olimpicas pagande un precio. Evita deliheradamente “lag
cuestiones de valer ¥ no ofrece cédnones de critica” (L4, ©i No
profesa interés algunc en la historia de las artes, i en la historiz
de la indagacion flostlica que lleva a cabo. Tlene poco para decir
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sobre ciertss tépicos radicionales como la censura, 1as funcione
que entran inevitablemente en la produccidn v 2l uss del arie, ¥,
lo que e més fundamental, no cuestiona la historicidad del propio
concepto de arte, v parace proceder sobre el supuesto de que se
irata de una categoria universal gue puede describirse desde una

morales o didaciicas del arte, las cuestiones de politica e ideologia

perspectiva neuntral y analitica™. Estas severas limitaciones expo-
nen a Goodman a clerta clase de oblecionas predecibles. Una se-
r{a gue su posicién “mas alld de la ideclogla” es un tpice ejemplo
de auto-engano burgués, v que ninguna teoria del arte digna de ese
nombre puede avanzar sin alineamientos implicitos o explicitos. En
términos histdricos, el trabajo de Goodman puede ser descartado
como el ifpico producto de una clevta clase de menialidad moder-
na, la misma actitud que nos dio cosas como la filosofa analitica v
la ciencia social “sin valores”

En cierto sentido, no hay respuesta a esta clase de criticas, v no
estoy del todo seguro de que eso constituya razdn para estar insa-
tisfecho con el sistemna de Goodman. Sin duda, Goodman no tie-
ne interés aigunc en la politica, v si tiene una preferencia estética o
un programa motal, no son desplegados en Los lenguajes del arie.
Lo mas cercano a la ideologia de Goodman seria un pluralismo li-
beral, una tolerancia sistemadtica hacia una variedad de versiones,
teorias y sistemas rivales, pero con ciertas limitaciones. Goodman
es intolerante respecto de los platénicus en flosofia v de los absoiu-
tistas en la vida {es probable que la acusacién de mala fe ideolégica
desde una posicién de “cbjetividad” marxista no lo conmueva en
absoluto}. Hay una cierta severidad puritana en su censura del mis-
ticismo, v en su ridiculizacién coentinua de las teorias del arte, sean
estas puristas o “carnbalacheras’, Sus grandes valares son el rigoy,
la simplicidad, la claridad, el alcance v la correccitn. A pesar de su
velativismo, el irabajo de Goodman ha estado dedicado al problema
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de como distinguimos una version correcia de una incorrecta, En su
perspectiva, puede haber muchas lwerprmarmnm verdaderas del
munde, pero no hay duda de gue hay muchas ofras que son falsas.

Fl vinice momento en gue la negativa de Goodman a conside-
rar cuestiones ideologicas puede cegarlo tespecio de onestiones de
importancia central para su tenria es su tratamienic del realismo.
Goodman disueive todo el problema de la representacion realisia
ratandola como una cuestién de habito e inculcacion antes que de
lusitn, informacién o parecido:

El realismo es relativo, v estd determinadeo por e sistema de re-
preseniacion estindar para una culfura o perscna dadas en un
momento determinade. Los slstemas més nuevos, o mas viejos,
o extranjeros, se consideran srtificiales o no cualificados. Para un
egipcio dela Quinta Dinastiz, la manera divecta de representart algo
no es la misma gue para un japonés del sigio XVIIL; v ninguna de
las dos maneras 2s igual a la de un inglés del siglo 3. Tendemos
a considerar realistas o literales a las pinturas que siguen un estilo
europeo Iradicienal de representacion {LA, 37).

El problema de hacer equivaler el realisimo con lo familiar, lo tradi-
cional v lo “estdndar” es que no logra tomar en cuenta la cuestion
anterior de los valores que respaldan lo estandar. Es enferamente
posible que un estilo de representacién se vuelva familiar, estandar
v normal sin pretensién alguna de “realismo” El modo estandar de
representar a la diosa Durga en el ritual bengali es con una olla de
barro, v esta clla se considera un “iconc” de la diosa, un simbolo
que contiene la realidad esencial gue denocta®. Pero el modo fami-
liar, habital v estandar de representar a Durga no es considerado
“realista” de un modoc similar al gue consideramos “realistas” cier-
tas pinturas en la cultura occidental®. El “realismo” no puede serx
equiparado al estdndar familiar de representacion, sinc gue debe
ser entendido como un proyecto especial dentro de una tradicion
de representacién, un proyecto gque tene lazos ideclégicos con cler-
tos modos de la representacidn literaria, bistdrica y cientifica. Nin-
gtin grado de familiaridad hard que el cubismo o el surrealismo “se
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ra auto-lmitacion de Goodman, sy negatiy

de ideclogia en su discusidn sobre los simbaolos,

neuiralidad proporciona pavaddiicamenis una bage ara evaluar

mas precisamente las apelaciones ideclogicas mhezenteﬁ al trabajo
de ofros autores sobre la teovla de los simbolos, Bl abordaje ahistdri-
coy uncionalisia de Goodinan de los tipos de signos impia sl terre
no para una comprension positivamente histérica de los simbolos,
volviendo evidente qué tipo de hébitos v elecciones estén implica-
dos en la construccidn de convenciones particuiares, Hace posible
pregunitar, por ejemplo, qué valores e intereses sivven las figuras wa-
dicionales de la diferencia enire las artes, especialmenie la poesiay
l2 pintura. Si bien es sin duda inevitable gue su trabajo sea superado
v vuelto parte de esa historia de ia filosof{a sobre la que €l se ndega a
reflexionar, v sl bien su agenda particular de valores e intereses pue-
de llegar a parecer menos atractiva a medida gue se hace mads clara,
eniretanio ofrece un punto de partida para una Investigacitn histd-
rica sobre la cuestidn de la diferencia entre textio e imagen, una in-
vestigacion que plantea todas las preguntas de interés humano que
Goodman clige suspender.

Esto no guiers decir gue Goodman sea foialmenie exiioso en su
intento de suprimir su percepcidn de los valores asociados con su
posicién. Ensus observaciones finales scbre la diferencia entre texto
2 imagen, Goodman insintia gue tal vez su neufralidad no sea tan
neutral como parecia

Todo esto equivale a hereiia abierta. Las descripriones se distinguen
de las representaciones no por ser més artbitvarias sino porgque per-
tenecen a esguernas articuiados antes gue a esquemas densos; v 1as
palabras son més convencionales que las im#genes solo si la con-

vencicnabidad se entiende en términos de diferenciacidén v no de




artificialidad, Nada depends de la esmuctura interna de un simbolo;
porgue lo gue en algunos sistemnas describe puede representar en
otros. La semejanza desaparece como criterio de represeniacici, ¥
Ya siraifined estrucnaal como requisio de los lenguajes notacionales
v de otro fpo. La distincién a menudo subrayada entre signos ic6-
nicos v de otro tipo se vuelve efimera y tivial; asi es como la herejia
da nzcimiento a la iconoclasia. Sin emnbargs, era mnperativa una re-
forma asi de dréstica {14, 230-231),

MNecesitamos preguntarnos qué hacen en este contexto palabras
como “herejia’ “iconoclasia” v “reforma’ Tal vez la neniralidad de
Goodman no es tan olimpica después de todo; tal vez su puritanis-
0 110 86 tan puro, v tiene conexiones remotas con el tpo de purita-
nismo gue ha ligado la reforma polifica con la destruccion de clertos
tipos de imdagenes v cierias noclones de la imagen. Para que la ico-
noclasia de Goodman tenga sentido, entonces, (enemaos (ue Consi-
derar el tipo de idolatria que la provoca, una investigacion que nos

leva directamente a E. 1. Gombrich.

162

3
Naturaleza y convencion
Las ifusiones de Gombrich

Creo que el poder de la pintura sobre los hombres es mas
grande que el de la poeela, v baso esta opinidn en dos razones.
Lz primera es gue la pinfura zchia sebre nosoiros por medic
del sentido de la vista. La segunda es que la pintura no emples
signos artificiales, como la poesia, sino signosg naturales. Es con
estos signos naturales gue la pintura hace sus imitacionas,

JEAM-BAPTISTE Dusos. Reflexiones criticas
sobre la poesia y sobre la pintura (1718).

La figura més antigua e influyente de la diferencia enire imdgenes
y palabras es, indudablemente, la distincion entre signos “natura-
les” v “convencionales” Se le adiudica a Platon ser el primerc en ha-
ber sistematizado esta distincién {en el Crdtilo), perc parece ser un
ugar comin tan universal que no hay razdn para suponer gue fue
originado por £l Por el contrario, si la distincidon naturaleza-con-
vencion es, como sostienen los que la proponen, simplemente un
modo verdadero e inevitable de definiy la difevencia entve textos ¢
itnagenes -esto es, si es una distincion “namural” que debemos ha-
cer- entonces es dificil ver céimo los seres humanos fueron alguna
vez capaces de vivir sin ella. No puede ser una invencién histdrica,
o una intervencién en la historia, v debe ser mds como un momento
fundacional de lo que sea que entendarnos por naturaleza humana,
Ser humano es percibir una diferencia enire nosotres v el resic de
la creacién, percibirnos como criaturas que viven en 2l fiempo, que
crean herramientas y simbolos, y que disefian para &f mismas un
ambiente gue es “no natural”; esto es, convencional, cultural v ar-
tificial. En la medida en que la diferencia entre palabras e imdgenes
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distingue como bumano
imagenes, habilidades que ¢

parecs compartis con los ani-
H

males, Ser humano es estay dotado de la facultad del hiabla, la ca
pacidad gue nos arrancs del estede de natwraleza vy hace posible Ia
culturs, la seciedad v 2 historia.

Por supuesio, la distincidn entre naruraleza v convencidn se

aplica a muchas ciras cuestiones mas alld de los tipos de signos, v a

otros signios méas alla de las palabras v las imégenes. Algunos criticos
han sestenido que los signos rusicales también son "natrales’ en
oposicidn a los signos convencionales del lenguaje’, v la distincidn
tiene un papel importante ex ia étca v la teoria del conocimien-
to, en donde [a cuestion es &i la bondad v la verdad son asunios de
necesidad objetiva v natural o “meras” convenciones, costumbres
v acuerdos. En anos recientes, la naturaleza ha tendido a recibir la
peor parte en este debate. Bl consenso moderno sobre el relativis-
mo cultural, el escepticismo v el historicisme ha hecho de la vieja
nocion de "Naturaleza” con mayiscula algo asi como un anacronis-
mo®, Pero los anacronismos tenen un modo de voiver para hosti-
garnos bajo nuevas formas. Una estrategia para recuperar la fuerza
de lo natural ha estado siempre disponible en el venerable concepto
de “segunda naturaleza’) el nivel de costumbre cultural v social tan
habitual, tan regular, que parece estar mas aild de toda discusion.
Este modo de wiilizar el t¥rmino "naturaleza’ sin embargo, lo vuelve
practicamente sinéuimo de “convencidn’, como podemos nolar por
nuesira tendencia a utilizar la palebra "natral” como si fueva equi-
valenie a "normal” o “habitual” Esta versitn de la distincidn entre
naturaleza v convencién es sencillamente una cuestién de grado, no
de clase; la diferencia entre convenciones que son duraderas, pro-
fundas v extendidas, v convenciones que parecen relativamente ar-
bitrarias, mudables v superficiales.

En las paginas que siguen no me ocuparé de esta versidon “sua-

&” de la distincidn entre naturaleza v convencién, sine de la version
maés dura, mas “metafisica’ que en general se remonta a Plaidn. La
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como algo bioldgico, sbistive v undversal, v la “cony

algo social, cultural v local o regional mﬁ e GUpars

re
neral de esta versidn fuerte de Ea distincion, sing de su aplicacidn,
como en el Trdiio de Plaidn, a las cusstlidn pardcular de iz difs-
rencia enitve palabras ¢ iméagenes, v, atin mas estrechamenie, a la
diferencia entre distinias clases de imégenes. Elegi el irai}aj;ﬁ de
Frnst Gombrich como un estudio de case de este problema porque
probablemente sez el comeniarists moderne mas influyente de Ia
proporciton relativa de naturaleza v convencién en las imégenes, v
porque se 1o ha ideniificado, en distintos momentos, con ambos
lados del debate. Gombrich ha aparecico povr momenios come
un archi-convencionalista, defendiendo una comprension de las
imagenes basada en el modelo del lenguaje, Més reclentements,
ha tendido a defender “la distincién de sentido comin entre las
imagenes, gue serian naturalmenie reconocibles porgue son imi-
taciones, v l1as palabras, que estarfan basadas en convenciones’,
una posicién cuya autoridad se remoenia al Crdtilo de Platon. 1o
gue le preccupa a Gombrich no son los imaginativos argumentos
de Socrates a favor de una “iteoria pictdrica” del lenguaje en la que
naiuraiments las palabras se parecen a lo que representan, sing el
hecho de gue “los participantes en el dialogo dan por sentado que,
sin: importar 1o que sucede con las palabras, las imagenes visuales
som signos naturales”.

Vov a regresar mas adelante al uso gue hace Gombrich de s
distincidn naturaleza-convensidn v a su conflanza en el © mfiio de
Platén. Antes, sin embargo, puede ser 0til plantear una visién de
conjunto de cudles son los problemas de la distincidn de sentido
comun entre las palabras como signos convencionales v las image-
nes como signos naturales. Bl debate sobre el papel de la naturaleza
7 la convencion se cruza en dos punios cen la distincién entre pa-
labras e imagenss, Bl primero podria lamarse el problema de “la

s 6 g&uz a las amége*@e oMo
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es la cuestidn de la “pondad relativa”: una vez gue las etiquetas de
ios diferentes Hpos de signos estén en su lugar, jque sigue en fo gue
respecta a su poder relative como signos? ; (ué tipo de pretensio-
nes de verdad v eficacia comunicativa pueden hacerse en nombre
de ios signos convencionales y los signos natur alea? La discusion
sobre el Crdtilo de Platén ilusira perfectamente la interaccidn en-
tre estas dos cuestiones: la mayor parie del didlogo se ocupa de la
cuestidn de la categorfa correcta, ejemplificada por los esfuerzos
de Sécrates por convencer a Cratilo de que las palabras no son
signos convencionales y habituales sino que tienen una conexion
natural de parecido con aguelle que nombran, al igual gque las fné-
genes, Bste debate descansa, desde luego, en presupuestos ante-
riores que no se ponen explicitamente en cuestidn: el supuesto
de que “sin importar lo que sucede con las palabras’, como dice
Gombrich, “las imagenes visuales son signos naturales” (LC 11); v
el supuesto expresado por Crétilo, y confirmado poy Sacrates, de
que “representar por semejanza la cosa representada es absolutay
totalmente superior a representarla por signos casuates”™
Tl uso de la distinci6n naturaleza-convencidn para respaldar las
afirmaciones de superioridad de las imagenes sobre las palabras, o
viceversa, tiene su mejor ilustracién en la tradicidn del paragone, o
concurso de pintura y poesia. Leonardo da Vinci, por gjemplo, em-
plea el supuesto platénico de la superioridad de la “semejanza na-
tural” para apoyar su postura de que la pintura es un arie superior
a la poesia. Para Leonardo, la pintura es un arte doblemente natu-
ral: imita los objetos naturales, la hechura de Dios, en conirasie con
la poesia, que solo contiene “ficciones mentirosas sobre la accicn
numana’; v Hleva a cabo esta imitacién con las técnicas de un me-
dio de representacion natural y clentifico que garantiza su verdad®.
Shelley, por su parte, utiliza la distincion naturaleza-convencion
para argumeniar exactamente lo opuesto. La poesia es superior a
las otras artes porque su medio es ne natural: el lenguaje es pro-
ducido arbitrariamente por la Imaginacién v solo tiene relacion con
los pensamientos”®
Deberia estar claro que aceptar la distincién enire signos natu-
rales v convencionales no dicta ninguna posicion particular sobre
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la superioridad velativa de los tipos de signos. Pero también deberia
gatar £laro que estos (érminos raramente se usan sin cierta pretemn-
sion de valor relative. Los tipicos movimientos retdricos quea tenen
lugar ez la compeiencia enire palabia 2 imagen tlenen una fami-
laridad casi ritual porgue repitern, en ei coniezic de un debate s6-
bre tipos de signos, la vieia dispuiz entre naturaleza y cultura, Asi,

cuzndo se invoca 1a convencionalidad del lenguaie para sostener
su superioridad con respecto 2 las imégenes, el signo arbitrario se
vuelve un simbolo de nuestra libertad v superioridad con respecio
a iz naturaleza; significa cosa espirituales v mentales, en contras-
te con las imagenes que solo pueden representar obieios visiblas
v materiales; es capaz de articular ideas compleias, de enunciar
proposiciones, de decir mentiras, de expresar relaciones Idgicas,
mientras que ias imagenes solo nos muesiran algo en un despliegue
mudo. Cuando se pretende que algunas clases de imagenes {alego-
rias, pinturas histdricas; puedan contar historias o articular ideas
complejas, la respuesta es usualmente que la imagen “en si misma”
no exXpresa estas £osas, sino que depende parasitariamente de su-
plementos verbales: titulos, comentarios, eic. La nocién de gue las
imagenes son “signos naturales’ entonces, puede ser uilizada en su
contra si se entiende a la "naturaleza” como una regién inferior de
necesidad bruta, instinto inarticulado e irracionalidad. Las image-
nes, precisamenie porgue son “signos naturales’, solo pueden ex-
presar una clase limitada v relativamente inferior de informacién,
indicada para seres en “estado de naturaleza”: nifios, iletrados, sal-
vajes o animales,

Todaos estos ejempios de la inferioridad natural de las imdgenes
pueden invertivse para defender su superioridad. La naturalidad de
lz imagen la vuelve un medio universal de comunicacidén que ofrece
una representacion direcia, no mediada v certera de las cosas, antes
que un informe indirecto y poco flable sobre ellas. La distincidn le-
gal entre la evidencia de un testigo ocular v el testimonio de oidas,
¢ entre una fotografia de un crimen v el relaic virtual de un crimen,
descansa en el supuesto de gue el signo natural v visible e5 inheren-
temente mas creible gue el informe verbal. Bl hecho de que el signe
natural pueda ser decodificado por seres inferiores {salvajes, nifios,
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o del célebire mosaico con E: e‘v“%da ‘umdad@
con el perro” que puede enconiiase en Fompeya: “se entenders de
snmediato la diferencia radical enive ia imagen v la palsbra... Para
entender el letrerc, se debe saber latin; para entender la imagen, se
debe saber sobre perros” (LT 18).

Para Gombrich, Ja inscripeidn verbal liega a significar atrave-
sando una ruta indirecia v enrevesada, la mediacidn de un codigo
arbitrario que solo conocen unos pocos esudiosos. La imagen, por
otro lado, lega divectamente al obielo gue represenia; y al observa-
dor al que se dirige. Bs un “signo nairal] de acuerdo con Gombrich,
porque no depende en el mismo grado del "conocimiento adgui-
vido” “Fstoy convencido’, dice Gombrich, “de que no tenemaos que
aprender sobre dientes y garras del mismo modo en gue [enaimnos
que aprender una lengua” (LG 20). §i la imagen involucra un codi-
g0, 10 6 un cddigo arbifrario o convencional, sino alge asf comoe un
programa biclégico: “nuesira supervivencia depende a menudo de
nuestro reconocimiento de rasgos significativos, y lo mismo sucede
con la supervivencia de los animales. Es asi que estarnos programa-
dos para otear el mundo en busca de objetos que debemaos buscar o
evitar” (LC 20).

El testirnonio de Gormnbrich sobre la cuestién de ios signos na-
turales v convencionales es especialmente intevesante porque ha
sido uno de los principales sxponenies de la opinidn de que log
signos pictéricos estén plagados de convenciones. En cierta epo-
ca, hubiéramos esperado que &l sostuviera gue no basta con saber
sobre perros v dientss v garras para eniendey el mosaico pompe-
yano: seria necesario q e supiéramos algs sobre el “lenguaje” o
las convenciones de la representacion pictérica, especialmente las
convenciones sumamenie estilizadas del mosaico”. Esta posicidén
resulta ahora 3 ig ergonzosa para €l Su ensayo reciente sobre los
“Ymites de la convencién” se abre con la siguiente confesion: "Me
femo que d@b@ eclararme culpable de haber socavado la perspecti-
va plausible” de que “las Imdgenes... son naiuralmente recs onocibles
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porgue son mitacidn vl

Fi “socavamienic” ds la distin 1 enitre naturaleza v con-

vencion al que hace yeferencia Gom }:ée"i’z ocuzrre sspeciaimen.
te en Arfe ¢ ilusion {1958}, sin dudas su libro mas influyente, Alli
ombrich m’gu‘mﬁmaba que la represeniacién picidrica no o2 sim-
plemenie una cusstidn de copiar lo gue vernos, sing gque s un
proceso complejo que invelucra “esquemas” estilizados, un voca-
bularic de formas convencionales que deben ser manipuiadas en
sus términes antes de que puada producirse “correspondencia” al
guna con las apariencias visibles, Gombrich expandis esia fdrmula
maz alla de los limites tradicionales de lo esiético para incluir lo
gue podriamos Hamar los “lenguajes ordinarios” de la imagen enla
publicidad v la cultura popular. “Incluso los posters v los cdmics”)
sostenia Gombrich,

pueden alentar a la reflexdon. Asi como el estudio de la poesfa per-
manece incompleto sin un conocimienio del lenguaje de la prosa,
del mismo medo, creo, el estudio del srie necesitara cada vez mds
del complemento de upa investigacion sobre la linglifstica de la ima-
gen visual, Ya vermnos los primeros bosguejos de unaiconologia, que
investiga la funcidn de las imdgenes en la alegoria v el simbolismo,
v su referencia s lo que puede Hamarse “efl mundo invisible de las
ideas”. Bl modo en gue el mundo del arie refiere al mundo visible e5
a ta vez tan obvio vy tan misteriose que todavia es en gran medida
desconocido, con la excepcidn de los propios artistas, que pueden
uiilizarlo como utilizamos todos los lenguajes; egto es, sin necesidad
de conocey sy gramatica y su semantica®,

Esta nocion de un “ﬁeﬁgzﬂ.a}je del arte’] insisie Gombrich moas ade-
lante en Arie 2 ilusidn, es “mias gue una metdlors imgsféezs "res
una de las premisas [undantes de una iconoiogia o “linglistica de

ia imagen’, v “chioca con la distincidn wradicional... enive las pa-
labras, oue serian signos convencion

ales, v le pintara, gue utiliza
sinos natorales’ para "imitar’ la realidad” Fl Gombrich de 1956
declard gue Is distincion eva “plausible. . pero ha levadn ¢ 8
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tes, aun en Arfe ¢ flusion, v gran parte del arabajo subsiguien
Gombrich ha estado dedicado 2 explicar en detalle esoe hmzﬁ;e& El
amplic abanico de ejempios gue proporciona Gombrich, v su vir-
mipsismo retérico, hacen que sea dificil decidir cudn frmemente
v en qué momentos especificos, desearia reponer la distincion. A
veces pareciera que se limita a clarificar lo gue deberia haber sidc
obvio desde un principio en Arle e ilusidn; otras veces, que real-
mente ha cambiado de opinién, Mi perspectiva es que su posicidn
1o ha cambiade en lo fundamental, v que estuve comprometido
con la distincién naturaleza-convencion desde un inicio, Lo gue
ha cambiado es la audienciz v el contexto del trabaje de Gombrich.
Convencida por sus argumentos a favor de una perspectiva “lin-
giiistica” de la irnagen, una generacién de estudiosos ha explorade
las implicancias de esta metafora de modos sisiematicos y trascen-
dentales, gue van mas alld de los Hmites que Gormbrich tenia en
mente, Cuando Gombrich discute esta cuestion hoy, entonces, no
siente la necesidad de argumentar a favor de la convencionalidad
de la imagen, sino que cree que su tarea es la de argumentar coniia
el consenso convencionalista gue &l mismo ayudd a formar Ya no
discute contra la inocente “teoria de la copia” de la representacion,
sino contra lo que tiende a percibir como ei relativismo y el con-
vencionalismo hiper-sofisticados de los semidlogos y los tedricos
del simbolo®.

;Cudles son, entonces, los limites del convencionalismo de
Gombrich? En su ensayo schre este tema, Gombrich revisa algunas
de sus afirmaciones respecto de gue “existe algo similar a un len-
guaje de la representacidn pictérica” {LC 12}, Cbserva el caracter no
controvertide de esta afirmacitn, sefalando que “1a mayoria de los
historiadores del arte han acordado que en los estilos del pasado las
imagenes eran a menudo hechas con la ayuda de convenciones que
tenfan que ser aprendidas” Sugiere gue esie andlisis es “particular-
mente convincente” en el estudio de “estilos cerrados v hierdticos”
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corno tos del arte egipolo, o de “convenciones comparables.. enls
pintura del Lelano Orlente” {1.C 12). Bs iinportanie obeervar las re-
servas gue Gombrich incluye en su reconocimiento del podar de ig
corivencidn, reservas que no son explicadas en detalle, pero que 2s-
tén implicifas en ciertos calilicativos cruciales. Los historiadores del
arte han acordado que las convenciones funcionaban en “log esiilos
del pasado’ una frase que sugiere que son menos imporfantes en
los estiios mds recienies o actuaies. La convencidn parece ser “par-
ticularmente convincente” en las imagenes que vienen de muy lejos
en ei espacio o en el tiempo: el “estilo cervado v hierdtice de Bgipto)
v la “pintuza del Lejano Oriente” La inferencia es que el dominic
s:%e ta convencién no es particularmente imperioso en el arte occi-
dental, que, como censecuencia, no es “cerrado v hisrdrice”, sino,
presumiblemente, abierioc y demético.

Pero Gombrich es un retdrico demasiado habilidoso como para
permitirnos fijar tan fcilmente las fronteras entre las imégenes con-
vencionales v ias imdgenes naturales. Justo cuando estamos listos
para leer estas fronteras en términos de la oposicidn entre lo anti-
guo v lo mnoderno, lo oriental y io occidental, nos saca la alfombra de
debajo de los pies ofreciendo ejemplos de convenciones en el arte
occidental mas reciente:

Cualgquier historiador del arte recordard ejemplos de otros campos;
asi, en otro trabajo [The Heritage of Apelles, 1976] discuti la conven-
cion de represeniar rocas que se extiende desde la antdgliedad tardia,
come en los mosaicos de Ravena, hasta el arte del Quatirocento y
m4s alld. Incluso Leonardo hizo uso de eilas en las grandiosas visio-
nes de paisajes gue dibuid a partir de su imaginacidn, Nunca afirmé
gue los dibujos de Leonardo no representaran a la naiuraleza mds
cuidadosamente que las convencicnes anteriores, mucho menos
gue ninguna imagen de un paisaje -por ejemplo una postal- pueda
ser una representacidn mas fiel de una perspectiva gue el fondo de
la Mong Lisa {LC 12),

Las negacicnes dobles que aparecen hacia el fin de este pasaje ha-
cen dificil ver a primera vista gué estd afirmando Gombrich, o qué
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sostiene gue afirms en el pasade. Dos cosas parecen claras: Gom-
brich cree gue los dibujos de Leonards ffﬂpzea@m n a la nafuraieza
mis cuidadosamente que ias convenciones anteriores) y que hay al-
gunas imagenes {por ejfemplo las postales) gue pueden ofrecer "una
representacion mas fiel de una perspectlva’ de la que encontramos
en los fondos de Leonardo. Las convenciongs parecen esiar alenuia-
das en esta explicacion: se extendian “hasta el arte del Quartrocenio
y mas alld) e "incluso Leonardo hizo usoe de eliag’] pero solo, debe
notarse, en “paisajes que dibujé a partir de su imaginacién’, v no
(presurniblemente) en aguellos que sact de la naturaleza. bn cier-
to momento, perc es dificil decir cudndo, la convencidén perdio su
control sobre la representacién pictdrica. jFue en los paisajes “rea-
listas” de Leonardo? ;En las postales? ;O continia [uncionando de
un mods difsrente incluso en esias imégenes relativamente natu-
ralisias? ;Bs simplemente que algunos tipos de convenciones son
més adecuadas que ofras para producit “una representaci6n mas
fiel de una perspectiva’? Si este ¢s ¢l caso, entences no hemos en-
contrado los {imiies-de la convencidn, sino que simplemente hemos
observado que a algunas convenciones se les adjudica tener capaci-
dades especiales para la fidelidad v la naturalidad. Todo el espectio
de imagenes permanece dentro del dominio de la convencién, pero
algunas convenciones cumplen ciertos propésitos (el “realismeo’, por
ejemplo) v otras cumplen otros propésitos {inspiracion religiosa, por
ejemplo). La “naturaleza” no es lo opuesto de la convencidn, sino
que es simplemente Ja figura de una cierta clase especial de conven-
citm, la clase que se encuentra en las postales v, en menor medida,
en la Mona Lisa. La ‘naturaleza’) en esta lectura del argumento de
Gombrich, solo es “segunda naturaleza’) no necesidad Hsica.
Imagino gue Gombrich se opondria a esta lectuia. EE% resto de su
ensayo parece indicar que considera gue la pretension de "naturali-
dad” dela piﬁﬁﬂ' %?Asmm%d desde la lavencion de la perspeciiva es

una verdad literal iva i a8 sencillaments

un m@a% O, U0 gzem i Vi COnVERCIonal ] smvgseniar el v
j & E‘;I%Lﬂm?—‘
seria, para mmbﬁ el elemner v 1o convencional de

Gombrich concede que una fotografia {5 "uma forografia en blanco v
negre en todo case”} “no es una réplica de lo que se ve” (jimplicasn-
do asi que una fotografia a color es una réplica?) sino una “tanstor-
macién gue tens gue sex retraducida para revelar la informacidn
requerida” {LC 16). Pero la admisién de que algunas fotografias
[blanco v negro, no color) son “iransformaciones” en lugar de "répli-
cas” no justifica, insiste Gombrich, gue ias veamos como representa
riones convencionales:

Fi hecho de que sean transformadas de ese modo no nos autoriza
a hablay de un cédigo arbitraric, Ne son arbitrarias, porgue la gra-
dacidn de la csomridad a la luz que se observa en el motivo segul-
ria apareciendo cormo una gradacitn aun sl se redujera en alcance.
Despuds de todo, fue para asegurar £sia analogia que desde =l co-
mienzo de los procesos onicos, Jos fotdgrafos convirtieron sus "ne-
gativos” en “positives” Hs perfectamenis clerto que el ojo entrenado
también puede leer un negativo, pero esioy convencido de que hay
mas aprendizaje implicado en esta transformacion que en lalectura
de una fotografia normal. La falta de correspondencia enire Bmagen
yrealidad es menos Hagrante en este Gliimo caso que en el primero.
Bn efecto, recientemenie se ha cuestionado la perspeciiva exiendida
de que el elemento convencional en a fotografia les fnpide leerlas

alos sujem@ no epirenados... En todo caso, pax‘e@e que aprender

roinar nota del mmi@ £13

fue la disth

el igrado su



alcanzando la meta del signo natural, v dejando tras de si una serie
de ejemplos que al principio parecen “naturales” pero terminan sien-
do relativamente arbifrarics, Primero, son las imdgenes en general
las que son signos naturales en comparacion corn los signos conven-
cionales del lenguaje. Luego, es una clase especial de imdgenes {las
pinturas ihzsionisias occidentales, las fotografias) la que es natural
si se la compara con las imdgenes relativamente mas estilizadas y
convencionales del arte egipeio o del Lejano Orlente, Luego eslafo-
tografia natural contra la blanco y negro, v, finalmente, el positivo
contra el negative, lo gue ocupa la posicidn relativa de la nanwrali-
dad. En el momento en que o “naiural” empieza a parecer poco mas
que lo que se aprende facilmente, Gombrich parece darse cuenta de
que toda la distincidn esta en problemas:

Apenas nos acercamos a nuesiro problema desde este angulo, el an-
gulo de la facilidad del aprendizaje, la oposicién tradicional enire
“naturaleza’ v “convencién” resulta ser enganosa. Lo gue observa-
m0s es Mas bien un continuum entre habilidades gue se nos dan
naturalmente v otras que pueden ser casi iinposibles de adquirir. .
5i calificamos las Hamadas convencienes de la bnagen visual de
acuerdo con la facilidad relativa coun la que pueden ser aprendidas,
el problema se desplaza a un plano muy diferente. Lo que se debe
aprender, come hemos visto, es una rabla de equivaiencias, algunas
de las cuales nos parecen tan obvias que apenas se sienten como
convenciones... mieniras gue otras se eligen “ad hoc” v deben ser
memorizadas en fragmentos para la ocasion (LC 16-17).

Hasta aquf el “signo natural’ gue no resulta ser olra cosa que &l signo
f4cil o convencional, aguel al que estamos acostumbrados, que apren-
demos a utilizar sin dificulrades. 51 esto es asi, la entera distincidén en-
tre imagenes vy palabras como signos naturales y convencionaies se
derrumnba. 3Es mas facil para nosotros adquirir habilidades lingiiis-
ticas o pictdricas? Bl hecho de que llamemos a los codigos arbitra-
rios del francés, el alemdn v el inglés “lenguajes naturales’ y de gue
los nifios los aprendan sin demasiado esfuerzo deliberado, sugiers
gue en términos de facilidad de aprendizaje no son menos naturales

114

Iconoiegia

que ias imagenes. Eso no significa que no haya diferencia enire lag
palabras v 1as imdgenes; solc que la diferencia no puede ser defini-
i ceherentemente entendiendo a la naturaleza v 2 la convencidn

como “lo facil” v “lo dificil” 5i tomaramos como punio de pa
facilidad de aprendizaje, podriamos sostener que i3s imagenas son
los signos mas “convencionales’, dads que su produccitn exige habi-
lidades especiales v un entrenamisnto especial que no todo el mun-
do llegara a2 dominar, mieniras gue se espera de todo el mundo gue
liegue a hablar el lenguaje natural de su comunidad.

Pern Gombrich no guiere abandonar la distincidn maesira en-
tre signos paturales y sigra 0s convencionales aun cuando su propio
andlisis vevels gue es "engafiosa’ Su arguments 2 {avor de la "naw-
raleza” de la frnagen estd basado, sefiala, en el consumo antes qus
enla produccion de iméagenes. Paede gue hacer una mmgem 508 Una
accidn artificial que exige una habilidad especial, pero ver lo que sig-
nifica o represents s tan natural como abrir [os ojos yver objetos en
el mundo®. Asi, cierios rasgos esenciales de la imagen no son arbi-
trarios o convencionales, sino que estdn “dados” por la naturaleza de
nuesiro equipamiento sensorial:

A menudo se ha diche gue el bosqueje es una convencitn porgue
ios objetos de nuestro entorno no estén contenidos por lneas. 3in
duda esto es cierto, como demuestra cualguier fotografia: podemos
prescindir facilmente de los bosquejos en la medida en que haya
suficientes gradientes en la distribucidn de la luz comeo para indi-

ar 2] final de las cosas en ¢l espacic. Y sin embargo parsce que ia
perspectiva iradicional del contorno como convencién esta basada
en una sobresimplificacion. Tas cosas en nuesire entorno estan en
eiecto claramenie separadas de su fonde, al menos asi se despegan
cuando nos movemos. B} contorno es €l equivalente de esta expe-
rencia {(LC17).

Bl contormo no es simplernente un modo convencional de indicar ia
separacion de las cosas de su fondo; es el “eguivalente” de esta expe-
riencia, nc su “signo” Esta afirmacién se hace al mismo tempo gue
lo que se asumiria es un contraejemplo devastador: las fotografias,
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gue antes habian funcionado como ia imagen “chietiva y 0o con-

vencional” paradigmaétca, demuesitan gue "podemos prescindir
facilmente de los bosgueios” v que hay otros modos de represeniar
fa separacién de los objetos de sus fondos. En efecto, debemos sos-
pechar que hay muchos oives modos (conirasies de Tz v sombra;
diferencias de color; diferencias en textura, reflectividad, tonalidad,
saturacidn; diferencias en los materiales, como en el collage; dife-
rencias en los esguemas de notacion, como el sombreado con rayas
v los pumtos v rombos en el grabado), ¥ que esios modos solo esta-
rian iimitados por la inventiva de los artistas gréaficos a la hora de
inveniar nuevas convencioneas. Fl contorno es simplemente un re-
cnrso entre los muchos utilizados por los artistas graficos para mar-
car diferencias v contrasies o expresar significado. ¥ debemos notax
que el contorno no se lirita a la demarcacion de objetos de sus on-
dos; puede indicar diferencias dentro de un objeto {pliegues, doble-
ces, arrugas) o en su superficie, o puede expresar significados que
no tienen nada que ver con la representacion de objetos en el es-
pacio. Lejos de ser la "naturaleza” representada pox ia "convencion”
del bosguejo, el contorno es una de las muchas interpretaciones que
puede darsele a un bosquejo.

;Por qué, entonces, Gombrich destaca al contorng como signo
patural yno convencional, el “equivalente” de aquello que represen-
1a? O acaso debamos hacer una pregunta mas fundamental: jpor qué
insiste Gombrich en iratar de aislar cualguier tipo de signo come sig-
no natural, considerando gue ha admitido que la entera distincion
entre signos naturales v signos convencionales es enganosa? ;Jué
es 1o que lo leva a desechar esta distincitn v a sostener un coTiti-
nunm entre lo facil v lo Qificil, v después a reponer “una diferencia
radical enire la imagen v la palabra” en la pagina siguiente? No guie-
ro sugerir que Gombrich tenga motivos sinlestros en esias aparen-

tes coniradicciones, o que sea el tipo de pensador al que le gusta ser

considerado paraddjico. La pregunta de ;;sf ué 25108 ArgIneENIos je
parecen convincentes a Gombrich, de por gu ué las contradicriones no
son evidentes, podria ser iacilimente redireccio ai& hacia nosoiyos,
la generacion de lectores que ba sido cautivada por el conocimien-

ta, el ingenio y la destreza argumentativa de Gombrich, ;Cué hay
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spilidad retdrica de Gombrich, particdarmente su habilidad para -
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para ambos bandos e la discusion naturaleza-convencidn, 5ise

o oom

aia de ubicar a Gombrich en el equipo de los natur ﬂ sias o realis-

tas naif, hard desfilar una serie de ejemplos que ponen de manifiesto

s elementos convencionales de la imagen; si se 1o frata de arrimar

a los convencionalistas ¢ relativisias, aparecerd con una declaracion
cornoe la signignte:

E} arte occidenial no hubiera desarrelladeo los frucos especiales del
namralismo si no se hublera descubierto que ncorporar aladmagen
tados losrasgos que en ia vida real nos sirven para gl descubrimien-
toyel testeo del significado le permitia al artista operar con cadavez
menaos convenciones. Hsta es, 1o 58, ia posicidn wadicional; creo qus
es covrecia (L0 41},

El poder de Gombrich surge de su habilidad para sostener “la posi-
cion tradicional” sobre la imagen mieniras cogueiea con nociones
que parecen innovadoras, modernas, o que se acercan a los limites
del sentido comun. Cuando los filésofos objetan que uno de los tér-
minos favoritos de Gombrich, “semejanza’ es inldil 2 menos gue se
esiipule en qué aspectos dos cosas han de ser comparadas, la res-
puesta de Gombrich probablemente sea que “tode esto estaria muy
bien si las imdgenes estuvieran hechas por estudiantes de légica
para esiudiantes de légica” (LC 18], En el munds de la *3:{;19}‘,‘%9?”’ cia
comnin al que Gombrich &pe%, el poder de las cosas ©
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el “gigno natural’ aparece en
zuelo artificial no

o

v los socicbidlogos, ¢l lugar en €l gue

su forma mas pura: “el pez que se lanza sopre el an'

le pregunta al logico en qué aspecics 25 parecido a un insecto real
v en cuales no Io es” En este [errend, el logioo debe “remplazar el
dificii términe ‘sernejanza porla idea de ‘equivalencia” {LC 20-211
“Siemnpre me gusia recordaries a los relativistas o convencionalistas
exirernos’, concluye Gorbrich, “la existencia de toda esta Area de
observaciones, para demostrar gue las imagenes de la naturalezs, en
todo case, no son signos convencienales, como las palabras dellen-
guaje bumano, sinc gue mestran un parecido visuzl real, ne solo
a nuesiros ojos o a los de nuestra cultura, sing también a los de las
aves o las fleras” (LC 21}

A esta aliura es intitil objetar que la analogia entre compoita-
miento animal y humano es equivoca, que el “parecido” {en algu-
nos aspectos v diferencias reconocibles en otros) es radicalmente
diferenie de la “equivalencia’ o que el pez que se janza sobre el
snzuelo artificial no 1o esid viendo como una imagen o un signo,
sino como un anzuelo. Bs indtil sefialar que un perrs ird a buscar un
palo pero ignorara ja fotografia de un pato, que ignorard su propia
imagen en un espejo, pere que respondera de inmediato a su nom-
bre o a oiras érdenes verbales {arbitrarias). Estas objeciones son in-
fitiles porque Gombrich parece haberias tenido en cuenta desde un

principic:

Soy bien consciente del hecho de que en este punic hay una dife-
rencia enire hombres y animales, v esa diferencia es precisamente el
rol que la cultura, las convenciones, las leyes v las tradiciones pue-
den curmnplir en nuesras reacciones: no 50l0 lenernos una naturale-
za, physis, sino también to Gue en lenguaje corriente se denoming
acertadamente “segunda naturaleza’.. Reconocer una imagen es
ciertamente un proceso complejo que se vaie de rnuchas facultades
humanas, ianto innatas como adguiridas. Pero sin un punic e pard-
danatural, nunca podriamos haber adguirido esa habilidad {LCz21).

Precisamente: el signo natural solo es natural en su “punto de par-
tida” un punto gue, Gombrich se clvida de mencionar, £s COMpai-
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tide por los signos artificiales v convencionales del lenguaie. Sine
maviéramos una capacidad innata, un “punio de partida natural’)
nunca podriamos adquiric la habilidad de usar »i las palabras nd
iag irndgenes.

Pero de algin modo Gombrich se las arregla para convencernos
de que las imagenes son muds naturales que las palabras, v en todos
10s sentidos posibles de la palabra "natural” Se las aprende mas f5-
cil; son el signo que compariimos con los animales; son objetivas y
clentificas; estdn naturalmente ajustadas a nuesiros senddos; Estéﬁ
funidadas en ias habilidades perceptuales estratgégicas que el hombre
debe tener para sobrevivir en un “estado de nairaleza” hostil {“es-
taros programados para otear el mundo en busca de ohjems&que
debermnos buscar o evitar”). Estan disefiadas incluso para satisfacer
nuestros instintos mas bajos, como sugiere Gombrich cuando clia
como ejemplo final de imagen natural y no convencional “los des-
nudos erdticos exhibidos con regularidad tan mondtona en las tapas
v las paginas de las revistas en nuestras ciudades, Parece muy imﬁmw
bable’, observa Gombrich, “que la respuesta a este génere dependa
demasiado de la ‘inculcacién™ (LC 40).

Esta afirmacion de la “naturalidad” de la imagen pornogréfica
plantea dos preguntas interesantes. Primero, ;qué medio es mas
efective en la produccidn del efecto pornografico apropiado? Mi
sospecha es que, en general, las palabras son mucho mds podero-
sas que las imdgenes, vy que las imdgenes tienen en comparacion
poco efecto a menos que estén verbalizadas por medio del afadido
de una fantasia narrativa. 8i tenemos un “instinto” para la porno-
grafia, las palabras parecerian ser el signo natural para satisfacer-
lo. La segunda pregunta es mads fundamental, ;la pornografia es
en efecto la satisfaccidén de un instinto humano namral? Muchas
rmujeres rechazaran que esto sea asi, y es dificil discutir contza la
evidencia abrumadora que sugiere gue la pornograiia es producida
principalimente por y para los hombres. Lo que es natural al “hom-
bre” resuita ser lo que es natural a los hombres. ¥ todavia sigue
siendo una cuestidon discutible, hasta donde vo sé, sl este tipe de
naturaleza es un instinto bioldgico o una cuestién de “segunda na-
turaleza”; esto es, los hébitos, codigos v convenciones gue surgen
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en clertas condiciones calirales & hustdricas espaciticas. Mi hipo-
2

iesis serfa gue, si bnen cierto instinio sexual ¢

l?’ii?
5
*"'t

humanos de ambos sex0s, €l gusio por 1a porno
adguiride, un fen {ﬁ’“?ﬁ@ cutiural sumamente <o ngi@ o, pﬁagad@ de
rituales v convenciones elaborados.

Pl argummenio de Gombrich a favor de la naturaleza de la ima-
gen pornografica puede ayudarnos a ver mas claramente por qué
s retdrica parece (an convincente a pesar de la incoherencia de su
distincion central entre nataraleza v convencion. En qué clase de
cultura fiene sentido aislar como “narural” un signo con los siguien-
fes atributos:

1} se origing en nuestro equipamiento innate y bicldgico para
el dominio de nuestro entorno, nuestro “programs” gendlico
para sobrevivir ent un mundo hosiil;

2} evoluciona de modo progresive hacia el mayor dominio de
nuestro entorng, identificandose con la representacion cien-
tifica, racional v objetiva de la realidad, reclamando para st
mismo una validez universal e internacional, y contrastando-
se con modos menos “avanzados” de comprensitn gue de-
penden de la tradicién y la convencion;

3} tene como meta la representacicén no esforzada, automati-
ca y mecanica de la realidad, v la reproduccion de si mismo,
epitornizada por la camara,

La “naturaleza” implicita en la teoria de la imagen de Gombrich
estd, debemos ser claros, Iejos de ser universal. Es una formacion
historica particular, una ideologia asociada con el ascenso de la
ciencia moderna v el surgimiento de las economias capitalistas en
Furopa Oceidenzal en los Ulthmos cuarocientos afios. Bs la patura-

leza que 3¢ encueniza en Hobbesyen

rwin, la naturalers como

antagonisia, comno coMnpLlencia evoi

como abjeto de agresién v dominde. Bs, por io tanio, una naturalezs
2 la que el hombre ivas {maseull

pasicomo las del oz

ZYAVET0 O €l Tec

& Gombrich se revela muy claramente en su pariicipacién en pro-
cesos de induccidn, usidn v capiura. La panwalidad de la imagen
tene su epitome en el sefuelo, la Husidn perfecia, el que, desde las
iegendarias uvas de Zeuzis al anzuelo, funciona come signo artfi-

cial que no es un signo, un icono gue s un “equivalente” antes gue
una “semejanza’ O la imagen es la figura de la propia percepeién

estrategica y predatoria, la proyeccidn icbnica (en las modalidades
pictéricas de perspectiva o “realistas”) del “programa” que utiliza-
mos “para otear el mundo en busca de obietos que debemos buscar
o evitar” {LC 20}. Bs, inalmente, la figura de la produceisn sin fra-
bajo, el conswmo limitade de ia realidad, la fantasia de una apyo-
placién instantanea v no mediada,

En una palabra, la nocidén de la imagen como “signo natural” es
¢l fetiche o idolo de la cultura occidental. Bn tanto idolo, zie;,ese ser
constituida comnoe encarnacion de la presencia real que significs, v
debe certificar su propia eficacia, diferencidndose de los {dolos fal-
s08 de las otras wibus: los 1dtems, fetiches v objeios rituales de Ia
culturas paganas o primitivas, las modalidades “estilizadas” o “con-
vencionales” del arte no-occidental. Lo mas ingenioso es que la ido-
lateia occidental del signo natural disfraza su propia naturaleza bajo
la fachada de una iconoclasia ritual, la pretension de que nuesiras
imégenes, a diferencia de las de “ellos] estdn constituidas por un
principio critico de escepticismo v amto-correccidn, un racionalismo
desmitificado que no venera sus propias imdgenes proyectadas sino
que las somete a correccion, verificacion v testeo empirico contra los

“datos” respecto de “lo que vemos’] ©
gue son naturalmente”

como aparecen las cosas” o “lo

Sin duda, parecerd extrafio caracierizar la actitud occiden-
tal hacia las “imagenes naturales” como iddlatra, puestc que es-
tos objetos no parecen estar en el centro de ninguna reverencis,
aderacién o veneracitn particular. Por el conirario, parecen ser
eminentemente desechables y wiviales, el tipo de cosa que encon-
tramos en los anuncios de revistas, posters, dlbumes fotograficos,
postaies, diarios y revisias pornograficas. En nuesira perspectiva,
el escenario apropiado para la idolatrfa es un grupo de salvajes
desmndos inclindndose frente a un obsceno monolite de piedra.
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Pero supongamos gue empezamaos a sospechar que este escenario
es en realidad una proveccidn einocénirica, una fantasia disefada
para asegurar la convicci6n de que nuesiras imdgenes estdn libres
de todo rastro de supersticion, fantasia o comportamiento compul-
sivo. SUpONgAMOE glie eINpezamos a pensar Gue NUestro comporia-
miento ordinario v racional hacla las imdgenes es un poco extrano
v esta impregnado de prejuicios exirafios y propios de un culto y de
determinaciones ideolégicas. No creo {y ciertamente no recomien-
do) que este desplazamiento en el foco nos Heve a quemar todos
nuestros dlbumes de fotos v nuestros ndmeros viejos de Playboy.
Pero podria situarnos en una mejor posicion para asurniv una pers-
pectiva critica sobre la imagen, para verla en sus relaciones cultura-
les & histéricas; no simplemente como parie de la naturaleza, sino
como parte de n0soiros.

También podria Hevarnos al legendaric establecimiento de la
distincién entre signos artificiales y signos naturales en el Cratile
de Platén, v a preguntarnos qué uso se hace alli de la distincion.
Alud{ hace unas paginas al supuesto de Gombrich de que “los par-
ticipantes en el dialogo dan por sentado que, sin imporiar lo que
sucede con las palabzas, las imagenes visuaies son signos naturales.
Son reconocibles porque son mas o menos ‘como’ las cosas o las
criaturas que representan” (LC 11}, A primera vista, este supuesto
es bastante plausible. Sécrates pasa gran parte del dialogo subvir-
tiendo la pretension de Hermdgenes de que los nombres no tienen
otra base gue la “convencién y el acuerdo”™. Y sostiene la posicion
contraria: “que los nombres corresponden a las cosas por naturale-
za” {390e; p. 31), utilizando la analogia de las imégenes: “un nom-
bre es una imitacién, del mismo modo que una pintura” (Cratylus,
431a; 159). Gombrich estd sin duda en lo cierto al pensar que este
estadio del debate depende de un acuerdo respecto de que las ima-
genes son signos naturales. La cuestitn es silos nombies son como
iméagenes. La naturaleza de las imdgenes mismas no es examinads,
pero esinvocada como base para la comparacién. Ahora bien, se ha
observado a menudo gue la afirmacion de 8dcrates de que las pa-
labras tienen una relacién natural v mimeética con lo gque nombran
probablemente no sea seria. Elabora etimologias muy imaginativas
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para demosirar la conexion “natural” entre nombre v cosa, v una
vez gue ha persuadide a Cratdlo de la teorfa icdnica de los nombres
comienza a desmenuzarla de inmediato. Lo que en general no se
observa es que Socrates también s2 dedicz & cuestionar la teoria
iconica de los iconos. “La imagen’] sefiala, “no debe bajo ningin
concepio reproducir todas las cualidades de aguello que fmita, &
es que ha de ser una imagen” {432b; 163), 5i “reprodujera todas las
cualidades’ tendriarnos un “dupiicade’ no una imagen. La imagen,
por lo tanio, es necesariamente imperfecta, v represenia a las co-
gas por semejanza y por desemsjanza. Pero =l esio es asi, pragunia
Socrates, ;no son las imdgenes como los nombres en su imperfec-
cidn, “dadeo gue ambos, como las letras v a diferencia de las letras,
producen sefiales por influencia de la costumbre v la convencién?
Y aum sila costumbre es enderamenie distinta de la convencidn, de-
berfamos estar obiigados a decir, de aqﬁi en mas, que la costumbre,
no la semejanza, es el principio de indicio, dado que la costumbre,
al parecer, indica tanto por lo que se parece como por 1o que no se
parece” {435a-b; 173).

El argumento de Sécrates de que las palabras, como las imdge-
nes, tenen una conexién natural de semejanza con lo gue nombra
se vuelve sobre si mismo, subvirtiendo no soloe la teorfa pictdrica del
lenguaje sino también la teorfa pictdrica de las imdgenes. Concluye:

:No ves entonces mi amigo que debemos buscar otro principio de
correccion en las imdgenes v enlos nombres... v gue ne debemos in-
eistir en que las palabras ya noe son imdgenes si algo falta o se afiade?
iNo percibes cuén lejos estan las imdgenes de poseer las mismas
cualidades que los originales que imitan? {432 c-d; 155},

Sécrates nos estd conduciendo a un rechazo de nuestra adorada
nocion de que la verdad es una cuestidn de figuracién, reflejo o re-
presentacion precisa. Todos los signos, sean palabras o imégenes,
trabajan por costumbre y convencion, y todos son imperfecios, y
estan plagados de errores. El error es pensar que podemos saber la
verdad sobre las cosas conociendo los nombres, signos ¢ represen-
taciones correctos de ellos.
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Derp el oty 10T 88 pensar Gue podernos saber algo sin nom-
bres, imagenes o representaciones. Cusndo Platén organiza su céle-
bre ataque contra el conocimiento insorio de las ‘meras” imagenes
v apariencias en el Libro VII de La Republica, no podernos ignoras
et hecho de gue lo hace por medio de una imagen: ia alegoria de
1a caverna. La alegorfa de Plaién €3 una magen en dos sentidos: 1}
implica una escena o cuadro elaborado gue el lectos debe construir
mentalmente; 2) esta escena debe ser interpretada por una serie de
semejanzas o analogias que comparan 1a escena de la caverna con la
condicién humana. Cuando Sécrates tenmina de constuir si ‘cuadro”
de 1a vida humana como una caverna en la que solo vemos las som-
bras de las iméagenes, el comentario de Glaucén es “hablas de una
imagen extrafa’ . En otrag palabras, Platon no argumenta a favor
de una iconoclasia directa, una proscripcion de las imégenes en be-
neficio de una aprehensién directa y no mediada de “la cosa real’ .
De hecho, la Alegoria de la Caverna suglere que el propdsito de ia
percepcién no mediada es un 1etormno al mundo de las sombras, un
descenso ala caverna de las imagenes:

Cada unc de ustedes debe descender alii donde habitan los otros
y acosturnbrarse a la observacitn de las cosas oscuras que alli se
epcuentran. Una vez habituados, distinguiran esas £osas mucho
mejor que los moradores de ese lugar, y sabrédn qué es cada uno de
ios “idolos” v de qué son la apariencia, porque han visto la realidad
dé 1o bello, lo recto v lo bueno (520¢; 143},

12 comprensién de la belleza como belleza y bondad solo es po-
sible, por supuesto, en una inagen; en lo que Sécrates lama una
imagen o semejanza “srovocativa” e imperfecta que provoca re-
flexidn'. Pretender tener conocimiento directo del ideal, afirmar
que uno posee la imagen perfecia de la naturaleza seria cometer
idolatria, confundir la imagen con lo que representa. Pero dado que
las imagenes son todo lo que tenemos para irabajar, 1€Nemos Gue
aprender a trabajar con ellas de manera dialéctica, reconociendo e
identificando su imperfeccitn, utilizdndolas come punto de partida
pai"é un didlogo o una conversacién. Para Dlaidn, el conocimienio
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dela "nampaleza’

apariencias o Unagenss, no nz ds snconirarse por medio de uns re-

nuncia al monds pstumbre v la convenecidn, ni
a al mundo de la costumbre v la convencidn, ni por confiar an

i
una clase especial de signos “namrales” que ehude la convenciton

sing por medio de un didlogo deniro del munds de 1a convencidn
gue nos leve hasta sus mites,

125




4
Espacio v tiempo
El Laocoonte de Lessing y Ia politica del género

ElTiempo y ! Espacio son Seres Reales
El Tiempo es un Hombre Bl Espacic es una Mujer

WILLIAM BLAKE, Una visidn del juiclo final

Nada, creo, parece més intuitivamente obvic que la afirmacién de
que la literatura es un arte del tiempo v la pintura un arte del espa-
cio. Cuando Lessing intenta fundamentar los {mites genéricos de las
artes et “principios primeros’ no se dirige a la venerable distincidon
entre signos ‘naturales” y signos “arbitrarios’, ni apela a la distincién
de sentido comun entre el ojo vy el oido. En cambio, argumenta:

Si es verdad que la pintwra emplea signos o medios de imitacidn
totalmente diferentes a los de la poesia ~utilizando formas v colores
en ¢l espacio una, v sonidos articulados en el tiempo la otra-, v si
los signos deben estar incuestionablemente en una relacién conve-
nignte con la cosa significada, entonces los signos ordenados uno
junio al otro solo pueden representar objeios existentes uno junio al
otro, 0 Cuyas partes existan asi, mientras que los signos consecutvos
solo pueden expresar objetos que se suceden los unos a los oes, o
cuyas parfes se suceden las unas a las otras, en el tiempo’,

El hecho de que Lessing no haya sido el primero en establecer esta
distincidn, de que fuera un lugar comun incluso entre los apologis-
tas de la doctrina del ut pictura poesis a los que atacd por ignorar-
ia, no hace sino fortalecer nuestra sensacién de que es una de esas
“verdades aufo-evidentes” que nos transmitié la Hustracién®, La ori-
ginalidad de Lessing fue su tratamiento sistemético de la cuestidn
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fundamentzl. 8 Mewton redujo el universo fisico v

s
a esta diferencia f
chietive, v Kant el universo metafisico v subjetivo, a las categorias de
espacio v tiempo, Lessing hizo lo propio para el muunde intermedio
de los signos v los medios artisticos.
Aungue el Laocoonie ha sido abjeto de polémicas desde gue
aparecid por primera vez en 1765, pocos criticos han discutido la
verdad de su distincitn basica enire las aries temporales v las artes
espaciales. Aun la industria critica basada en 1z afirmacion de Joseph
Frank de que la “forma espacial” es un rasgo central del modernis-
o literario nunca cuestiona la fuerza normativa de la distincion de
Tessing. “La forma espacial] tal como se la define en una antologia
reciente sobre el tema, “en su sentido mds simple refiere 2 Ias téc-
nicas por medio de las cuales ios novelistas subvierien la secuencia
cronoldgica inherente ala narrativa’ una definicién que sugiere gue
“espacio” significa poco mas que “arernporal) v gue confirma la idea
de Lessing de que la cronologia es “inherente” al arte literario”. En
este sentido, “la forma espacial” no puede tener ninguna fuerza teb-
rica; solo puede ser 1o que Frank Kermode Hama una “figura débil”
de una cierta clase de temporalidad suspendida, ¥ no parece haber
ninguna razén convincente para pensar que este fenGmeno es “espa-
cial”*. Lo mejor que puede decirse de esta nocidn de espacio literario
es que tiene un valor heuristico limitado come met4fora vaga de algo
que generaimente se entiende como marginal, anormal, 0 excepcio-
nal, y que tuvo una vida coria y bastante destucida comno eslogan en
las polémicas del modernisio. La fortuna de la nocidn resuliante
{la de “forma temporal” en pintura) ba sido ignalmenie modesta.
Aun un apologisia de las transierencias entre poesia y piniiwa como
Rensselaer Lee concede, en su trabajo cldsico Ut Pictura Poesis, que
“nadie negard la correccitn general de la opinidn de Lessing de que
la pinfura mas grande, CoOmMo ia poesia mds grande, observa las li-
mitaciones de su medio; o de que s peligroso para un arte espacial
coma la pintura intentar producir los efectos progresivos de un arte
temporal come la poesia’™.
Enla era moderna, los “peligros” de la espacializacion de la lite-
ratura han sido entendidos como especificamenie politicos. Frank
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Fermode v Philip Babv acgumenian 2 favor de una conemdn entre
?’i e . T T Y = N ) T 1 o
iz estetica espacial del modernismo v el ascenso del fasclamo, uns
alirmacion que ha recibido su formulacion mas precisa 2 manos
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s hort Weirmann: “a mérdida de o i e Co
Fobert Weimann: "Iz perdida de fa dimensisn temporal {ropli-

sentacion de los p 5056 rales” v asi “la o L5 § 521
H acitm de los procesos temporales” v asi "la negacidon idsoldgice
elar

e

ealidad gue se ransforma, 1a negacidn de la historicidad de
nuestro mundo”®. Bl esparcic literario, entonces, para muchos oxi-
ticos modemnos, ha sido sindnimo de la negacidn de la historia v
de la hida hacia la reverencia irracional respecto de las ijﬁé_geﬂeé
miticas. Bl abordaje “segure” del espacio hiterario, por otro lado, ha
procedido tipicarmente negando gue la nocién fenga algin n’ﬁ de
consecuencia pelitica. Joseph Frank sostiene que la nocién de for-
ma espacial es una "ficcidn critica neutral” v gue los criticos como
Kermode “en el cldsico estilo psicoanalitico... proyectan su propia
anirmosidad sobre otros v los transforman en chivos expia‘i@i‘i@s”l
Entre estas acusaciones v conira-acusaciones, la inica cosa que une
a todos los antagonistas alrededor de la cuestidn del espacic Hiie-
rario es su reverencia comin por los principios establecidos en el
Laccoonte de Lessing. Aquellos gue atacan la confusion de géneros
implicita en a nocién de espacio literario invocar regularmente la
autoridad de Lessing, v los proponentes de la forma espacial le rin-
den homenaje convirtiendo sus categorias en sus instrumentos de
andlisis fundamentales,

Cuando un texto ocupa un lugay ceniral en los cénones de tra-
diciones rivales, v es invocado como un ordculo por eristianos hu-
manistas como W. K. Wimsartt & Irving Babbit por un lado, v por
trotskistas como Clement Greenberg por el otro, parece valer la pena
reabrir la pregunta por lo que el t2xio dice -v dijo- exactamenie so-
bre las cuesdones basicas que se supone ha definido®. En las pdginas
gue siguen me propongo revisitar el Laocoonie de Lessing, plantean-
do dos tipos de preguntas, la primera critica, la segunda histérica:
primero, joudn adecuadas son las distinciones basicas que propone
Lessing entre las artes temporales v las artes eapaciales como musﬁuw
menios de analisis? Seguado, jqué condiciones histdricas llevaron
a Lessing a hacer estas distinciones? No espere que ninguno de los
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grupos £n pLgNa esté Conierio con ias respuestas a estas preguntas,
porque sostendré {conira Frank y compania} gue ia entera nocién
de artes “espaciales” ¥ “ternporales” esta errada en jamedidaenque
se la emplea para sosigner una diferenciacién esencial de 0 GENIo
de lag artes. Sostendré (contra Kermode, Weimann v Rahv) gue la
tendencia de los artistas a traspasar las supuestas fromieras enfre las
artes temporales v las aries espaciales no esund priciica marginal o
excepcional, sino un impulso fundamental tanto en la tecria como
en la practica de las artes, un impulsc gue 1o esta confinado a nin-
glin gENEro o periodo particular. En efecto, tan central es esie im-
pulso que encuentia expresién aun en los escritos de tedricos como
Kant y Lessing que establecieron la tradicion de negarlo. Pinalments,
propondré un nuevo modo de concebir el problema del espacio y
el tiempo en las artes, ComMo UNa lucha dialéctica en la que térmi-
nos opuestos asumen distintos papeles y relaciones ideologicas en
distintos momenios de la historia. La posicion puede ser descripia
de forma menos polémica observando que tiene puntos de acuer-
do con ambos lados del debate de la forma espacial. Esto es, con-
cuerdo con Frank y sus seguidores en que el espacio literario es un
fenémenc real gue merece estudio, pero cred que st formulacion
de la teoria es demasiado tentativa, y que el espacio literario de-
heria concebirse de un modo fuerte {no como “aternporalidad”} ¥
aplicado a todos los textos, literarios o no. Por otro lado, concuerds
con Kermode, Rahv y Welmann en que las categorias del espacioy el
tiempo nunca son inocentes, que siempre llevan una arga ideolégi-
ca, v 8810 Més que mnca ei esa gran fuente de sabiduria sobre esta
cuestitn, el Laocoonie de Lessing.

;Qué significa decir que 1a literatura es un arie temporal y la pin-
fura un arte espacial? Los criiicos literarios siguen usualmente el
eiemplo de Lessing, vaciando esta expresidn con explicaciones para-
1elas de la recepcion, el medio y el conterido de las obras literarias.
La lectura ocurre en el tiempo; los signos leidos se enuncian o se ins-
criben en una secuencia temporal; ¥ los acontecimientos TEPIEsen-
cados o narrados ocurren en el tiempo, Hay por lo tanto una suerte
dAe homologia, o lo gue Lessing llama una “relacién conveniente”
(Bequemes Verhdlinis) entre medio, mensaje y &l proceso mental de
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decadificacidn®. Una hon S eiveiior o E ‘
ecodificacidn®. Una homologls similar opera en las explicaci

5 . N kY - - ‘:
ael arie visual el medio consisie en flormas desplegadas en el espa-

cio; esias formas representan cuerpes y sus relaciones en el espacie;
el b 3

un tiempe apreciable.

Las excepclones o las violaciones de estas veglas basicas son 2
memido chservadas por los criticos literarios v los historiadores del
arte, pero en general se las rata como "accidenies” secundarios, su-
plementarics, en contraste con la primacia esencial de la modalidad
remporal o espacial exigida por la naturaleza del medio. Asi, aungque
la mayoria de los criticos Hievarios admitiria que tiene algin serzeftﬁf
do hablar del espacic literario sn géneros como la poesia ecfrastica
{la “Oda a una urna griega” de Keats lunciona como ejemplo ritual)
esta admisidn va generalimenie acompadada de elaboradas BSH‘H?H;
gias de negacién que consideran a esia suerte de espacio como Du-
sorio, secundario, o “merarcente fgarative” Come lo explica Wendy
5t§ilzer en su reciente estudio de la comparacién interarifsiica en
ia literatura moderna, los poemas ecirdsticos “expresan Ia idea de
gue el arte supera al tiempo sin superarlo eilos mismos. Fallan allf
donde las artes visuales parecen tener €xito; Io que ganan del topos
es un ejemplo de lo que simmplemente pueden aspirar a hacer... el
resultado carece de extension espacial v de la coincidencia entre
experiencia estética y artefacto caracteristica de la pintura. Asi, el
topos literario del momenio inmdévil es una admision de fracaso, o
de mero éxito figurative” . Lessing aprobaria esta interpretacion por
s?omplsta. Se hace eco de su argumento a favor de la imposibilidad
inherente de hacer que la poesia sea espacial v del principic sobre el
que se basa ese argumento: la “coincidencia entre experiencia esté-

tica v artefacto” de Steiner no es mds gue una versién psicolégica de
la “relacién conveniente” enitre medio, contenido v processo de deco-
dificacién qgue Lessing postula en el Laccoonie.

Hay estrategias de negacitn simnilares para contrarresiar oiro po
de declaracionss a favor de la forma espacial en literatura. Cuando se
sefiala que una obra literaria es espacial en la medida en que estd «s-
crifa, por ejemplo, este rasgo se desecha come una cuestidon secunda-
ria v no esencial, yla verdadera esencia de la obra se encuenira en su

131



W.3E Wiichell

forrna oral, o en alguna version ideal que trasciende oo fexis mate-
rial o interpretacién hablada®. Los argmenios mas suiiles 2 ndivec-
tos a favor de la espacialidad liveraria -las nociones de disefio formaal
v arquiiecidnice, las inagenes y simbolos gque ofrecen totalizaciones
serndnticas o ssiruciurales, v 108 sigtemas de memoria espaciales que
facilitan la interpretacién oral- se descarian de distintos modos: 501
espacios “meramente metaféricos] y por lo tanio “no reales”; son me-
ras ayudas complemeniarias para la actuacion, la lechura o Ia inter-
pretacién, v no parte de "la obra misma’, que existe en 2l flempo; o
“raializan” la obra de un modo que inhibe la libertad de lectura™.

Hay una tradicidn similar que niega ia ternporalidad en las artes
visuales. La idea de gue la pintura, por ejemplo, debe ser analizada
e un intervalo temporal, o de que una estatua debe ser contempla-
da moviéndose alrededor de ella, o de gue un edificio nunca puede
verse “todo de una sola vez” se encuenira con el contra-arguimnenio
de que estos procesos (emporales no estédn determinados o limita-
dos por el objeto mismo. Podemos Hevar a cabo estos andlisis en
el orden en que deseemos (nés o menos), y sabemos a lo largo de
este proceso que nosoires somos los gue Nos MOovernos en el dempo,
rajentras gue el “objeto mismd” permanece estable v estdtico en una
configuracién espacial inalrerable. Cuando se propone el argumen-
to de que algunas pinturas representan aconlecimientos tempora-
les, por ejemplo escenas de una narracion, o aun una secuencia de
imnégenes gue sugiere movimienio, se puede esperar una de las si-
guientes réplicas: 1} la temporatidad propia de una pintura nasrativa
no ests dada directamente por sus signos, sino que debe inferirse de
una vinica escena espacializada; 2) esas inferencias termnporales, y las
claves que las sugleren, no son el asunto primordial de la pintura,
gue es presentar formas en una inmediatez sensual £ instantdnea,
v 1o aspirar al estatuto de discurso o narrativa, Bl hecho mismo de
que }a temporalidad deba ser inferida en una pintura sugiere que no
puede ser directamente representada por el medio del mismo modo
que los objetos espaciaies.

Todas estas categorias para explicar las aparentes excepciones a
la regla de una diferenciacion espacio-tiempo de las artes aparecen
anticipadas en el Laocoonte de Lessing, En efecto, el mismo capiiu-
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5" pasa luego
s mas Haprantes a los mismos. Inmediata.

Los cuerpos, sin embargn, no existen sdio en &l espacio, shng tam-

g
hign en el dempo, Contintan, v, en cualguler momenio de su
duracion, pueden asurnir una apariencis diferente v entrar en rela-
ciones diferentes. Caaa una de estas apariencias v agrupamientos
momentaneas e el resultads de unc precedente, puede pasar 2
ser la caniea de uno subsiguienis, v estd por 1o tanto 20 ol centvo de
una accidn presente. Consignientementes, la plntura puede bnitar a

. o e - N
las acciones, pero s4lo como las insindan las formas (7 91-52/1023),

Bl arte espacial se vaelve temporal, aber nuy andeutungsweise durch
Eérper (pero solo indirectamente, por obra de una insinuacién, por
medic de cuerpos o formas). De un modo simétricamente similar,

Las acciones, por otro lado, no pueden existir independientemen-
te sing que siempre deben estar unidas a clertos agentes. En la
medida en que esos agenies sean cuerpos o se los considere como
tales, la poesia tarnbién describe cuerpos, pers sdlo indireciaren-
te, a traves de acciones [schildert die Poesie auch Korper, aber nur
andeutungsweise durch Handlungen] (L 52/103)},

La distincidn entre artes temporales v espaciales solo opera, enton-
ces, en &l primer nivel d@ iz representacion, el nivel ds la relacion
directa 0 “conveniente” {beguemes Verhilinis) entre signo v signifi-
cado. B un segundo nivel de inferencia, en el que la represeniacion
ocurre “indivectamente” [andeutungsweise], los significados de la
pintura v la poesia pasan a sey significantes por derecho propio, vlios
Hrnites entre artes temporales v artes espaciales se disuelven, La pin-
mra expresa una accion temporal de manera indirecta, por medio
de cuerpos; la poesia represenia formas corporales inditectaments,
por medio de acciones. La distincién de Lessing pende, entonces,

b

iz3




W, 1T Michell

det delgado hile de la diferencia entre represenfacién primaria y se-
cundaria, enire expresidn directa e indirecta.

Pero ahora debemos preguntarnos gué se puede guerer deck
con expresidn o representacion “directa’ un signe gue no trabaia
“tndirectaments” Ciertamente no puede guerer decir que los cuer-
pos o lag acclones esien simplements presentes frevite 2 nOSOIros 21
la pintura o en la poesia; eso serfa negar que exisie la represania-
cidn. Los cuerpos representados por una pinitira no son presentados
directamente en un sentido literal; son presentados indirectamente
por medio de formas y colores, esto es, por clerta clase de signos. La
distincién entre “directo” e “indirecto” no es por lo tanto una dife-
vencia de clase, sino de grade. La piniura presenta a los cuerpos de
manera indivecta, por medio de signos pictdricos, pero esta presen-
tacién es menos indirecta que su presentacion de las acciones. La
representacién de cuerpos es facil o “convendente” para la pintura.
La representacién de acciones no es imposible; solo es mas dificil o
inconveniente. Esta relacién de relativa facilidad o dificultad se hace
explicita cuando Lessing se ocupa de la representacién de los cuer-
pos por obra de la poesia:

Los detalles, que el ¢jo ebsorbe de una vez, son enumerados por el
poeta lentamente, uno aune, y a menudo sucede que, para cuando
nos ha levado al Gltimo, nos hemos olvidado del primero. Sin em-
bargo, es a partir de estos detalles que hemos de formar una pintura.
Cuando observamos un objeto, las distintas parfes estan siempre
frente a la vista. Bl ojo puede recorverios una y otra vez. El oido, sin
embargo, pierde los detalles que ha escuchado, a menos que lame-
moria los retenga. Y si se los retiene asi, cudntos dolores y esfuerzos
lwelche Miihe, welche Anstrengung] cuesta recordar sus mpresiones
en el orden correcto v con el grado moderado de rapidez necesario
para obtener una idea tolerable deltodo (L 102-3/110-311).

La pertinencia del espacio y el fiempo en la pintura y en la poesia es
en el fondo una cuestién de la economia de los signos, la diferencia
entre el trabajo barato v ficil v los cosiosos “dolores y esfuerzos’ Pero
si es solamente una cuestién del grade de esfuerzo que mantiene a
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la poesia v a la pintura en los dormdinics que les son propios, enton-
ces esta claro que esta distincidn no puede ser la base de ninguna
diferenciacidn vigurosa de clase. Por el contyario, =l argumento des.
de la econornia podria ser facilmente vuelio conira la posicién de
Lessing afirmando que el valor de una obra de arie es proporcions] »
la habilidad, el trabajo y la dificuliad gue “cuesta’ Tal vez Lessing se
esth protegiendo condra este argumento cuando ridiculizs al diama-
turgo francés Chateaubrun por haber introducido a una princesa en
su adaptacion de Philociefes, convirtiendo asi i noble retrato de B4-
fockes del sufrimiento humano en un “jusgo de ojos brillanies” Los
comentaristas, observa Lessing con sarcasmo, propusieron Hamar g
esta adaptacidn “La difficulié vaincue” (1 26/35).

:ué se desprende de la abolicidn del diferencial espacio-tism-
Do como base para la distincidn genfrica enire pinfura v poesia??’
Primero, algo que no se desprende es la abolicion de Iz diferencia
entre textos. Nada de lo gue he dicho agui deberia entenderse como
afirmacién de que las dos artes se vuelven indistinguibles, sino de
gue las nociones de espacie v Hemno no proporcionan una base
coherente para su diferenciacién. La consecuencia positiva mas in-
mediata de poner en cuestitn la distincidn espacic/tiempo es8 gue
tiende a devolverle respetabilidad a muchas cosas que los artistas
khacen v que los criticos observan en su practica. Todas las estrate-
gias desacreditadas para volver espacial la literatura v temporal 1a
pintura comisnzan a parecer mas susianciales. Cuando vemos que
Rensselaer Lee opina que “es peligroso para un arte espacial como
la pintura intentar los efectos progresivos de un arte temporai cemo
ia poesia’; podemos entenderlo como un desafio a tomar cierta clase
de riesgo, no como una prohibicicn a su posibilidad. Cuando vermnos
que Wendy Steiner llama al topos del écirasis “una admisidn del fra-
caso, o del éxito meramente figurado’, podemos preguniarnos g gué
otro tipo de éxitc puede aspirar la poesia.

Otra consecuencia practica de abolir la nocién de géneros espa-
ciales v temporales seria que podriamos dejar de decir muchas cosas
sobre las artes que tienen poco o ningun sentide. Nuestra premisa
inicial seria gue las obras de arte, comoe fodos los oiros objetos de
la experiencia hnimana, son estructuras en el espacio-tiempo, v que
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2l problema interesante es comprender una consiruccidn espacio-
temporal especial, no P"wn%wzm come emporal o espacial, Un
poema no €8 temporal literalmente y espacial ﬁgumt?vameiﬂ'a:: 23,
iteralmente, una construccidn espacial-temporal. Los términos “es
;g::;—:a«;:i@” v “pempo” 26lo se vuelven fguraiivos o Impropios cuango se
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los absirae uno del ofro como esencias independientes
gue definen ia natmuraleza de un objeto. El uso de los términos es,
estrictamenie hablandeo, una sinécdogue escondida, una reduccion
del todo a una parte.

La consecuencia mds impoirtante de exponer la base figiwradva de
los géneros espaciales y temporales 1o 28, sin embargo, QUE nNos pro-
porciona un nuevo modo de leer. Sospecho que la lnterpretacion de
las artes avanza a los iropezones perp bastante bien sin preocuparse
por estos “primeros principios” Pstos principios afectan la practica
en la formacidn de los fuicios de valor, de cAnones de obras acepta-
bles, v en las formulaciones del significado ideologico de los estiios,
los movimientos y los géneros. Dado gue estos principics reguladores
en general se publicitan como modos naturales, necesarios ¢ literales
de hablar de las aries, la revelacién de su base figurativa puede ayu-
darnos a reconstruir io gue Fredric Jlameson flama “el inconsciente
politico” que los pone en funcionamienio y determina su forma',

Bajo esta luz, la eleccidn de Lessing del espacio y el tiemps como
principios primeros para la distincion genérica de las artes fue una
Jugada bastante sagaz, porque tuvo el efecto aparente de remover su
argumento del terreno del deseo, v de basario directamente en las
necesidades naturales {la creencia persistente de que estas catego-
rias son “ficciones criticas neutrales” da testimondo de la eficacia de
su eleccion). Lessing oculta la base figurativa de su distincion bajo el
disfraz de la naturaleza v las “limitaciones necesarias” (notwendigen
Schranken) que rigen los universos fisicos, mentales v semidticos.
Perc el argumento basado en la necesidad tlende a deslizarse dis-
cretarmente hacia un argumento basado en el desec: la pintura ne
deberin ser temporal porgue el Hempo no es parte de su naturaleza
esencial. Bl argumento basado en el deseo tiene que ser minimiza-
do, por supuests, porgue sélo tene seniido cuando esta clare que el
argumento basado en la necesidad ha fallade. No habria necesidad
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otraun poema mmaido, sin haber conslderade si la pintura pusde ax-
presar ideas universales sin abandonar su esfevaproplay degenerary

en un métods arbitrario de escriiura (L x/11).

Lo gue la poesiz “puede v debe pintar” {was sie malen kinne und
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solie}, quiere decirmos Lessing, éebﬁ ser o mismo: acciones en &
tdempo. Lo gue puede hacer, desafortunadaments, es también dema-
siado obvio en la escena culitural gue Lessing critica: puede caer en
una “aficién por la descripcién” {Schilderungssuchit) y volverse una
“imagen hablante” (redeniden Gemdlde}. La pintura, de modo simi-
lar, puede abandonar la esfera que le es propia por lade la alegoriay
volverse asi como la escritura { Schriftars).

El argumento basado en el desen, entonces, tiene el efecio salu-
dable de desenmascarar el cardcter ideoldgico del argumento ba-
sado en la necesidad. Bl argumento contra la existencia del tiempo
en la pintura, v del espacio en la literanura, debe presentarse ahora
no porque £stas cosas sean ilusorias o imposibles, sine jusiamente
porgue son demasiado posibles, Las “leves del génerd’, gue pare-
cian estar dictadas por 1a naturaleza, resultan ser estatutos artifi-
ciales, hechos por el hombre, Ya hemos observado a Lessing, en un
momento espontanes, insinuando gue estas leves son al menos
en parie econdmicas, estando la correccidn de génere asociada
con el trabajo "conveniente’ v la incorreccidn con el trabajo dificil
ahiota aftadiy g
=;}9 ifica, emparentadas dwm ernenie con concepione
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v cosigsn. Debemy 15 leyes son cuestiones de
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rraducida como “fronteras, como se ve en ] 1iso mas memorable
que hace Lessing de la palabra:

La pintura y la poesia deberfan sex como dos vecinas justas v ami-

gables, a ninguna de las cuales se les permite ommar kbertades -
propias en el nticles del tervitoric de 1a oira, perc que ejeiciian uns
contencién mutua sobre las fronteras, y llevan & cabo un acuerds
pacifico para todas sus transgresicnes insignificantes sobre los de-
rechos de 1a oira, que las circunstancias pueden Hevar a cualguisra
de las dos a cometer por descuide (£ 116/118).

Las fronteras metaféricas entre las ares espaciales v las artes tem-
porales que establece Lessing tienen su andlogo literal en el mapa
cultural de Burepa gue traza en el Laocoonie. Bl argumento se £s-
fructura, tal como observé B H. Gombrich, corno un “torneo jugado
DOI N equipo europeo. El primer round es conira Winckelmannm,
el aleméan; el segundo conira Spence, el inglés; el tercero contra el
Comte de Caylus, el francés””. Dado que Lessing critica a los tres re-
presentantes nacionales por ser incapaces de respetar las fronteras
de las artes, es tentador ver su posicidn como ia de un internacio-
nalista ilustrado que regula el concurso desde una posicién impart-
cial. Pero si miramos mas de cerca, vernos 1a parcialidad de Lessing:
son los franceses con su “falsa delicadeza’ su “difficulté vaincue”
y su neoclasicismo frigido los gue confunden los géneros al hacer
que la poesia se conforme a jas bellezas y unidades frias de la pin-

tura vy la escultura clasicas. Bl argumento de Winckelmann de gue '

el Laocoonte nie grita a causa e su represion estoica de ia emocion
{v no porgue, COIMO sostendra Lessing, “las necesidades del medio”
le imponen resiricciones) parece peligroso, dado que pareciera de-
cir que un gran estudioso aslemén esté siendo infectado con ideas
francesas. Los ingleses, por sl conirario, son rechutados como alia-
dos contra Francia. Lessing introduce a Adam Smith en el argu-
mento como “un inglés, un hombre por lo tanio, que 1o puede ser
sospechado de falsa delicadeza’ (L 26/35), vy apela a los ejemplos
de Milton y Shakespeare (tornados de la Indagacién de Burke) con-
tra la poética pictorialista francesa. “Hstamos observando’, sugiers

138

conologia

Gombrich, “la combinacion de distintas iradiciones: la de la para-
gone, la rivalidad de las artes, se entremezcla con la distincién clé-
sica entre io sublime v lo bello, v estas categorias a su vez se ven en
rérmines de tradiciones politicas y nacionales, libertad v tivanta, In-
glaterra v Francia. Shakespeare es poesia libre y sublime, Comneille
estatuaria bella pero rigida”'®.

Por supuesto, Lessing no tiene nada condra la bella estatuaria, en
anto y en cuanto permanezca en su lugar y no intente volverse un
models para la poesia. Por otre lads, puede ser un modelo bastante
util para los severos limites gue Lessing quiere imponerles a todas
las artes visuales v pldsticas. Estos lirites se presentan, como podria
esperarse, coms una ley que libra al artista visual de toda sujecidn g
iniereses extrafios, especialmente religicsos:

Dnire las antigiedades que han sido desenterradas debemos dis-
criminar v séle lamar obras de arte a aguellas que son hechura
del artista puramente como artista... Todas las oivas, todas las gue
demuesiran una tendencia religiosa evidente, no son dignas de ser
ilamadas obras de arte. En ellas e} arte no estaba trabajando en su
propio beneficio, sino que era simplemente un instrumentc de iz
religidn, gue le imponia ciertas representaciones simbolicas con
mayor atencién a su significado que a su belleza (1 63/74).

La religién encadena a la pintura al removerla de su vocacién verda-
dera, la representacion de cuerpos bellos en el espacio, y la esclaviza
auna preocupacion extrafa, la expresién de “significado” por medio
de “representaciones simbolicas’] preocupaciones que son propias
de formas temporales como el discurso o la narrativa, La alianza que
establece Lessing con los ingleses conira los franceses, enfonces, s
tanto religiosa como politica; una “santa alianza” protestante contra
la idolatria catdlica. Bajo esta luz, no nos sorprende descubrir gue
Lessing aprueba a los “pios iconoclasias” {frommen ZerstGrer) por
destruir las obras de arte antiguas que contenfan atributos simbé-
licos (coma los cuernos de Baco), v por salvar sélo a aguelias cbras
gue “nunca habian side profanadas convirtiéndose en objeto de ado-
racion” (welches durch keine Anbetung verunreiniges war) (L 63/74).

i38



La idea de “pintura religiosa” es ung cont
para Lessing; es una violacidn de la libertad ,cejji ica aie, artisia, ¥ eieﬂ
ia leyv natural de! medio, gue confing a las artes visnales a la i’;%ﬁeza

o

corporal y espacial v reserva el sig
poral de la possia.
Tl objetivo de las ieyes de género de Lessing 0o es entonces ha-
cer de las aries espaciales a: tex f;}:m ves aries separadas pero igea-
les, sino Sﬁgngariag enlo g nsidera su desigualdad natural. La
peesia tiene “una esiera mas dmpﬁa‘“ debido a “el infiniio especire
de nuestra imaginacion v la intangibilidad de sus imagenes” Las
“intrusiones” de un arie sobre ofro siernpre las comete la pinturg,
que intenta saliy de su esfera propla v volverse "un metodo arbl-
rario de escritura’] o, lo gue es més sinlestyo, infenta conilnar a la
poesia dentro de los Hmites esirechos de la estética pictdrica. “La
poesia tiene la esiera mds amphia’ dice Lessing. "Tiene a su alcance
bellezas que la pintura nunca puede alcanzar’, v, por lo tanio, “se
le permite mas al poeta que al escultor o el pmmjr. Bl argumenic
que parecia basarse en el respeto mutuo de los imites resulia ser
un disefio imperialista para gue el arte més dominanie ¥ eXpansivo
absorba al otvo:

5 el mas pequeno no puede contener al més grande, s puede ser
contenido en el mds grande. En otras palabras, sl no todos los ras-
gos empleados por el poeta descriptive pueden producir un efecio
igualmente bueno sobre la tela o el marmol, j;puede cada trazo del
artisia ser igualmente efectivo en =l trabajo del poeta? Sin duda; por-
que lo gue nos agrada en una obra de arte le agrada no al ojg, 8inc a
ia imaginacidn a ravés del ojo (L 43/52).

Si Lessing llevara esia linea de razonamiento 2 su conclusion lagi-
ca, deberla decir que no tenemos necesidad de la pintura. Pero se
detiene antes de Hegsy a esa conclusitn y se coniradice. Se ie con-
cede a la pintura cierta clase de poder superior: “ciea una bmagen
bella a partiv de impresiones sensibles vividas| mientras que la poe-
sia trabaja con “las débiles e inciertas represeniaciones de los sig-
nos arbitrarios” (L 73/86}; tiene “ese poder de la lusitn que en la
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presentacion de los obistos visibles ol arte posses pf}i enicima de Is

poesia” (£ 120/124}: v, en cierios momentos, cuands “la poesia tar-
tarnudea v L% elocuencia se gueda muda’ 13 pintura T{}de@* Tuncic-
{ rari ;

i

preie” {1 135/138) Logicaments

peces de prescindiv de la pintu

y mias, del mmsimo mode gue para Kani la categoris

ée nuestra percencion de los objeios exiern

mziem‘ma que ia categoria de e mp@ esla *ﬁase u:se igda g aymie de
E
ﬂ

»JP a&ngﬂammllan sin @1 espacio, sin Ea pinhra, sin los

dominic de una conclencia temporal pura.

Sin embargoe Lessing reconoce que ne podemos: la inmediatez,
el caracier vivo, la presencia, la ilusion v un clerto caricter interpre-
tativo e dan 2 las imagenes un poder exirafio, un poder gue amena-
za con desafiar la lev natural v usurpar el dominio de la poesia. Por
ende, la pintura debe ser controlada, como sabian les anfiguos, por
“el control de la ey civil ", Como es usual, Lessing introduce esta ley
como si aplicara a todas ias artes, exceptuando solamente a la cien-
cia, dado que la bisgueda de la verdad (a diferencia del placer) no
deberia ser legislada. Pero cuando se ocupa de casos puntuales, las
leyes solo aplican a la pintura, la “ley de los griegos contva la carica-
tura” v “la lev de los tebanos que ordena al artsia a hacer sus copias
m#As bellas que los originales” (L 9/18). La pintura, parece ser, nece-
sita una regulacion mas estricta que la poesia: “Las artes plasticas,
especialmente, mas ali de Ia influencia inevitable que ejercen sobre
el caracier de una nacion, tienen el poder de elaborar un efecto que
exige la atencion cuidadosa de la ley” (L 10/19]. Para explicar este
“efecto’] Lessing se embarca en una digresidn notable. Para los grie-
203, dice Lessing, “las estatuas bellas modeladas a partir de hombres
bellos afeciaban a sus creadores, v of estado quedaba en deuda con
1as estanias bellas por sus hombres bellos” Para nosonos i

108, en cambio, “la suscepdble maginacion d de is madre solo
ce expresarze en monsinos” (L 11/19). Lessing explica ests curiose
eaito gue va de ios bellos creadorss anviguos, sus creacion '

pectadores a las madres ﬁ% TRas Que engendran monsy
pretando un suefio reciurenie gue aparece en las leyendas




Desde ests punto de vista crec detectar cleria verdad en algunas his-
rorias antiguas que han sido rechazadas Come fabulas, Las madres
de Aristomenes, Aristodamas, Alejandro Magno, AUgUSIoy Galerio,
todas sofipron duranie sU eMBArazo Gus recibian la visita de una
serpiente. La serpiente era un embiema de la divinidad. Hay pocas
representaciones de Baco, Apolo, Mercurio vy Hércules en sus bellos
cuadros v estaluas gue no iengan serpientes, Estas honorables mu-
jeres habian estado deleitando sus ojos con los dioses duranie 2i dia,
v el desconcertante suefio les sugiri6 la imagen de la serpiente. Asi
justifico el suefic, y pongo £n evidencia 1a explicacion dada por &l
crgullo de sus hijos ypor la adulacién desvergonzada, Porgue debe
baber alguna razén para que la fantasia de adulteric asuma siempre

la forma de una serpiente {1 11/18-20].

En verdad debe haber alguna razdn, y Lessing no necesita recurrir
al analisis que propone Freud del fetichismo v la fase falica para ver
cusl es: el suefio se interpreta gracias a la imagen que le da origen. ¥
este suefio a su vez nos ayuda a ver ese “efecte” que tienen las artes
visuales v que “exige la atencién cuidadosa de la ley” Ese efecto es
precisamente el poder irracional e inconsciente de las imégenes, su
habilidad para provocar “fantasiz de adulterio’ la imaginacién de lo
impropio, conjunciones escandalosas: la unidn de lo humano y lo
divino figurada como la copulacién de la mujer y ia bestia.
Pero en la perspectiva de Lessing, la imagen de la estatua bella
con su emblematica serpiente es, en si misma, Una conjuncién im-
propia de géneros. Combina una imagen correcta {una estatua belia
gue represenia un cuerpo bello} con una figura impropia, arbitra-
ria, emblematica. La serpienie no represanta una serpiente: es un
emblemna de la divinidad, una “expresién” de aguello que ngo pue-
de expresarse naturalmente por medic de imagenes, Y por supues-
to, debajo de la superficie de este emblema divino hay un fetiche
profano ¢ indecente. Invita a las “mujeres honorables” a “deleitar
sus ojos” en una devocion idélatra duranie ¢l dia, v a entregarse a
“fantasias adalteras” durante la noche. No sorprende que los icono-
clastas piadosos hayan percibido algo obscenc en estas estatuas, y
que hayan salvado solo a aquellas que estaban confinadas estricta-
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leonotogia

mente por las leyes naturaies y genéricas de la belleza. La adultera-
cidn de las artes, de los géneros, es una incitacion a ia adulieracion
de toda distincion doméstica, politica v naral, v es una incitacion
propia de las imégenes, el “efecto” gue tiene gue debe ser contenido
por ley.

Lessing concluye este pasaje exiraordinario admitiendo que se
hia “desviado de su propésito, que era simplemente probar que entre
ios antiguoes la belleza era la ley suprema de las artes irmitativas” En
su desvio, sin embargo, Lessing ha revelade lo que probablemente
sea la base ideclégica fundamenial de sus leves de géners, a sabery,
las leyes del género sexual. El decoro de las artes tiene que ver en
el fondo con los roles sexuales apropiados. Lessing no declara esio
explicitamente en ninguna parte del Laocoonte, 5dio en un momen-
1o trreflexive de libre asociacion motivado por el contrasie entre la
produccién pamritineal de la escultura antigua v la maternidad mons-
truosa v aduiltera del arte moderno, Lessing deja que esta figura de
la diferencia llegue a la superficie. Una vez que hemos observado e
vinculo entre género artistico y género sexual, sin embargo, parece
hacerse sentir a través de todas las oposiciones que regulan el dis-
curso de Lessing, como demuesira la siguiente tabla:

Pintura Poesia

HEspacio Tiempo

Signos Naturales Signos arbitrarios {hechos por el hombre}
Esfera reducida Espectre infinito
Imitacidn Expresion
{uerpo Menie

Externo Interno
Silenciosc Elocuente
Belleza Sublimidad

Oio _ Oido

Femenino Masculino

Las pinturas, como las mujeres, son criaturas idealmenie silenciosasy
hellas, disefiadas para la gratificacién del ojo, en contraste con la elo-
cuencia sublitne propia del arte masculine de la poesia. Las pinturas
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W8T Rliehell
estan confinadas a la esfera reducida de la exhibicién exierma de sus
cuerpos v del espacic que ornamentan, mieniras gue los poemas son
libres de deambular por un deminio infinite de accidn y expresitn po-
tencial, el dominio del dempo, ef discurso v ia historia.

Lz percepcitn gue tenia Less mg de la viclacion que amenaza-

bz estas leves narurales del género sexual v el género arfistico puede
observarse poniendo estos términos genéricos coniza una tabla de
términos evaluativos:

{3éneros BoOITosos Céneros nitidos
Modernos Antiguos
Adulterio Honestidad
Monsiouos Cuerpos bellos
Madres Padres

“Refinamiento” francés “Virllidad" inglesa y alemana
La diatriba de Lessing contra Chateaubrun por relacionar el sufri-
mientc de Filoctetes con la pérdida de una bella princesa yno con la
pérdida de su arce se vuelve clara, en este contextc, como una diaivi-
ba conira el afemninade refinamiento francés que convierte wuna ira-
gedia masculina v sublime en un “juego de ojos brillantes”

Por supuesto, Lessing no inventd la conexitn entre género ar-
tistico y género sexual. Tuvo un precedente poderoso v bastante
explicito en el ensayo de Burke sobve lo sublime y lo bello, que vol-
vig inconfundible la conexién entre poesia, sublimidad v masculi-
nidad, por un lade, v pintura, belleza y ferinidad, por el otro. Pero
Lessing nunca menciona a Burke, de quien tomd muchas ideas y
ejempios, en el Laocoonie”. Tampoco menciona a su propic pa-
dre, que escribié una tesis en lafin en Witienberg titulada de non
compmuiands sexus habitu: “sobie Io mproplo de gue las mujeres
usen ropa de hombie v los ’%J@mbv es ropa de youjar”@. Bo cambio,
basa todo ar t mismo a;dﬁ?ﬂa
de conchisiones” {diese frockene Schluss

iconclogia

dicradas por 1as de la natural

j:w:s:;rﬂ;isﬂ@ﬁ:id@.

f—‘i{; e5 una devaluacion de su genio, P@zj el comiraric, la leon
hg propussic 28 una gue en mi @pmm& Lessing auspiaia delibera-
damenie cuando nes advierts que Ia organizacion del Laocoonie eg
“accidental’) v que los Srdenes de los capitulos “en su desarrollo” ha
“seguide el curseo de md lectora mas que estar sisteméticamenie des-
plegado a partir de principios generales. Son, por lo tanio, menos un
libro gue una coleccitn hivegular que podria constituir ung” (£ /117
Son los lectores de Lessing los que han transformado su argumenio
irregulay v asociativo en un sisiems, convirdendo sus erminos ase-
diados v cargados de valores en “ficciones criticas neumales” Esio,
a pesar del rechazo explicito de Lessing a construir un sistema: “los
alemanes no carecemos de libros sisiematicos. Ninguna nacidn en
el mundo nes supera en la faculiad de deduciy 2 partr de un par de
definiciones cualauier conchision gue nos plazea, en el orden mas
justo v 19gico posible... 51 mi razonsmiente ¢8 mas cerrado... mis
ejemplos, al menos, van a saborear mds de Ia fuente” {L xxd/I04.
Lessing tiene mucho mas que ensefiarnos como fuente de aso-
ciaciones en relacidn cop las artes que Como construcion de siste-
mas®, Algo que nos ensela, practicamente a pesar de sus sagaces
instinios retéricos, es gue la relacidn enire géneros como la poesia
v la pinfura no es un asunto puramente tedrico, sino algo asi como
una relacion social; esto s, una relacitén politica y psicoldgica, ¢
{para fusionar los términos) ideolégica. Los géneros no son defin-
ciones iécnicas, sino actos de exclusion v apropiacidn gue tenden a
cosificar a los “oivos significativos” La “clase” v su "naturalezs” estdn

we Dasados en un contrasie con algo que 23 la "ne cla-

y ¢ ohservar conducias m Aty

Y50 8% de ins palsas,
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Bl intenio de Lessing de diciar las leyes racionales que rigen esta
“wovela farniliar” de los géneros nos ayuda a entender el irabajo de
artisias que se propusiercn deliberadamente violer esas leyes; ar-
tistas como William Blake, por ejemnplo, gue insisten en confundir
los géneros en un arie mestizo de poesia y pinfura. No es un accl-
dente gue el arte mesiizo de Blake profetice una revolucion en la
que “Los Sexos deben desaparecer y dejar de existir’, junto con “Las
Vanidades del Espacic y el Tiempo”#. Blake, el gran personificador
de abstraccionss, vio con claridad lo que se escondia debajo de los
“principios primeros” de Lessing: “El Tiempo y el Espacio son Seres
Reales El Tiernpo es un Hombre El Espacio es una Mujer"™,

i recorrido que hace Lessing desde sus primeros principios 2
temnas como la idolairia v el fetichistno nos ayuda a ver la fnente
del curioso poder que su texte ha tenido sobre todos los intentos
subsiguientes de comprender la diferencia entre poesia y pintura.
Esie poder no brota solamente de la ret6rica superticial de razén
v necesidad, sino que tiene un origen més profundo en la utiliza-
cién astuta que hace Lessing de la retérica icondioba e iconoclasta
que impregna el discurso que llamamos “critica” en la cultura oc-
cidental. Lessing racionaliza un miedo a la imagen que puede en-
contrarse en iodos los fil§sofos importantes, desde Bacon a Kanty
Wittgenstein, un miedo no sélo a los “idolos” de los paganos pri-
mitivos, o de! vulgar mercado, sino también a los idolos gue se in-
troducen en el lenguaje y el pensamiento, los modelos falsos que
mistifican la percepcién v la representacion, Literalizando esta reté-
rica iconoclasta, esto es, aplicdndola a la pinturayala escultura an-

tes gque a “idolos” o {conos figurativos, Lessing puede ayudarnos a

sacar a la luz algunos de los peligros escondidos en nuestra iconofo-
bia. Puede ayudarnos a medir, por ejemplo, hasta qué punto hemos
transformado nuestra propia retérica iconoclésica en un fetiche,
provectando los mismos idolos que pretendemos destruir. Técnica-
mente hablando un idolo es simplemente una imagen giie tiene un
poder injustificado e lrracional sobre alguien; se ha vuelio objeio
de devocion, un repositorio de poderes que alguien ha proyectado
sobre él, pero que en realidad no posee. Perc la iconoclasia tipica-
mente procede asumiendo que el poder de la imagen lo sienten los
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demds; 1o gue el iconoclasta ve es el vacio, la vanidad v 1a inadecua-
cidn del idolo. Bl {dolo, entonces, tiende 2 ser una imagen sobreva-
lorada {en nuesira opinién} por ofre: por paganos v primitives, por
nifios 0 mujeres ingenuas, por papistas e idedlogos {elios tienen una
ideclogia; nosoiros tenemes una filosofia politica); por capiialistas
que veneran el dinero misniras que nosctros valoramos “la riqueza
real” 1a vetdrica de la iconoclasiza es una retérica de exclusidn v do-
minacién, una caricatura del otro como algnien implicado en una
conducia irracional v obscena de la que {afortunadamenis) esta-
mos exenios, Las imagenes de los iddlatras son tipicamenie {3licas
{recuerden la interpretacién que propone Lessing de las serpientes
adiitieras en las estatuas antiguss}, v por lo tanto deben ser emas-
culadas, feminizadas, privadas de sus lenguas v de sus faculiades
para la expresitén o la elocuencia. Deben ser declaradas “mudas’)
“vacias” o “ilusorias’ En cambio nuestre dios {la razdn, la clencia, 1z
critica, &1 Logos, el espiritu del lenguaje humano v ia conversacién
civilizada} es invisible, dindmico e incapaz de ser cosificado enuns
irnagen material y espacial.

No voy a negar que es muy dificil hacer critica sin caer en algu-
na versién de esia retérica, ni que esa critica tiene un gran poder vy
un gran valor 56lo diré gue este modo de hablar hace muy dificil
ofr, perc no tanto criticar, lo que el idolo o el idélaira estan diciendo.
Acaso serfamos mas capaces de escuchar si tuviéramos otro con-
cepto de la imagen, distinto a las alternativas que nos proporciona
Lessing: el objeto estétice mudo vy castrado, o el idolo falico y locuaz,

Cods

Este ensayo deberia terminar aqui, con una pregunta v un espacio
vacio a ser lenado por €l lector. 8in embargo, es dific de resistiv la
tentacién de especular sobre el tipo de imagen que podria llenar el
espacio en blanco que nuestra cultura crea entre objetos esteticos e
idolos. La antropologia nos ofrece un ejemplo de esa imagen en la
nocion de idiern. Los tdtems no son idclos o fetiches, ni objetos de
adoracién, sino “formas amigables” (para usar la frase de Coleridge)
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amenazar o desechar. Bn pmabrag de bir §
hermandad imaginaria establecida en un plano de igualda d enire
125

un grupo de personas de un 1o y un grupo de cosas del oo
Por supuesto, el totemismo de las culturas primitivas ps neds ser

E

irrecuperable por parie de una civilizacion avanzada con la fxa-
dicidn fuerternente arraigada de observar sus propias actividades
espirituales e intelectuales en términos iconoclasicos. Bs posible
gue entonces ENgmnos que mirar mas cerca de casa; mirar el tra-
bajo de algunos artistas occidentales que batallan con =l proble-
ma de la imagen de un mode auto-conscients, que hacen de las
uestones del fetichismo, la idolatria v 1a iconoclasia cuestiones
teméticas o formales expliciias en su trabajo. Podriamos reexami-
nar, por ejemplo, esas dos épocas en la historia de la literatura y el
arte occidentales en las que los limites entre las artes espacialesy
ias artes temporales parecian especialmente porosos. El primero
es el siglo XVIII, cuando nociones como las de ul pictura poesis,
12 hermandad de las artes, v una critica psicoltgica basada en la
imagen mental iendieron a boirar las [rontevas enire las artes v a
reducirlas a principios tinicos como el de la imagen, el lenguaje o
formas compuestas de “lenguaje pictérico” El oiro periodo nota-
ble es el del modernismo, con su énfasis en una nocién abstractay
no representacional de imagen, ¥ st acenic en paradigmas criticos
espaciales como los del formalisme y el estructuralismo. Todos es-
tos movimientos tendian a violar las propiedades tradicionales del
espacic v el iempo, en general elevando los valores espaciales o de
\a imagen scbre los temporales, ¥ cada uno de £st0s movimientos
se enfrentd a una reaccion que intentd restablecer los lirnites entre
espacio v empo, usualmente apeiando al pstatulo superior de los
valores temporales e histéyicos. Para ynuchos escritores del siglo
XI% {Melville, Dickens v Conrad, por ejemplio) la reaccitn icons-
clasica no podia asumir Ja forma simple de rechazo de la imagen
o i imaginacién {aunque implicara mucha ansiedad respecto de
ambas}?®, En cambio, el proyecio iconocidsico asumid la forma
sugerida por Wordsworth en sus intenios de discriminar las "imad-
genes vivas” de la imaginacion de aguellos idolos muerios “ouya
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vzl 7 concretanente en b
ara extrafiisims, un pindor puritanc, un hacedor de lconos
iconociasta, Blake, como hemos Mfmel vado, vela claram
damento sexual v politico de las abstracciones que defi m:né 15 4

de combate entre géneros artisticss. Como pintor religloss su pro-
blema era Begn a una comprensisn de las imdzenss que incluyers
ung sensacidn de sublimidad y pu{%w sagrados sin crear Un DUEVH
conjunio de idelos. Enconteé los terminos para Iz percepcion ée asie
tpo de imagen en alge muy similar a las figuras sociales v familiares
de las artes gue hernos observade en las digresiones del Laccponie
de Lessing,

i el BEspectador pudiera entrar 2 estas Imégenes en si Imaginacion
aproximandose a ellas en el Carruaie Ardienie de su Pensamienio
Contemplatvo, st pudisrs Entrar a! Arco Iris de Noé o asu seno o
pudiers hacerse Amigoy Compafero de una de estas Imagenes ma-
raviliosas. .. entonces se elevaria de su Tumba, entonces enconiraria

al Befior en & Alre y entonces sexia feliz?

Hata actitud, una suerie de tolemismo protesiante, es difici de dis-
fnguir de la idolaris, especialmente desde el punto de vista de un
iconociasta devoto, Por esa mmismma 1azdén, merece 1z mas culdadosa
de las atenciones de parte de aquelios que se dicen iconoclastas cri-
ticos, que quieren diferenciar 1os {dolos vanos v obscenss de la men-

ie ¢ el mercado de aquellas immdgenes dignas de ser llamadas amigas
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Ojo y oido
Fdmund Burke v la politica de la sensibilidad

Ei hombre se comunica por articulacidn de sonldos, v
primordialmente por la wernoria del oido; lanaturaleza por
la impresién de los Hmites v las superficies sobre el ojo..

COLERIDGE. “Sobre posesia o arte” (1815)

Poesia muda v pintura ciega

La diferencia fundamental entre palabras £ imagenes parecer{a ser
el limite fisico v “sensible” entre los dominios de la experiencia vi-
sual y la experiencia auditiva. ;Qué podria ser més bdsico que la
necesidad bruta de la vista para apreciar la pintura, v el sentido del
ofdo para comprender el lenguaje? Aun el legendario fundador dela
tradicion del ut pictura poesis, Simonides de Ceos, reconoce que, en
el mejor de los casos, “la pintura es poesia muda”. Puede aspirar a
la elocuencia de las palabras, pero sélo puede obtener el tipo de arti-
culacitn disponible para los sordos v los mudos, el lenguaje del ges-
to, de las expresiones v los signos visibies. La poesia, por otro lade,
puede aspirar a convertirse en una “imagen parlante’ pero seria mas
adecuado describir sus logros reales con las palabras de Lecnardo
da Vinci, como una suerte de “pintura clega” Las "imégenes” de la
poesiz pueden hablar, pero realmente no podemos verlas,

No quisiera detenerme en esta reduccidn de las artes a los senii-
dos con los gue se las aprehende; sélo observar algunos problemas
gue aparecen si uno intenta fundar un sistema sobre elia. El primer
sintoma de dificultad es una cierta asimetria en Ia "“necesidad” relati-
va de cada sentido respecto de su medioc apropiado. El oido no parece
ser tan necesario para el lenguaje como el oje para la pintura. El ojo,
de hecho, puede remplazar al oido bastante bien en la adguisicidn
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tacto. Tal vez es por esto que ne b abﬁ«m‘m o Euah’fiﬁﬁ% de la poesia,

la Bteranwa o e Eﬂeﬁ; naje como artes o medios “audi fivos” con la mis-
Tia :aeguﬁd_ad con que lo hacemos cuando nos referimos a ba pintara
v la esculinma en fas aries visuales, Pavece un poco exirafic hablar de
ia poesia como el “arie auditivo”: hablar de la pintura v de las olras
artes plasticas como “visuales” parece relavamente seguio.

Pero, jcudn seguro es? Depends, por supuesio, de lo que se guie-
2 decir con “visnal” TIna de las formas estilisticas mas influyenies
jamés desarroliadas en la historia del arte trata a lo visual no como
condicién universal de toda pinnua, sine como una caracteristica de
un estilo particular gue solo tiene significado por conifraste con una
alternativa histérica particalar, lo “taciil” Aludo a la famosa distin-
cidn de Heinrich Wolffin entre pintura clasica {que es tdetl, escultu-
ral, simétrica y cerrada} y pintura barroca {que es visual, pictoricista,
asimétrica v abierta)®. Por supuesto, Wilflin utilizaba los términos
“visual” v “thctil’ como metéforas de las diferencias entye las cosas
que {quersmos decir} tienen que entenderse como liferalmente vi-
suales. No podemos aprehender una pintura 1 tactil por medio de
muestro sentide del tacte, v no podemos apiehender ningtn dpo de
pintura sin el sentido de la vista.

;0 podemos? ;QJué significa “aprehender una pintura’? O ial
vez debamos hacer la pregunia de otro modo: jgué puede saber un
ciego sobre pintura? Para algrien como Milton, gue lend sumemo-
ria de obras maesiras del arte renacentista antes de quedas Ciego, ia
respuesta es gue puede saber mucho. Pero anaginémonos gue £s-
tudiamos el caso de una persona clega de nacimienio. La respuesia,
sugiero, sigue siendc gue puede saber mucho. Los ciegos pueden
saber lo que @neﬁm;i sohre una pmmm ;:adaif}fe;}d@ Qgﬁ_é Z‘E@?PSBH‘{%
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sira experiencia visual nonmal de una pinrora
y mediado por alghn oo de “informe” desde las cosas
GUE 00E 20 nEENIAn A Y

\“1’)

v en las imdgenes v 2 decir de ﬁ-ﬂaﬂ las gn{;sgﬁ .
ias que apmné%m@; & aplicar y manipular, hasts las 4

los comentarios v las reproducciones en las que ¢
de obiener imafma“h sebre las imagenes?

Paro, sin doda, sin gue bnporte cudn completa, detallads v ar

ficulada sea la concepaitn de una imagen para un clego, hay algo
esencial en la pintura {o en vna pintura) que estd bloqueado para la
aprehensidn del clego. Esia la experiencia pura de ver la particulani-
dad Gnica de un obieio, una experiencia para [a que no hay sustitu
o8, Pero ese os precisamente o1 punio: hay tantos susfmios, tanics
suplementos, soportes ¥y mediaciones. ¥ nunca hay tantos comgo
cuande pretendernos tener "la experiencia pura de ver Ia parficulari-
dad Gnica de un objeto” Esta clase de percepcidn visual “pura’) libe-
rada de preocupaciones por la funcion, o1 use v las etiguetas, es 1al
vez la clase de visidn mdés sofisticada de las que eiercemos; no es una
cosa “natural” gue hace el ojo {sea esto lo que fuere). Bl "oio inocen-
ie” es una metdfora de un tpo de visiom altamente experimentado
v cudtivadeo, Cuando esta metafora se literaliza, cuando intentamos
postular una experiencia fundacional de visiom “pura’l un proceso
meramente mecinico no contaminado por la imaginacion, 1a inten-
cion o el deseo, invariablemente redescubrimos una de Ias pocas
maximas en las que Gombrich v Nelson Goodman estan de acuerdo:
“el ojo inocente es ciego” La capacidad de ejercer una visidn pura-
mente fisica, que supuestamente es completamente inaccesible para
Los ciegos, resulta ser en si mnisma una suerte de ceguera.

Supongo que seria perverso Hevar este punto maés lejos, especial-
mente cuando mi Anico propdsito es aplicar un poco de presidn a
la sensacidn de lteralidad vy necesidad gue rodea la idea de la pin-
tura como arte visual, Concedarnos gue la visién es una “condicion
necesaria” para la aprehensidn de la pintara; clertamente no 28 una
condicion suficlente, v hay muchas otras “condiciones necesarias”
{1la conciencia, incluso tal vez la auto-conciencia, v las habilidades
necesarias para la inferpretacion del tipo de irnagen en cuestidni.
En tode case, 21 punto es simplemente Hamar la atencidn sohrs una
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cieria cosificacién o esencializacion de los sentidos en relacién con
las diferencias genericas enire palabras e imagenes, una cosifica-
citn que en gran medida es €omo las gue tenen fugar en las cate-
gorias de espacio y demps, naturaleza y convencion. Lo visual v lo
suditive tienen la veniaja perceptible de basar estas diferencias en
1a fisiclogia; la estructura de Ja sensacion pasa a ser el fundamento
de una estructura de la censibilidad, una modalidad astética, € in-
cluso de categorfas del juicio ¥ el entendimiento. Al igual gue con
el iernpo v el espacic, ¥ 1a naturaleza v la convencion, la tendencia
es a pensar la esiructura Asnal/auditiva de los simbolos como una
divisidn natural, una division que dicts ciertos Himites necesarios
a lo gue puede (o debe) ser expresado por €808 simbolos. En este
caso, lo natural parecen sex 1as condiciones fisicas y corperales de
12 sensibilidad humana. Contia esta “paturaleza” cosificada debe-
mos erigir la historicidad del cuerpo v de los sentidos, ia infuicién
(desarroliada en primer lugar por ios historiadores alemanes del si-
glo XIX como Riegl) de que la “visién” tiene una historia, y de que
nuestras ideas de lo que la vigion es, de lo que vale la pena mirar
v por qué, estan todas profundamente enraizadas en una historia
social v cultural’. El ojoy el oido, ¥ las estructuras de sensibilidad
que les estan ascciadas, No son 21 251 sentido diferentes a las otras
figuras de la diferencia entre palabras e imagenes: $on categorias
de poder y valor, modos de reclutar a la naturaleza para nuesiras

causasy cruzadas.

Leonardo y el argumento delos sentidos

B] uso de los sentidos como nstrumentos polémicos tiene su meioy
{lustracidn en €l Paragone de Leonardo, un debate enire la poesia
v 1a pintura en el gue et arte visual se lleva todos los premios sim-
plemente porque €8 visual. Leonardo redne todos ios prejuicios
sensoriales que se le ocurren: el 0jo €s ] mas noble de los senti-
dos, la ventana del alma; es el de mas largo alcance y el que mAas
abarca; es el méas il y cientifico, dado gue consiruye naturalmente
una perspectiva “a lo largo de lineas derechas que coOmMponen una
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pirdride basada en el objeto que Heva al 0jo”; 25 el gue “menos se
engafia en su uncionamienio comparado con los oires sentidos” Br

elfmeras en la imaginacidn:

La irnaginacidn nio ve tan blen como 2l ojo, porgue &l o
’ " ~i
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indgenes o las apaviencias de los objeios, 1as iransmite 2 1z mente
impresionable, y esta a su ver las envia a la comuridad de los seni-
des, donde son juzgadas. Pero 12 imaginacidn no va mis ailé de los
sen*cuid@sy excepto para referiy a la memoria, v alli se detiene v mus-
e, 51 la cosa imaginada no tlens mucho valor.. Podemos decir qus
existe la misima relacién entre un cuerpe v su sombra, Aungus ESE‘: s
una relacidn més (niima, porque al menos la sombra de un cuerpo
alcanza la percepcidn sensorial 2 través del ojo, pers en ausencia .de
fa funcitén del ojo la imagen de ese cuerpo no Hega a sev conocida
para los sentidos, sino gue permanece alli donde se origind. Qué
diferencia hay entre imaginar una luz cuando ¢l ojo esté en la oscu-
ridac y verla en la reatidad sin oscuridad!® —

La diferencia enire pintura v poesia es la diferencia entre sustancia
v sombra, enire datos y meros signos de los datos: “Existe la misma
relacién enire datos y palabras que la que héy enire pintura v poesia
porque los datos estdn sometidos al ojo v las palabras al eids” { Le«::e:
nardo, 12). k

‘ ,E} elogio que hace Leonardo de la superioridad cognitiva de las
imdgenes lo lleva sin embargo a una curiosa paradoja. La pintara
no sdio 28 mejor que la poesie a la hora de decir la verdad; también
es mejor a la hora de mentir. Su habilidad para presentar los “datos”
ia vuelve capaz de presentar las ilusiones mas convincenies, lan
convincentes gue “ia pintura engafia incluso a los andmales, rpor-
gue he visto una pintura gue engaild a un perro por el parecido con
su amao; del mismo modo, he visto a perros ladrar e intentar mor-
der perros pintades, v a un monc gue hizo un sinmimero de cosas
tontas con ofro mono pintads” {Leonardo, 20-21}. Y no son sélo los
animales los que hacen cosas tontas con las imagenes: “los hombres
se epamoran de una pinfura que no represenia a una mujey vmém:e;
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{Leonardo, 22), pueden “sentir lujuria v sensualidad gracias a la flu-
sién vivida de escenas lascivas) v, por supuesto, pueden sey atraidos
hacia el peor exror de todos, pecado de la idolamia:
% 1, poeis, describes la Sgura de una deidad, la sscrimara 1o serd
tan venecrada como la deidad pintada, porque la pintura recibira
continnamente inclinaciones y muchas plegarias. Frente a glla s
amonitonarén muchas genseracionss provenienies de muchas pro-
vincias v de mas alld de los mares orientales, v exigiran ayuda de Ia

pintura y no de lo gue esté escrito { Leonards, 22}.

T eonardo no se detiene en estos poderes bastante siniesiros de la
piniura, en su curiosa habilidad de presentar tants 2 verdad ciernfi-
fica de la realidad como las itusiones mis irracionales v fantasticas,
porgue este punio no seria conveniente para la defensa de la pintura
que quiere organizar, ¥ contradivia directamente si afirrnacién de
gue el ojo “es el menos engafado de los sentidos’ 5u propGsito €3
simplemente hacer gue una pintura se vea bien, y si los “bienes” con
los que puede estar asociada (verdad y poder) resultan estar en con-
flicto, entonces este confiicto no se menciona.
Es dificil creer que Lesnardo no fuera consciente del conflic-
t0. Su Paragone nos palecs ul ejercicio exagerado del ingenio, una
suerte de parodia de las nociones recibidas (basadas en la distincion
entre artes mecanicas y artes liberales) de la poesia oMo arte supe-
rior. Tl Paragerne expresa la antftesis pura a la tesis “verbocéntrica)
apropiandose de todos los valores (la razén, la precision clentifica, y
el poder retdricoj que sradicionalmente se les adjudicaba a las pala-
bras. Bs posible que la apoteosis que hace Leonardo de la imagen vi-
sual no haya ganado la batalla de ias artes, pero refleja una suerie de
punio de inflexién en ja guerra por la representacién de la realidad.
Porque su nocién de la imagen €8 precisarnente la que rige el retra-
+0 de la mente hecho por jos empinistas, desde Hobbes a Locke y
Hume; una transcripcién antomatca, necesana v iransparentemen-
+e exacta de la realidad que constituye Ja base de las ideas v, a su vez,
ia base de las palabras. La estética pictorialista del nepciasicisimoe eu-
ropeo, la afinmacitn de que un poeina €3 “yna imagen parlante” en
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un sentido fuerts y literal, se basa en la nocidn de la mente como un
abmacén de imagenes, v del lenguaje como un sisterna pars ree%‘a;'né:
Tar ega@ imagenes. Se entiende asi que la posibilidad rmgzma fi& jé*u ;rf;

z’ﬁamﬁia,ﬂéén estd basada en el “lenguaje universal” de las imag em::;
que subvace a los lenguajes locales v Himitados del habla %‘um;aﬂaj :
idea misma de “idea” es inseparable de la figura de imagen o ?méﬁa

grabada, los “eidola” i : i inacis i
2 | z, los “eidola” impresos en |3 hmaginacion por la experiencia
amental v paradigmdticamende por la experiencia visual,

Ingenio v juicio: Burke v Locke

Sin embarge, la duplicidad de esta imagen, su capacidad para ia ver-
dad v la lusion, Heva a una ambivalencia curiosa sobre su rol em;e
los fildsolos empiricos gue la volvieron central para sus modelos de
ia: mente, Observaimos antes que el paragone, ¢ competencia de la
pinfura y ia poesia, dic infinitas ocasiones para el ejercicio del in-
genio v el juicio en actos de comparacion v diferenciacion. Pero la
ﬁ@ﬂﬂﬁéﬁﬂ enire £s108 actos mentales v el combate entre la pmnﬂaa}
I}a poesia va atin mas Isjos en una teoria de Ia mente basada en E;z
uuz}agen: la distincion entre ingenio y juicio se concibe como una ver-
sion mental del combate entre palabra e imagen. Locke 1o dice d=
este modo en el Ensayo sobre of entendinvento humano:

jEll ingenio, de manera imdamential, estriba en reunir varias ideas,
juntande répidamente aqueilas en las gue se pueda ver alguna seme-
janza o relacion, de manera que se producen cuados felices y visiones
agradables 3 la imaginacién; por el contrario, el juicio es woialmente
opuesto, desde el momenio en que acilia separando cuidadosamen-
ie aguellas ideas enire las que puede enconivar ls mienor diferencia
paza, de este modo, evitar que por la semejanza se produzea enﬂ&ﬁ@y
va que podria (omar una cosa por oira debido a su shmilimd®, -

Hl medio apropiade para el juicio, la facultad que se contrapone a
- £ I ey . - )
v regula “las agradables imdgenes... de la fantasia’ resultard ser el

! . s .
enguaie, © al menos una versidn idealizada del lenguaje en la que
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las palabras tienen relaciones claras, distintasy wmégézemlﬁs £on Ea}@
ideas que represenian. En la practica, Locke admitird que el lenguaje
cae victima del encanto del parecide y la produccidn de imagenes, y
que probablemente sea fan imposible controlar las “imagenes dela
fantasia” como lo es controlar a las mujeres (33 quiénes g notl “la
elocuencia, comao el bello sexo, tiene encanios demasiado atractives
para que e permita hablar en su contra”®, Perc el rol de la ﬁi@@?ﬁa
es precisamente contrarresiar sia sendencia del lenguaje, espeacial-
mente en sus formas primitivas (las lenguas grientales con su pro-
fusién de figuras) v en la poesiay en la yetGrica. La diferencia entre
irnagen v palabra surge en el dominio del lenguaje, entonces, COIMG
una distincidn entre poesia y prosa; entre 1o antiguo 'y lo moderno;
enitre la supersticién primitivay la claridad analitica contemporanea;
enire “io agradable del cuadro y lo Hamativo de la imagen” -cualida-
des femeninas- v la masculinidad de “las severas reglas de ia verdad
y del buen razonar”"”.

Dado que la teoria de la menie de Locke descansa en una con-
cepcibn de la conciencia como una grabadora v reflectora de ima-
genes, la distincién también debe volcarse al dominio de la imagen
misma. Las imagenes reguladas por los propdsiios ideales del len-
guaje, por la regla del juicio y la diferencia prosaica, seran “claras y
distintas”, Las imégenes del ingenio v la fantasia, por otro lado, no
estaran reguladas, serdn confusas y oscuras. La compleja interaccién
de estas distinciones puede verse en la siguiente tabla:

Ingenic fuicic
Parecido Diferencia
Poesia Prosa
limagenes Paiabras
Primitivo Moderno

Imdgenes 0scuras Imégenes claras

Lo que esta tabia revela, sugliero, esuna curiosa inversién en la colo-
cacién de la distincién palabra-iragen que brotadela ambivalencia
inicial sobre la confiabilidad cognitiva de las imégenes: el domi-
nio de la prosa v los valores discursivos resulta estar alineado con
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las ideas o Iméagenes meniales claras y distintas, v ! dominic de l
poesia vla fantasia gue multiplica estas imdgenes parece ¢a
produciendo imAgenes gue no pueden ser vistas®,

noelarae

Esta inversitn de roles estd lejos de ser explicita en Ia escrifura
de Locke, pero se vaelve bastanie inconfundible en la esciritura ds
un teorico come Bdrmund Burke, gue quiere reafirmar los limites
entre fextos e linagenes, v gque quisre desafiar la nocidn lockeana
dominante de las imégenes mentales v ias ideas como referenies de
las palzbras. Burke introduce su Indagacion. ., haciéndoss eco de las
distinciones enire ingenlo yjuicio que propone Locke:

La mente del hombre encuentra naturalments mayor entusiasmoy
satisfaccion en establecer parecidos gue en buscar diferencias; por-
gue al establecer parecidos producimos nuevas imdgenes, unimos,
creamos, agrandamos nuestc stock; perc al hacer distinciones no
ofreceimos alimenio alguno a la imaginacitn; 1a tarea misma es mas
severa ¢ irritanie, v el placer que derivamos de ella es negativo e
indirecto... De agui que los hormbres estén mucho mas inglinados a
la creenciaque alaincredulidad. ¥ es por esie principio gue las mds
ignorantes ¥ barbaras de Ias naciones se han destacado a menudo
en los parecidos, las comparaciones, las metdforas v las alegorias,
mientras que han sido débiles para distinguir v ordenar sus ideas, ¥
es por una razdén de esta clase que Hommero v los escritores orienta-
les, sumque amantes de las similitades, y aunque descubren algunas
verdaderamente admirables, rara vez cuidan de hacerlas exactas: 2
ellos les place la semejanza en general, la pinian con viveza, v no

hacen meéerito de la diferencia que puede hallarse enire las cosas
comparadas’.

El modo oriental v piciérico de escribir carece, como sostuvo Locke,
de foco v peculiaridad: pinta “con fuerza’ pero no con “exactitud”
Hacia el final de su fndagacion, sin embargo, Burke habrd llevado el
argumento de Locke mucho mas alla de este punio: Ia tendencia del
lenguaje a provecar imdgenes oscuras y confusas, o ninguna imagen,
commenzard a parecer normativa. La oscuridad v otros rasgos anil-pic-
t6ricos pasardn a ser {por mormentos) las caracteristicas del lenguaje

155




Wi T Miichel

en general, no solamnente del lengnaje POELCT piumwm “Las pala-
bras” dice Burke (siguiendo wodavia a L (:;eg; producen “ires efectos
en ¢} 4nimo del que las oye. Bl primero es el del sonido; el segundo
la pintura o representacion de la cosa a significada por el son é@ld; v el
tevcern el afecto del alma producido por une de los dos antec ceden-
tes, o por ambos’ " {Enguiry, 166}, Peo re sultard que para Emge el
efecto pictdrico 88 marginal, prescindible. 86lo tas palabras “sinples
Jhstractas” corno “azul, verde, calients, frio v otras semejanies” son
“capaces de producir las fres mpresiones a que se dirigen las pa-
lahwas” (Enguiry, 166-167). Pero “amun estas” no dependen “para su
efecto general” de la imaginacién mental:

Sov de la opinitn de que el efecio mas general de las palabras.. no
nace de que pinten en la imaginacion las varias Cosas que represen-
tan: porgue habiendo examinado con mncho cuidado mi dnime, ¥
habiendo persuadido a omos muchos a que examinen el suve, 1o
hallo que' se forme tal pintura una vez de veinie, y cuando se forma,
es por un esfuerzo particular dela imnaginacion {Enguiry 167},

Todas las expresiones verbales, entonces, pero especinimente la mo-
dalidad ingeniosa y pintoresca, resulta ser no oicrdrica: “ala verdad,
el efecio de la poesfa depende tan poco de la facultad de formar
imagenes sensibles, gue estoy convencido de que perderia una pai-
te ruy considerable de su energla, si fuera este el resultado necesa-
rio de toda descripcidn” (Enguiry, 170). Burke por momenios habla
como si esta cualidad anti-pictérica fuera una propiedad general
del lenguaje, pero en sus MOmMenios mMas caulos, cnando hace dis-
criminaciones juiciosas entre distintas practicas verbales, la trata, 2
ia ranera de Locke, como una propiedad especial de Jas "lenguas
orientales’, 1a poesia v la retdrica. Fl ideal de Locke de un lenguaje
racicnalmente regnlado que presente ideas-iméagenes claras y dis-
tintas todavia sobrevive en el esquema de Buake, pero sélo en tanio
innovacidn moderna de valor dudoso:

Puede observarse que por lo general tienen poca energla los idie-
mas muy cultos, v los que son alabados por su mayor cleridad v
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51 la mente humana es un espejo que refleia iméagenes de la natuza-

leza, Burke tiene sus dudas sobre el valor de “pulirla” para mejorarla
claridad intelectual a expensas del poder del sentimienio

Palabras sublimes e imagenes belias

Lag curiosas vueiias de la diferencia palabra-imagen nuneca son fan
retorcidas como en el uso que hace Burke de ellas come figuras au-
xiliares para su distincién entre lo sublime v lo bello. Lo sublime
se expresa mas apropiadamenie en palabras; lo bello pertenece al
dominio de la pintura. Sin embarge, estas maneras estéticas no son
tratadas como postulados fundamentales en la explicacién gue da
Burke de lo sublimne v lo bello, sino que se derivan de una serie de
categosias mas bésicas, las sensaciones de placer v dolor, v sus con-
irapartes visuales, la claridad y la oscuridad. Para Burke, las palabras
son el medio sublime precisamente porgue no pueden proporcio-
narnos imagenes claras:

Una cosa es aclarar una idea, v otra hacey que gfecie la imaginacion.
Dibujande un palacie, un ternplo o un paisaje, se presenta unaidea
muy clara de estos objetos; pero dando por concedido que surta
algtin efecto la imitacién, cuands mucho podré hacer la pintura la
misma hmpresion que el palacic, templo o paisaje hubieran hechs
enlarealidad. Por otra parie, la descripcién més viva y animada que
se puede hacer de palabra, da una idea muy gscura e imperfecia de

tales objetos, pero puede mover mis esta descripeién gue la mejor
plntura { Frguiry, 60).

Ahora bien, ne habria nada que le impidiera a Burke hacer lugar en
su esquema para lo que podria lamarse “pintura sublime” Puesto
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que &l piensa que Io sublime tiene lugar en la naturaleza visible (en

escenas amplias e Lmpresionantes, o en exbibiciones de un poder
apabuilante), v puesto gue "las imagenes de la pintura son exacta-
mente similares a las de la naturaleza” (Enguary, 82), pareceria logi-
co imaginar que esas escenas podiian producir efectos subiimes en
la pintura. Pero Burke desafia la 16gica de su propia posicién porque
quiere reservar la sublimidad artfstica o “artificial” para la poesfay el
arte verbal. Por ende, cuando se ocupa de la nocidn de sublimidad
en pintura, rechaza el mero intento cormoe algo condenado al fracaso:

Cuands los pintores han intentado darnos claras representacionss de
estas ideas fantasticas v terribles, juzgo gue han errado casl slerupre:
tanto que no sabia si el pintor habfa intentado hacer alguna cosa bur-
lesca cuande vela cualquier pintura del infiernc {Enguiry, 6317

Para Burke 12 oscuridad as sublime precisamente porque implica
una frustracién de la capacidad de ver. Fisiologicamente, provoca
deolor haciéndonos esforzamos para ver aguello que no se puede
comprender'’. Dado gue la pintura es por definicién una “represen-
tacién clara” (y tal vez también porque miniaturiza a sus sujetos),
solo puede lograr lo ridicudo intentando producir lo sublime. De
modo similar, el lenguaje, en virtud de su incapacidad para presen-
tar imagenes claras y distintas, es naturalmente adecuado para la su-
biimidad. Por supuesto, Burke podria argumentar a favor de lo bello
en el lenguaje tomandoe como base los sonidos agradables y eufo-
nicos, pero el impulso de su argumento lo aleja de este tipo de afir-
macién, Todos sus ejemplos literarios favorecen el uso del lenguaje
como medic de lo sublime: poder, magnificencia, terror y oscuridad.
En teorfa no hay nada que le impida al lenguaje representar image-
nes claras v distintas, “perc es necesario un acto de voluniad para
lograrlo” {Erguiry, 170), y algo en nuestra naturaleza fisica lo vuelve
dificii, acaso innecesario'?

El giro més exirafio en la dialéctica de la Enguiry de Burke es
el conflicte entre las explicaciones que da sobre la produccion y el
consumo de las palabras sublimes y las imdgenes belias. Ya hemos
observado que la facultad del ingenic v su capacidad de "rastrear
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rargmd@e £s un poder productvo de la i ﬁagsﬁ varbal, pero tam-

bign que s fsﬂ{:un@;da ﬁmzsma de ezte poder parece cancelarse en su
ﬁﬁ'ﬁpm excess, produciends “un ropel de zrﬁagmm grandes v oon
fusas” gue son sublimes b fIﬁLES&EﬁCE“Fe ‘poTgUe son grandes f;r COTL-

fusas” { Enguiry, 62}, Bl juicio, por otro lade, gue bubm diferencias

V'*:

v “no ofrece alimento alguno & la fmaginacion” {18) terminzg siendo
el guardian de las imdgenes claras v distinias. Pevo ohsérvess Io gue
suceds si coordinamos estas actividades produciivas con los prin-
cipios del dolor v el placer La percepcidn de la semejanza, sostisns
Burke, esid invariablemente asociada con el placer (17-18}, mientras
gue la percepcidn de la diferencia “es mds severa e irvitante, v el pla-
cer que derivarcs de ella es de naturaleza negativa e indirecia” (18]
Pero este placer severc e Indirecto es exactarmente ¢l fipo de sensa-
cidn que Burke analiza comeo “deleite’ el sentimiento que acompa-
fia la rermocion del dolor ¢ su contempliacidn desde una distancia
segura, v que funciona como términoe clave para explicar cémo gl
doler puede convertirse en fuente de placer estético en 1o sublime,
El proceso placentero de notar semejanzas {ingenic) produce un
exceso de imdgenes gue, en su confusidn, producen una sensacicén
de oscuridad dolorosa, la fuente de lo sublime en poesfa. El proceso
doioreso v laboriosoV de notar diferencias (juicio) produce claridad,
una cualidad gue Burke asocia consistentemenie con 1o bello: “La
belleza no deberia ser oscurs, sinc ligera v delicada” {124); “La be-
lleza del ojo consiste primerc en su claridad” (118); "Puede darse
el nombre de idea clara a una idea pequena” {83}, v Burke dedicard
una subseccion de su Enguiry a2 demostrar que “los objetos belics
son pequefios” (113-114),

He sobre-esquematizado la distincién de Burke entre Io sublime
v lo bello en sus relaciones con las oposiciones de palabra ¢ imagen,
dolor v placer, oscuridad v claridad, ingenic v juicio. Una mirada
maés refinada concederia que las palabras no siempre se alinean con
la sublimidad, ni las imagenes con la belleza, y que el ingenic v &l
juicio tienen relaciones complejas con ambos. Lo que esta esquema-
tizacién nos ayuda a ver, sin embargo, son ciertas tendencias en el
argumentc de Burke que son muy dificiles de captar a menos que se
mapee el movimiento de sus términes clave. Tna de estas tendencias
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es lo que podria lamarse el principio de la inversitn dialéctica, un
proceso en el gue 1as oposiciones patecen imiercambiar lugares. Por
momentos, Burke ve es{e process COMO Ung suerte de ley naiural,
una coincidentia oppositoruin. Lo sublime y lo bello son tan “opues-
tos v contradictorios” como “elblancoy elnegro” o “el dolor v el pla-
cer” {Enguiry, 124). Hay una “constante y perpeiua distincion” entre
ellos, “gue nunca debe clvidar el que tenga necesidad de mover las
pasiones” 8i bien la distncicn sigue siendo perpenia, sin embarge,
“en la infinita variedad de combinaciones naturales s preciso gue
esperemas hallar reunidas en un mismo objeto las cualidades gue
pueden imaginarse mas disiantes unas de otras” {124}, El placer y el
delor pueden coexistir fcibmente en el mismo objeto, dependiendo
de si se 1o mira desde el punio de vista del consumo ¢ la produccitn.
Hay, ademds, un principic que va més alld de la ‘combinacidn” de
gpuesios en un unico objeto, y que involucra la iransformacidn de
uno en el otro en los extrernos. Asi, y aungue Burke asociard la uzy
Ja oscuridad con lo bello v lo sublime, también sefialara que "la ex-
cesiva luz, superando los 6rganos de Ia vista, borra todos los cbietos;
de modo que en su efecto semeja exactamente a la oscuridad” (80).
Burke identificard esta unidn de extremaos opuestos come un princi-
pio de 1o sublime: cuando “dos ideas diameiralmente opuestas’ se
“reconcilian en sus exiremos’, “concurren a producir sublimidad...
que en ninguna cosa admite mediania” (81).

Fs importante observar que el método dialéctico de Burke, sea
que 1o elogiemos como retdrica sublime o Io denunciemos como
auto-coniradictorio, estd basado en lo que €l considera la estructu-
ra fisica de los sentidos humanos. Nuesiras pasiones, emociones y
modalidades estéticas derivan de una base fisiolégica: la economia
de placer y dolor v las capacidades receptivas de los distintos drga-
nos sensoriales. Burke rechaza la nocién de Locke de que los valores
estéticos v sociales deben entenderse como productos de ia “asocia-
cion” v la educacion: “haria poco al caso buscar la causa de nuesiras
pasiones en la asociacién, mientras pueda hallarse en las propieda-
des naturales de las cosas” {Enguiry, 131}, Burke sugiere gue “una
investigacién de las causas natrales y mecanicas de nuestras pasio-
nes... anade... doble fuerza v lustre a cualesquiera reglas que demos
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al dominio de la senﬁas:isém el sentimiento v |z experiencia eatétiza,
8ino que permean cada nivel de la vida social. La sstructura natural
dela Smnﬂlhﬁid&d h@:maﬂa dicta que ciertos 1asges del orden polftico
seranl tembién naturaies, de acuerdo con una esiética politica que
lievard a Burke mucho mds alld de su interés juvenil en 12 teorfa dal
arie, hacia la tgoria de la revolucion politica v social. |

Poiftica y estética: género v raza

La mds infame derivacidn de valores politicos de la mecénica de la
sensacion es su conexién de sublimidad v belleza con los esterenti-
pos de género. La sublimidad, con sus fundamentos en el dolor, al
terror, el esfuerzo excesivo v el poder es la modalidad estética mas-
culina. La belleza, en contraste, se encuentra en cualidades comao la
pequenez, la suavidad v la delicadeza, que inducen mecanicaments
una sensacién de placer y superioridad afectuosa. {Burke observa ¢l
uso de “diminutivos afectiosos] especialmente de parte de “los fran-
ceses o los italianos’, para referir a “los objetos de amor’) en Enguiry,
113}, No es dificil ver cémo estas categorias estéticas y sensoriales sé
alinean con las categorias de género. Cuando Burke refuta la nocidn
tradicional de belleza como “fuerza” o “utilidad’ el ejemplo sexual
es Introducido para cerrar su argumento;

sila belleza de nuestra propia especie dependiese del uso, los hom-
bres serfan mucho mas amables que las mujeres, y no se mirarfan
como bellezas sino la fuerza v la agilidad dnicamente. Pero dar a
la tuerza el nombre de belleza, tener una sola denominacién para
las cualidades de una Venus v de un Hércules, tan distdntos en casi
todos los aspectos, seria una exiratia confusion de ideas VL vAre
mode de abusar de las palabras {Frguiry, 106},
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vV recurre a un eiemplo similar para refutar la nocién de gue la

“perfeccidn es la causa constitutiva de la belleza™

12n lejos esid la perfeccion, considerada como tal, de ser causa de
1a belleza, que e 2l 88X femenine, 2n &l que &3 mas relevanie 512
cuplidad, lleva casi siempre cONSIEo 1z idea de debilidad e imper-
feccién. Las mujeres saben muy bien £8to, por o gque apIenden 2
cecear, a titibear cuando andai, ¥ 8 afectar debilidades, y aun G-

lencias. Bn todo esto las gufala naturaleza (Enguiry, 110}

La subsiguiente elaboracion que hace Burke de la diferencia de
génere vuelve claro que 1a considera no solamenie una CUes-
iion de decoro sensorial o estético, sino también como una figura
de los fundamentos naturales de iodo orden politico v cosmico,
1a estructura universal de la dominacién, el dominic vy la esciavi-
rud: “la sublimidad... siempre se halla en objetos grandes y terti-
bles: la belleza, en los pequeios ¥ agradables: nos sometemos a o
que admiramos; pero amamaos lo gue se somete a nosotros” {113},
Esta estética natural de la dorminacion se extiende desde la familia
{“la potestad de los padres... impide que les tengamos lanto amor
come a nuestras madres’ 111} al estado (miedo y admiracién son
las emociones que debe evocar €l lider), v de alli a los terrores del
Dios-padre.

Debemos apuntar que Burke describe la imposicion sensorial
de la sublimidad en estas figuras de autoridad como una estrate-
gia de privacién visual. Fl padre es distante; la madre es fntima y

accesible:

Los gobiernos despdticos, gue estan fundados en las pasiones
de los hombres, v principaﬁmente en la del temor, aparian de ia
vista a su jefe en cuanto pueden. Muchas religiones han observa-
do Ia misma politica: casi todos los templos de los gentiles eran
oscuros. Ausn hoy dia los americanos en sus barbares templos
guardan el idolo en una parte oscura de 1a barraca destinada al

culto (Enguiry, 59}
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E.E dios Invisibie de la tradicidn judeo-cristiana, con todas sus
gmhibic,ﬁ@ﬁeg conira las represeniaciones visuales, es aimpiempnﬁg
éa *gezfeccién abstranta de esta teov{a de la sublimidad. La pala%:&% g
intorme verbal indirects, no la accesibilidad direciz de ia fma wem_; e:“
ﬂ medio apropiado para este dios, e incluso la palabra debe ;)edr ;w;
lizada con prudencia, con Ia "sscuridad Juiciosa” (59} de un Mﬁf{;}ﬁ
Por %&1puest@, la prohibicidn conira los {dolos puede eﬂendeméra Ea"
palabras en la medida en que son una representacion, Asi, el m-gnm—t
bre de Dios no puede pronunciarse o, mennos ain, escribirse, 7
Por supuesic, la asociacién gue propons Burke entre poder v os-
curidad esid sujeta a una excepcidn muy notable v obﬁa; ue :jasa
QIEI el que las relaciones de poder entre amo y esclavo {zanuédi%ﬁ
dwe;:ii:ame%te las relaciones estéticas de luz v oscuridad. Al refutar
Efa afizmacion de Locke de que “la oscuridad no es naturaliente una
idea del terron” sino que se vuelve terrible por su ascciacion con Eo;
relatos supersticiosos, Burke cuenta la curicosa historia de: h

un muchacho que habia nacido ciego v continuadoe asi hasta los
irece ¢ catorce afos de edad; entonces le batieron una catarata, v
?on esta cperacidn recibié la vista. Enire las muchas paxticuiaﬂdai
des notables de sus primeras percepciones. .. la primera vez que ¢l
muchache vio un chjeto negro, le causd gran disgusto, v... viendo
casualmente algin tiempo después a una negra, le causd mucho
horror su viste (Bnguiry, 144},

Es dificil resistir el pensamientc de que el “mucho horror” frente a
la mujer negra (en contraste con el mero “disgusto” que le Caﬂsaf::zﬁl
objeto] le debe tanto al choque de sensibilidades estéticasy peﬁticajs
como a la mecénica de la visién. La figura duplicada de }la esclavi-
tud, de la servidwnbre sexual y racial, aparece en los colores natu-
rales del poder y la sublimidad. Hste tipo de mezcla mmﬁgmemé ﬁﬁ
poder v debilidad, la confusién de sefiales sensoriales y estéticas ;
los drdenes “naturales” del género, la ciase social v las modalidades
simbdlicas, seran, comso veremos, la base de las imégenes de la R@t
volucién francesa que propone Burke', )




Los franceses y el sublime especular

A menudo se ha oheervade que hay una suerie de discrepancia enire
la obvia preferencia de Burke por lo sublime coma modalidad estéti-
ca y su respuesta al acontecimiento politico inds sublite de su vida,
la Revolucién francesa’®. El mode més direcio de dar cuenta de esla
discrepancia es simplemente argumentar que Ia ubhmﬁmﬁ § Ul
cosa en el arte'y en la naturaleza, y otra cosa ent la politica. La suerie

de fecundidad imaginativa que produce ingenio pogtics se vuelve

]

upa fuerza peligrosa en el mundao reak:

Cuandso los hombres han permitido que influya largo tdempo una
idea sohve su imaginacion, de tal modo se apodera de elia que suchi-
ye a casi todas Ias demds y, por decirlo as, hace que o esié dividido
su Animmo para que sea agquella mds Hbre & limitada. Cualquier idea
basta para esto, porque s evidente atendiendo alainfiniia variedad

de causas que producen la demencia {Enguiry, £1).

Tste tipo de demencia es permitida en el dominio de la estética. La
descripcién de Virgilio de la caverna de Valcano es, de acuerdo con
Burke, “més exiravagante vy absurda” en su proliferacion de image-
nes que “las quimeras de los locos’, y por Ic tanic es “admirablemen-
te sublime” Cuando “el 4nimo se precipita fuera de si mismo por
este tropel de imégenes grandes y confusas, las cuales afecian por
estar amontonadas y confundidas’ el efecto es sublime como me-
t4fora podtica, pero meramente peligroso cuando se literaliza en el
comportamiento de la ubitud.

Hay dos problemas con esta explicacién directa. El primers, aca-
so trivial, es que le atribuye a la Indagacién de Burke una distincion
entre un sublime verdadero (estético) v un sublime faiso (politice)
que 5610 se vuelve operaiivo cuarents afios mAs tarde en ocasion de
1a Revolucién francesa. Fl segundo problema, mds serio, es que tal
distincién desafiaria todoe el énfasis de Burke (en la Indagacion y en
su escritura posterior] en la continuidad de las sensibilidades esté-
ticas v politicas. Los padres, los estadisias y las deidades deberian
ser sublirnes; si la politica es una cuestién de pogery senitimiento,
entonces no hay modo de mantener la estética de lo gublime uera
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2 2 la Beviln
a2y p@ﬁ;’m @ irnplica, como sugiere &
Kramnick, un desplazamienio de una categoris estérics a ofra coms

tegoria ‘nanral” para el goblems, un vemplazo de las “virhudes subliones
delliderazgo de Pitt” por las "belles virtudes” del gobisme de pa'ﬂjd y716
Observemos el modo an gus Burke sintetiza

sublime p@ﬂa‘jm £ 81 ﬁppem‘f from: the MNew 16

. .
do de los nuevos a los viejog Whigs] (1781

Ahora es obvio para el mundo que una teoria del goblsmo pueds
converiirse enuna causa de fanatismo tan fuerte como el dogima en
una religitn. Hay un Hmite 3 las pasiones de los hombres, cuands
acman desde £} sentimiento; ninguno cuando estdn baio la influen-

cia de laimaginacion. Remuévase un agravioy, cuando los hombres
actan u:éesde e} sentimnients, se avanza muiche hacla tranguilizar
una conmecidn, Pero la buena o mala conducta de un goblerno, la
proteccidn que fos hombres han disfrutadoe ¢ la opresién que han

eufrido bajo 81, no Henen ninguna mportancia cuando une laecldn,
procediendo sobre lundamentos especulatives, s caldeada conira
su formal’,

{Jueda claro en este pasaje que Burke estd trabaiando desde la mis-
ma psicologia que da cuenta de la produccidn de lo sublime verhal y
reiorics en la Indagacidn: la sabrepmducaop de imagenes visuales
por parte de la "imaginacién” se vuelve a enfatizar por el afadids de
la palabra "especudativos’ un término que no juega un vol significa-

ive en la fndagacids. Y hay otra palabra clave en esie pasaje que su-
giers que Burke percibe gue se ha alejado un poco de una posicion
previa, la palabra “ahora” “Afhorg es obvio... que una ieorfa del go-
oierno puede convertirss en una causa de fanatisme tan fuerte corae

ol 2 . 2= -
2l G@@m; en una refigion” Esto no fue ciempfe tan obvio; de hech

£ Burke sobre Iz Bevalocidn
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resistirlas. Ahora que va no son una cuestidn de sagacidad, sino
de experiencia, de nuestra propia experiencia, seris injustiticable
volver a los registros de oiros dempos para gue nos inshruyan en al
manejo de aguelic que nunca nos permifieron prever { O the Policy
of ihe Allies [Scbie la poliiica de los aliados] {17931, 4:470]).

Lo gue podria haberse previsto sobre la base de las especulaciones
sagaces de Burke sobre la estéiica era que una nacion conocida por
su racionalidad, bendecida con un lenguaje “pulido’ del tipo que €8
elogiado por su “claridad y perspicuidad superior’ al costo de ser
“deficiente en fuerza” { Enguiry, 176), habria tenido el buen juicio de
evitar una revolucién. Bl “tropel de imagenes grandes y confusas”
gque Burke cita como ejemplo de sublimidad poética incluia {temes
proféticos come "una torre, un Arcangel, el sol sallendo por entie
nubes, o un eclipse, la Tuina de los monarcas y las revoluciones de
los reinos” {Enguiry, 62), v estas imagenes han de encontrarse no
e las beilezas frias del verso neccldsico francés, sino en el poeta in-
glés por antonomasia, John Milton. Podriamos haber esperado una
revolucién de los ingleses, hablantes de una “lengua convincente y
energéiica” ideal para lo sublime, o para los halagos de la retérica
revolucionaria. La nacién de pintores, racionalistas y conocedores
parecerfa ser naturalmente inapropiada para el fanatismo v la ener-
gia requeridos para una revolucion:

Fn esto funda e Abate Du-Bos una critica en que dice gue la pin-
tura lleva ventajas a la poesia al punto de mover las pasiones, prin-
cipalmente porque representa las ideas con mads claridad. Yo creo
que lo que hizo a este excelente juez caer en ta] error, silo es, fue
su sisterna, al cual hallé mas conforme de lo que & mi me parece
gue es a la experiencia. Yo conozco a muchos que admiran y aman
fa pintura, y sin embargo miran las pinturas que son objeto de su
admiracién, con bastante frialdad, en comparacién del ardor que
excita en ellos la lectura de algunos fragmentos de retéricay poesia.
Nunca he podide percibir que la pintura tenga mucha infiuencia
sobre las pasiones de la gente vuigar. Es clerto que esia clase del
pueblo no entiende muy bien cudles son los mejores géneros de
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Esie pasaje captura la entera base estética de la perspeciiva de Burke
de la diferencia entre Francia e Inglaterra coma naciones del ojo y el
oido, de la pinitura v la expresion verbal {especialmente oral), de la
experiencia sistematica v la experiencia personal, dal “jnicic” fris v
las “pasiones” cdlidas, Al mismo Hempo, sin embargo, revela la bre-
cha enfre la comprensién de Burke de esta diferencia en la Indaga-
citn v su posterior explicacion de la misma en las Heflexiones sobre
la Revolucion. Lo que Burke ha aprendido entre 1757 v 1790 es que el
francés, el “excelente juez” cuyo “sistema” lo leva por el mal camino
en cuestiones estéticas, podria derivar una imprevista calidez, pa-
sidm v energia de la claridad de ese sisiema. Lo que Burke no habiz
tenide en cuenta en 1757 era la posibilidad de una alianza entre las
facultades de la imaginacién y la razén, una alianza gue se manifes-
taria en una explosion de especulacion absiracta y construccién de
sistemmnas, la creacion de una muliitud de imégenes grandes v claras
que derivarian su poder de la autoridad de la ciencia y las matemaé-
ticas. Cuando Burke decia que “una idea clara 8 otro nombre para
una idea pequefnia” {Enguiry, 63) no habia contado con el surgimien-
to de la “ideoclogia) lo sublime de la revolucitn racional.

Bn efecto, en 1757 le habia parecido que la claridad racional v las
“especulaciones matematicas” ne podian excltar pasiones interesacas
enlo sublime o 1o bello:

yde esta absoluta indiferencia y ranguilidad del dnimo es de donde
se derivan algunas de las principales ventajas de las especulacionas
matematicas; porque nada hay en ellas que interese a la imagina-
cidn, v porgue ] juicio se pone libremente a examinar el punic con

imnparcialidad {Enguiry, 93).




Parz 1790, Burks habia comenzade a ver 2 las matematicas, v de
hecho a toda la “flosofia experimental” bajo una nueva huz, como
agente de una nueva clase de pasion fria y tedrica:

3 imaginacitn no fatigada porlacontemplacidn del sulrimisn-
o humeano ale “;&:ﬂ:g@ del salvaja deapeydicie de los siglos, sumads a
siglos de miseria v desolacion. Su numanidad estd en su hovizonts;
y, coma el hovizente, siempre vueia anies que ellos. Los gedmetas
v los quimnices -los primeros por los huesos de sus diagramas, ios
segundos por el hollin de sus calderas- tienen tendencias que los
hacen mas que indiferentes a esos sentirnientos y habites que son

al sostén del mundo moral’®

Para Burke, una “idea clara” va no es una “idea pequena’ Al igual
que la geometria racional del punto de fugas en el horizonte ha pro-
ducido una indiferencia sublime hacia los “sentimientos v habitos’
la “humanidad” que los especuladores revolucionarios guieren
posponer hasta que el “horizonte’, la revolucion completa, haya
sido aleanzado.

Los ingleses y lo sublime verbal

5i bien Burke pude no haber anticipado que “una teoria del gobier-
no’ con todas sus ideas claras v sistematicas, podia convertirse en
“vma causa de fanatismo tan fuerte como el dogma en una religién]
no fue sorprendide sin términos para lidiar con éL Incluso podria
decirse que su anatomia de lo sublime, con su idea de que lo subli-
me tiene su origen en la imaginacién, predijc algo por el estilo. ¥
podriamos también volver a su ensayo sobre lo sublime y Io bello
en busca de log términoes en los que 82 opuso a y criticd este subki-
me imaginativo v especular. Los terninos opuesios son seniimienio
y experiencia. “Hay un limite a las pasiones de los hombres cuando

actian desde el sentimiento; ninguno cuando actian bajo la Influen-
cia de la imaginacién™. A la tendencia de las imagenes a proliferar

incesantemente en el proceso de la especulacién abstracta, Burke
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Fn efecto, si levamos la anatomia de Burke lo sulicientemente
lejos en sus sentimientos iconoclastas y anil-visuales, podriamos
leer en ella una afirmacion de que lo sublime verbal finalmente no
tiene nada gue ver con las imAgenes, sean estas claras u vscixa

Alaverdad, el efecto de ia poesia depende tan pocs de la facuitad de
formar mmégenes sensibles, que estoy convencido de que perderia
una parie muy considerable de su energia si fuera este el resultado
necesario de toda descripcion. Porque aguella unién de palabras
enérgicas que es sl instrurmnento més podercso de la poesia perderia
su fuerza muchas veces v al mismo tiempo su propiedad y consis-
tencia {Baguiry, 170},

Burke ilusira esie punio con un pasaje de Virgilic que, como he-
mos ohservado antes, ejemplifica lo sublime como extravagancia
v confusidn:

e parece gue hay agui una sublimidad admirable; pero sl miramos
con atencién v frialdad ¢l género de imdgenes sensibles que necesa-
ramente ha de formay una combinacidn de ideas de esta class, no
pueden parecér mas extravagantes y absurdas las quimeras de los lo-
08 QL UNa pintura como esta... B estos 0AS08 110 88 FeqUiere Lind ¢o-
nexién pintorests, porgue ninguna plntura real se fonma, y de ningin

rnodo es menot esto por el efecto de fa descripaidn (Bnguiry, 1715

Pl analisis que Burke habia hecho de Milton sugeria
sublime era un producio de las ﬂz‘:’;igﬁﬁec confusa

estar amontonadas v confundidas f&;ﬁ;‘uz 7y, BZ;

as
ahora Burke parsce querer dasplazar el énfasis,
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necesidad de una conexién pinioresca. Los signos de esta lucha con ia
erspectiva pictdrica del lenguaje que sostiene Locks son evidentes: s
ie@enpmaﬁ de Virgilic es una magen "extravagamiey absurda”; enton-
ces no es una imagen, Una ambigliedad similar dene lugar en su afir-
macién de que “tan lejos estd la claridad de la imagen” en la expresion
verbal “de ser absohnamenie necesaria para tener influencia sobre las
pasiones, que se puede irabajar sobre ellas sin presentar ningin tipo de
iragen”, ;5on las imdgenes claras las gue se repudian aqui, o cualquier
fipo de imagen, clara U 08CUTE, organizada o coniusa’?

Sea cual fuere la respuesta, el quid del deseo de Burke es incon-
fundible; quieve seguir 1a pista de lo sublime verbal no hasta la os-
curidad de las imdgenes verbales sino hasta una fuente positiva. Tan
fuerte es este deseo que Burke lega a sentiyse incérmedo con la no-
cién de que las palabras tienen una conexion con las ideas, puesio
gue una idea, en la teoria que Burke quiere corregin, aparece invaria-
plemente equiparada con una imagen. Citala descripcion del infier-
no de Milton: “Pefiascos, lagos, cuevas v pantanos,/ Simas, lagunasy
mortales sombras/ Un horrible universo de la muerie”™:

”D

Bsta idea o afecto causado por una scla palabra, y que solamenie
una palabra pudiera unir alas demas, produce una gran sublimidad,
ala cual da mayor realce todavia o que signe, un tiniverso de muerte.
Aqud hay ademas dos ideas que sol0 puede represeniar el lengua-
je, y un grande enlace de ellas, mids asombroso de Jo gue pudiera
concebirse; si pueden lamarse ideas las que 1o presentan ningina
imagen distinta al entendimiento {Brnaguiry, 176).

Burke reconoce que “parece una materia mury rara para dispuiar con
cualquiera, la de si tiene o no tiene ideas” {168}, pero esio s preci-
samente lo que quiere discutin: “por extraiio que parezea, muchas
veces no podemos saber qué ideas (enemos de las cosas, ¢ sl tene-
mos alguna de ciertas materias” (168). Burke aduce entonces “dos
ejemplos notables de que es posible que un hombre oiga las pala-
bras sin tener idea alguna de las cosas que representan, y que sea
después capaz de decirselas a otros combinadas de un modo nuevo’

Los eiemplos son los de un poeta ciego y un profesor de matermdi-
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cas ciego, ¢! primero capaz de describir “ohieics visuales con . vive.
73 v exactitud”; el se gunﬁ@ “daba excelentes lecciones sobre la luz v
los colores” dﬁ% 1565}

de comunicar v afectar Has ermnociones, 57; no 8s ﬂ{z SNCUETENS £11 iaﬂ:
imagenes, las B.deas v la imaginacién? La respuesta de Burl

sugeris, debe snconirares en sus neciones de simpalia y sust
El “negocio” de la poesia v ia retdrica es mds “mover por simpatia
que por imitacién, v mosirar més bien el efecto que hacen las cosas
en el dnimo del que habla o de otros, gue presentar una idea cla-
ra de las cosas mismas” Hstrictamente hablando, sélo en Ja poesia
dramética, en la que los discursos imitan las cosas que los hombres
dicen {pero no las cosas de las que hablan) pueden pensarse las pa
labras comgo “imitaciones” Sin embargo, en el habla ordinaria, v en
la poesia ¢ la retdrica, el lenguaje “obra principalmente por susti-
tucidn, por medio de los sonidos, los cuales surten el mismo efec-
to que la realidad, por razén de la costumbre” {173}, Las palabras
producen su efecto por simpatia, sustitucién y sonido, en contraste
con los mecanismos de la produccién de imagenes: la imitacion, €l
parecido v la visién.

Ohsgervar esto, no obstante, es también observar que las palabras
estan en fitima instancia separadas de lo que hemos considerado pre-
viamente como la fuente del sublime verbal, la imaginacidén, que nota
los “parecidos” y crea nuevas imdgenes. En esta interpretacidn anti-
piciérica de! lenguaje, los efectos de las palabras Genen solo una co-
nexion atenuada e indirecta con las partes inferiores de la naturaleza
humana; su efecto es producto de la costumbre, el habito yla acultu-
racién. La pasitn primaria que les da origen es la simpatia, la prime-
ra de las pasiones sociales, la pasién por medio de la que “entramas
en las preocupaciones de los otros” por un proceso de “sustitucion”
Fl vinculo social es también el vinculo semidtico: ias palabras estan
ligadas 2 las cosas y los sentimientos por la misma fuerza que liga al
hombre con el hombre, un instinto gue redne las cosas diferenies.

£l desacople que propone Burke de palabras e imagenes, 1a lo-
calizacién de su poder en los efectos de la costumbre, el hébito y la
asoclacion, tiende a alejar el sublime verbal de! sublime natural, a
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alejarlo de la respuesta mecanica inmedizra de nuestra naturaleza
a ios obietos terribies y peligresos. “Tode el p@ﬁe;{ que las palabras
e dertva de la repre-

fienen sobre las pasicnes, sea eE que uere,
el « CO8SAS DOT gue s

sentacién que hacen en el entendimiento o deja
ponen” {(Enguiry, 164}, El rnecanismo de lo su b!um verbal, de las

palabras poderosas, esta mediado por el habito:

Tales paiabras no 801 MAS (ue MEros s01id0s Teaiments; pare unos
sonidos que usdndose en ocasiones particulares en que recibimos
algtin bien o enfrimos algim mal, 0 e gue Vemos a otros en tal 2s-
tado de bisn o de mal; v oyéndolos aplicar a ofras Co8as ¢ SULL508
interesantes, v aplicindose en tal variedad de casos, que pronia-
mente sabemos por hibito a gué cosas corresponden, producen en
&l Animo, siempre gue se mencionan después, efectos semejanies a
los que producen en las ocasiones particulares en que se usa {185},

El efecto de estos “meros sonidos” estd incluse distanciado del do-
ininio de lo sublime en los sonidos naturales. Los gritos de los ani-
mazles, por gjemplo, ‘no son meramenie arbiivarios’] v por io anto

“nunca dejan de entenderse bastante, 1o cual no puede decirse det
habla” {B4). Fl habia, precisamente por su naturaleza arbitrazria, mo-
dera todo lo que media, de modo que pueda proporcionar aun las
mas dolorosas y repugnantes iméagenes de los sentidos con la “dis-
tancia” requerida para el deleite y ia sublimidad:

Ningin olor o gusio puede produciruna sensacion grandiosa, salvo
los arnargos excesivos y los hiedores intolerables. s clerto que estas
afscciones del olfato y del gusto, cuando estdn en todo suvigory
cargan directamente sobre el drganc dei sentido, causan una simple

pena gue 1o Heva consigs ningurna susrte de deleite; pero coando

son mederadas, oMo enwuna descr i’PCﬁD o nalla i’lﬁ‘i}&, Vienen a ser

unas fuentes tan genuings de sublimidad como el que mas, y sto

por el mismo principio que un dolor modarado (85

Debe considerarse entnnces qus Durke argumenia a favor de dos

tporias de lo Wzimme en su Indagnrcién. La primera esté basada en ia

-
3
)

irnaginacitn, la
por meiaforas vi
ridad, Lz ofra,
la indagacicn, ¢
la terminclogia .',eﬁ sentimiento, ia simpatia v la asociacidn o susti-

~
ol

ticion habitual, Bn (érminos retdricos modernos, podriamos deciy
que la primera teoria esia basada en la metafora y en el u“ml v en ias
rociones de parecido v semejanze; la segunda es metonimica, basa-
da en vinculos arbifrarios v habituales. Bste segundo sublime e ]
sublime moderado porque su base en un sentimiento convencional
v afectado por la cultura impone un hmm a las pasiones, mieniras
que el sublime visual, especulative e imaginativo no tiene lmites y
s el tipo de pasidon gue Heva a la revolucidn. La diferencia entre e%
sublime falso v especulative francés v el verdadero sublime verbal
inglés estaba de algiin modo latenie en la Indagacion, esperando la
ocasion gue le diera aplicacién.

Habla inglesa v escritura francesa

La preferencia de Burke por el sublime verbal moderads es consis-
rentemente ejemplificada por un analisis del lenguaje como un me-
dio sobre todo oral, no escrito. La escritiog, la traduccion del habla
a un “lenguaje visible] sencillamente no figura en ia esiéiica de la
Indagacion. 5in embargo, Burke hizo comentarios sobre las dife-
rentes funciones del habla v 1a escritura en sus discusiones sobre la
historia de “la ley y las instituciones’ vinculando las “maneras” v las
“costambres” con la fradicién oral, mientras gue la nocion de-"’ﬁey
positiva” fiene que esperar la legada de las letras:




W.J. L Miichell

En este estade primitive {Burke se refiere a los antiguos sajones

cugnde habla de los “alernanes™

La autoridad, por mds grande gue fuera, nunca podia por su na-
muraleza llegar al d%SdeSE‘H@; porgue 1odo acto despétice habria
conmovide el dnice principio que sostiene esa autoridad, la buena
opinidn general. Por otro lado, no podria haber estado limitada por
ninguna ley positiva porque las leyes apenas pueden subsistis enire
gentes gue o usan las letras, Tra una sspecie de poder arbiirario,
suavizado por la popularidad de la que surgid (Works, 7:292),

El elogioc que hace Birke de la democracia primidva de una sociedad
regulada por la radicion oral antes que por la ley escrita es matizado
mas adelante por el reconocimiento de que la escrinira permite mejoras
y reformas. La tradicidn oral, sin la levadura de los efectos progresivos
de la escritura, puede maniener a un pueblo en una condicién barbara
y miserable (Burke menciona las “costumbres antiguas” de los irlande-
ses, que “impiden toda mejora ... perpetiian la corrupcidn” [Works,
7:4141). Su posicion basica, como siernpre, se elabora como un compro-
mmiso, pero con el equilibrio desplazado hacia el imperio del habito, las
maneras v los fundamentos oralmente ransmitidos del orden social.
Las antiguas costumbres sajonas “funcionaban mejor que las leyes, y
provefan una estructura que se mantenia como base para las leyes pos-
teriores: “ast se delinearon los bosquejos vagos e incorrecios de nuesira
Constitucitn, gue desde entonces ha sido tan noblements modeladay
terminada’ {Works, 7:293). “Las letras’ que hacen posible la codifica-
cién de la ley en una forma fija y piblicamente visible, quedan reiega-
das a la posicion secundaria de “modelar” y “terminar” lo que ha sido
establecido por la sabiduria inmemorial de la radicién oral.

Si esta es su forma de entender la relacion entre habla y escritura,
podemos imaginar cudl serd la reaccién de Burke a la exigencia de
Thomas Paine de que una constitucitn debe ser escrita y existir en
“forma visible” Paine habia insistido en gue,

una consiitucién no existe solamente en las palabras, sino en los
hechos. No tiene una existencia ideal, sino real; y cuando no puede

178

o'
b
&
(]
2
&
w
o

producirse en forma visible, no existe. Una constirvunion aniecede

al gobierno, y un gobierno no es més que la crianura de

22

wtucién
Citando este pasaje de Los devechos del hombre enisu Liamado delos
nuevns a los ifi% 05 whigs (1794), Burke rechazd con desdén las pala-

bras de Paine: "tales palabras’ dijo, “no merecen otras cosa que la

refuiacion de Ha jastic acﬁmmai” ‘4

362; Burke se negta '*spﬁﬂde-z
la acusacién de quela r@mﬁtémmn inglesa era invisible ¥ 1o escrita.
Su rol era dar testimonioc de su propia percepcion de la “constitu-
cion” real como un organismo similar 2 un cuerpo humans, consti-
tuido como una comunidad de los sentidos con poderes y privilegios
bien diferenciados, un ser mixto con conductas naturales v conven-
cionales, una criatura de la biologia v el habito, de placer v dolog, so-
cledad v auio-preservacion. La constitucidn de Burke era asl tanto
politica como estética, estaba implicada en juicios de moralidad v
gusto, v preservada por las costumbres inmemoriales transmitidas
en la tradicion viva de un lenguaie nacional. No es sorprendente que
Burke considerara a la Declaracion de los Derechos del Hombre uinas
“irrisorias e imprecisas hojas de papel” {Reflections, 100-101}; ni que
10 pudiera encontrar nada que admirar en las constituciones escri-
tas formuladas por los especuladores v los gedmeiras de Francia,
cuyas fmaginaciones han conguistado sus sentimientos. “La consti-
tucién en los papeles es una cosa), dice Burke, “y es otra cosa en los
hechosy en la experiencia”™,

Estas dos constituciones, la primera una “forma visible”; ia se-
gunda invisible v auditiva, son muy parecidas a los dos sublimes de
la Indagacién de Burke. Idealmente, se combinarfan para produ-
cir una “constitucidn mixta” indisoluble, una imagen del cardcter
v ia forma de gobierno ingleses ideales. Burke querfa hablar, tanto
ent estética como en politica, "no como partidaric de un miembro
particular de nuestra Constitucidn, sino como una persona unida
fuertemente v por principios a todoes ellos” {Works, 5:98). Sabia que,
en la comunidad de los sentidos, como en la de las personas, “una
constitucion compuesta de poderes equilibradoes debe ser siempre
algo delicado” (Works, 4:98); una consistencia abstracta sélo puede
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ai{:aﬁzaf‘. e lievando todas las pasiones estéticas, como las politicas, a
una tnica fuente. Su miedo de que la enfermedad francesa de la “es-
peﬂuﬁauép derrocaria este tipo de constitcidn pradujo wna reac-
cién que hizo que este equilibrio delicado sea imposible de sostenes,
v lo Nlevé a una retdrica que puso de manifiesto Jos vaiores pol Hidcos v

estéticos sobre los que se basaba.

“Las pinturas horribles del Sefor Burke” Reflexiones
sobre la Revolucidn

Fl apego imparcial de Burke 2 los principios diferentes y opuestos
que componian la “constitucién mixta” de la naturaleza humana fu-
vieron su prueba mas severa en su respuesta a la Revolucion france-
sa, Como manifiesto de sus principios politicos, las Reflexiones sobre
ia Revolucion francesa (1790} siguen siendo enleramente consisten-
tes con los axiomas de moderacién v respete por la tradicion que
conformaron toda su catrera. Bn el novel del efecto retérico y esté-
tico, sin embargo, generalmente se reconoce que su habltual raode-
raci6n dio lugar al exiremismo y al exceso. Su dependencia de un
analisis detallado de las circunstancias que rodean iodo aconteci-
miento politico dio paso al tipo de exceso imaginativo que deploraba
en los franceses. En particular, su tendencia a proyeciar y a detener-
se en los “especticulos” de la Revolucion sin tener en consideracién
sus causas antecedentes o su exactitud histdrica produce en sus in-
tercambios con los liberales y radicales de la década de 1790 una si-
metria terrible v fatal, una tendencia a imitar y parodiar la retérica
de la oposicion de un modo gue i2 Proporciona una insospechada
ironia ala nocion de “reflexiones’

La mas famosa de las que Paine lamd “las pinduras horribies
dei Sr. Burke” [Rights, 287) es su gxplicacion del "especticulo atroz
del seis de ooiubre de 1785”7 cuando la “multitud canalleses” inva-
di6 los departamentos de Maria Antonieta, obligando a “esta mujer
perseguida... a huir casi desnuda” (Reflections, 84}, Burke sigue esig
espectaculo excitante con escenas de violencia iguaimente espeluz-
nantes: una “matanza no provocada, no resistida y promiscua’ deja
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palacio mas espiéndido del mundo... nadande en sangre, con-
taminado por la masacre v cubieria de miembros desparramados
7 CUSrDOE ﬂ’ﬁ}n;hd"’f‘ {Reflections, tﬁ—x} “Los prisioneros reales” son
lies 'ddﬁ de! palacio "entre los gritos mas horribies, v chillideos esmi-
dentes, v danzas agitadas, ¥ mﬂmﬁam mjﬁ;ry 28, y todas las abomi-
naciones impronunciables de las furias del i ';‘ﬁm 1ig, ul;{‘ la fovma
abusada de las mujeres mas canallas” {85). Burke se preccupa espe-

cialmente por eniatizar el caricter sexual v part ‘wﬂa:nfmeme feme-
ning de la violencia, aludiendo acase 2 1a nocidn popular de que en
ia marcha a Versailies habia hombres vestidos de mujeres®™. Cons-
ruye entonces un especidculo que satisface todas las exigencias del
sublime especular: es confuseo, oscuro -un “trepel” de lmagenes- y
esta lieno de viglencia y peligro. Pero también coniiene esas seiales
imvertidas gue, como el primer encueniro del nifio clego inglés con
una mujer negra en la Indagacién, producen un horror especial: esta
es una violencia no natural v fernening, una inversién del orden na-
tural de la fuerza v la debilidad; acaso aun peor, la “forma abusada”
de una multnd ravestida.

;0ué es 1o gue hizo que el maesiro de la moderacion v la riguro-
sidad cayera en esta explicacién, que segin las apariencias parece
exagerada? La mejor respuesia parece ser una imagen previa de los
misynos acontecimisnros, ofrecida por el Doctor Bichard Price en
un sermoén ante la Sociedad para la Informacion Constitucional en
noviernbre de 1789, Price, comoe muchos liberales ingleses, vic los
dias de ocrubre como un augurio de la revolucién pacifics, 1a recon-
ciliacidn de Luds XVI con la Asamblea Nacional v el pueblo francés.
Burke describe el discurso de Price como una espectacular pieza de
teatro revolucionario:

Dabe haber un gran cambio de escena; debe haber un efects teatral
magnifice; dehe haber un gran espectaculo para excitar la fmagl-
nacidn.., Bl Predicador encontsd todo esto en Ja Bevolucidn fran-
cesa. Boro te da una calides juveni! a todo su cuadro. Su enlusiasmo
se enciende a medida que avanza; y cuando lega a su perorata, es

puro Byego. Bnionces, contemplando desde Ia cima de su pilpiio el
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estado lbre, moral, feliz v floreciente de Francia, come en Una vista

aérea dela tlerra prometida, estalla en su siguiente arrebato {77-78].

A continuacidn, Burke cita un “mis ojos han visto tu salvacidn” del
discurso de Price. La “visitn desde la cima” de Price, lunde tipologi-
camente ia procesion wiunfzal del Rey Luis v el pueble de Versallles
2 Paris con la entrada de Cristo en Jerusalem v la enirada de los is-
raelitas en la Tierra Prometida. Lo gue Price considera una escena
de salvacién tanto para €l rey como para el pueblo, es para Burke un
espectaculo obaceno v pagano:

Estas orgias tebanas v tracias, levadas a cabo en Francia... Les ase-
gurc, encienden el entusiasms profético en los espiritus pero de
muy poca gente en este reing; aungue un sanio y un apésiol que
pueden tener revelaciones propias, y gue han derrotado poy £om-
pleto todas las supersticionss mezquinas del corazdn, pueden incli-
narse a pensar que 2s pio v decoroso compararlas con la entrada en

el mundo del Principe ds la Paz (B8]

;5e trata de un cuadro de orglas paganas o de una escena de iriunfo
cristiano? ;Luis XVI come victima sacrificial o como mesias revolu-
cionario? La retérica de las imagenes ideoldgicas rivales no ofrece
una aperiura para la mediacién o la negociacién, ni un modo para
que una visién se comunigue con la otra excepto por obra de la in-
versidn v la parodia. Burke parece ser consciente del modo en que
su propio “cuadro” estd arrastrando su imaginacién, aundgue su pro-
cedimiento tipico sea proyeciar esta actividad sobre los adversarics,
a los que ve componiendo los cuadros a los gue €l simplemente res-
ponde con “sentimiento natural” Bl rumor de que alguncs obispos
estaban involucrados en conspiraciones conira-revolucionarias y
de que estaban en peligro de ser arresiados ¢ asesinados es conver-
fido por Burke en una pintura historica:

El asesinato reai de los obispos, aungue pedido por muchas excla-
maciones sagradas, también fue deficiente. Un grupo de matanzas

regicidas v sacrilegas fue en efecto bosquejada, pero sélobosquejada,
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Infelizmente fue dejado incencluso, en esia gran pleza hisiorica
sobre la masacre de los inocentes, Cual serd el gran maestro de la

escuela de los derechos del hombre gue con su robu
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terTnine es algo que se verd en el futurs (86},

s Burke esté aplicando aqui su observacitn de la indagacién de que los
“bosquejos inconciusos de un dibujo... me agradaban més que la mejor
de las terminaciones” (Enguiry, 77)7 ; Es consciente de su propia activi-
dad retdrica cuando confiesa que “puede haberse detenido demasiado
en el espectdculo atroz del seis de octubre de 1789, o haberle dado de-

[

masiada amplitud a las reflexiones gue han surgido en mi menig” (2

o

35
5i esto es asi, inmediatamente suprime su conciencia del excesc imagi-
nativo al sostener que es sdlo la influencia corruptora de la revolucion,
que ha “intentado destruir en nuestro interior todo principic de respe-
" v lo ha hecho sentirse “casi obligade a pedir disculpas por albergar
105 sentirierntos comunes de los hombres” {93}

La superacion de sus recelos respecto de la exhibicidn de sus “re-
flexiones” sobre el espectdculo revolucicnario lo lleva directaments
a una meditacion sobre la naturaleza del espectédculo, una medi-
tacion gue le permitird caracterizar sus sentimientos como los im-
pulsos naturales de su ser estético, el mismo tipo de impulsos que
bosquejo en la ndagacion, impulsoes radicalmenie diferentes de los
sentimientos “no naturales” del Beverendo Price v el francés:

;Por gué me siento tan diferente a como se siente el Reverendo
Price? Por esta razén sencilla: porque es nafral que me sienta asf
porgue estainos hechos de manera de ser afectados por tales espec-
raculos con sentimientos melancélicos dada la condicidn inestable
de la prosperidad mortal, v la tremenda incerteza de la grandeza hu-
rmana; ...La alarma nos eva a la reflexion; nuestras mentes {como
a2 ha chservado hace mucho) se purifican por el terror v la pena...
Algunas ldgrimas me caerdn sl ese espectéculo se exhibiera en ¢l
teatro. Me avergonzarfa mucho enconirar en mi ese sentido super-
ficial v teatral de angustia pintada, mientas que podifaregocijarme
de enconiraric enmivida real. Con esa mente pervertida, nunca me
aireveria a mosiray ini cara en una tragedia (94},
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el

“Elteatrg] ¢
morales que las iglesiag’ Ninghin posta “se

concluird Burke, “es una mejor escusia de semémienm@

atreveria a g:a gentar 12
triunfo como algo de lo gue regocijarse... | '
nario moderne, tal como bicleren alguna vez ! BSQE’ﬂ&ﬁQ anti-
guo... Bn el teairo, la primera mirada Infitva, sin mngﬂn proceso de
razonamiento elaborads” (94, demuesiva cuél debe sev ia respuesia
verdadera v "natural” a este tipo de especiicuio.

Lo que Burke olvida, por supuesto, es una cleria ambighedad
con respecio a quién es el pintor de este espectdcuio, quién es el au-
tor de las “reflexiones” que se exhiben, guién ha compuesto la esce-
na tragica que estdn presentdndonos. La autoria de estas “pinturas

horribles” es precisamente lo que Paine pondrd en cuestion:

Bn cuanto a las pinturas trdgicas por medio de las que f 5. Buske
ha ultrajado su propia imaginacidn, v por las gue guicre operay
sobre las de sus lectores, estdn muy bien pensadas para las repre-
sentacicnes teairales, en las que los hechoe se fabrican por amor al
espectacule, v acomodados para produci, gracias a la debilidad de
fa simpatfa, un efecto lacrimoso. Pero el br. Burke deberia recordar
que estd escriblendo historia, no obras de teatvo {Rights, 286).

Las discusiones de Burke y Paine sobre cuestiones politicas -la
naturaleza de una constitucion, la legaiidad de la monarquia bri-
tdnica- se perciben v se percibieron como relativamente débiles.
Paine era demasiado radical en 1o gue respecia a la cuestidn de los
derechos naturales para la mayoria de los Hberales ingleses, v su
comprensidn de las cuestiones histdricas v legales parece relativa-
menie superficial comparada con ia de Burke. Pero su analisis de
la retdrica de Burke, v particularments del uso que hace Burke de
ips efectos teatrales vy picidricos, es hﬂ.@‘i}fﬂifﬂ elocuenie. Apunia que

“sivve al proposito de Burke exhibir consecuencias sin sus capsas,

Hacerlo es una de las posthilidades ﬁzi drama. S los u:fm,fﬁu de

los hombres se extiibieran con sus sulrimienios, muchas veces 32

perderia el efecto teamral” (Righis 2975 i}mgnum A acertadame:

lzs térnicas composicionales en 'm administracitn del especid

gus hace Burke:

vor re%am re, £1 3 ifn' de i

Burke trae &l bente o1
Ve

linterna miagica,
nexidn” {Rights, 3015

En efecto, Pain
un comjunic de imégenes
los de Burke.
cimiento: los Digs de Ocotubre come orgla pagsna ¢ come friunic

fiene, junio con sus compadieros radicales, todo
confrarias a las escenas v ios sspecianu-

A veces es g bmagen alternaiiva del mismo aconte-

ristiano; ¢f gran sello de Inglaterra como objeio santificado por la

radicidn o como "una meiafora, exhibida en la Torre por sels cen-
taves o un pednioue” {Rights, 315). A veces es un acontecimiento
completamente diferente, represeniado de acuerdo con una icono-
grafia vival, Al donde Burke hace foco en los Dias de Cetubre comeo
iragedia aristocratica, un espectdcule shakespereanc de majestad
arruinada, Paine presenia la calda de la Bastilla como una alegoria
puritana en la tradicion emblemarica de los disidenies: “su calda in-
cluyd la idea de la calfda del despotismo; v esla imagen compuesia
iba a resultar tan figurativamente unida como el Castille de la Duda
v el Gigante Desesperacién de Bunyan” (Rights, 289),

En ef nivel de las imagenes rivales, ahora puede guedar claro
por qué Iz guerra era inevitable, v por qué sdlo podia continuar la
apariencia de la discusién. Las dos partes estaban enredadas en la
retorica de la iconoclastla, la proyeccion de auto-imagenes o “refle-
jos” falsos v deformantes, v la acusacion de idolatria conira el anta-
gonista. Paine se dio cuenta de esto en un momento reflexivo: “todos
podemos ver el absurdo de adorar el becerro de oro, ¢ la imagen
dorada de Nabucodonosor, pero jpor qué los hombres contintGan
practicando scbre ellos mismos los absurdos que desprecian en
otros?” {Righis, 315). Este momento de auio-conciencia, como ia
incomaodidad de Burke con respecto a sus “espectacalos’ deja 14-
pidamente paso a un asakto frontal conira los “{dolos” de 1z iglesiz
7 el estado en el discurso de Burke®. La pregunta, sin embargo, si-
gue siendo importante, porque planiea de modo bastante vivido las
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relaciones entre la sensibilidad estética v la precisién de las repre-
sentaciones histdricas, v, mds all4, 1a p%;bihdad miama de produciy
representaciones de la historia que permitan €l didlogo v la comu-
nicacign. Ronald Paulson sintetiza muy bien la primera mitad de
este problema:

Diebido a su aparents singularidad, la Revelucion francesa ss un
ejemplo de representacion gue en un grado inusual privilegia el re-
ferenie histdrico... Bl referente, la Revolucion francesa real, fue una
situacion en la gue las acciones historicas se informaron y conocie-
ron v tuvieron su efecto cobre los modelos y meriforas emergenies

Pero estamos lidiando también con & lenguaje poéiico v con lmé-
genes podticas que se anfogeneran en tants no tenen pretensiones
sobrez ¢l mundo real de lo que realmente sucedis en el fendmeno
Hamado la Revolucién francesa... Una vez que la propia “Bevolucion
francesa” se convirtid en un referente, para el cual los revolucio-
narios y los contrarrevolucionarios encontraron sus propios signifi-
cantes y significados, alcanzamos un punio en el que la literatura y
el proceso de “creacién” han tomado el control, para ser de vez en
cuando “conirastadoes” {para usar los términoe de E. H. Gombrich}
con los acontecimientos historicos™.

Por supuesto, este “coniraste” nunca puede ocwrir directamente, y
debe emplear siempre como material alguna otra representacién. Lo
mas cerca que podemos estar de testear una representacioén contra
“la historia misma’, se supone, es cuando fa aplicamos a aconteci-
mientos subsiguientes: ;cudl es Ia version que mejor se corresponde
con el desarrolio posterior del acontecimiento en cuestién? La repre-
sentacion de Burke claramente gand este concursc en el corto plaze:
se convirtit, como observa Paulson, en referente de oiras versiones.
Determind las escenas, las imagenes, las figuras y los topos bdsicos a
partir de los cuales se construyeron nuevas representaciones. “Cap-
turd la imaginacion” de todas las reflexiones subsiguientes sobre la
Revolucitn francesa.

Serfa un error severo pensar gue este no es mas que un proble-
ma para los historiadores, como si hubiera un modo de esquivar 1as
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representaciones de la revolucién y alcanzar la cosa
las Refiections de Burke no se limitaron 2 ser una s ,g
fueron un acontecimiento histérico en sf mismo, un episcdio enla
historia de lz revolucidén tanio como una reflexidn sobre Ja mizma.

e podria exagerar su papel afivmando {como slgunos hen alirma-
do) gue alentd ia hosiilidad reaccionaria hacia Francia, levé 2 la

supresién de las alternativas moderadas, ayuds 2 aislar la rev "Ckur

cién del resto de Buropa v entonces en cierto sentido la condujo a

o8 acontecimienios desesperados y terribles de los ﬁ_emgumm 2163
de 1790. Esto serfa una exageracidn, perc serla igualmente falso
pensar que las reflexiones de Burke son un cuerpo de imagenes que
permarnece exterior a lo gue representa. Como oiros actos publica-
mente influyentes, sus reflexiones tuvieron consecnencias y causas
antecedentes gue no se alinean en un modelo sencilic de causali-
dad histérica, Burke produjo una poesia que hizo que sucedieran
cosas, tanio en la vida como en el arte. Su éxito nos puede ayudar &
ver por qué podria haber un cierto atractive en una nocion def arte
que hiciera que no suceda nada, una nocidn gue alejaria la possia
de Burke de la politica real v la acercaria a una politica de ia sensibi-
lidad, una revolucién en los sentimienios, la conciencia, v “tode el
mundo poderoso/ de los ojos v los oidos” También puede ayudar-
nos a2 entender por qué nunca podria tener €xito una huida de esa
naturaleza, por qué los sentidos, las modalidades estéticas v el acto
de representacién mismo contintan recayendo en la hisioria de la
gue nos gustaria redimirlos.
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Tercera Parte
imagen e ideologia

51 intentamos sintetizar 2l modo en que funciona la diferencia rexto-
imagen en la critica del arte y la cultura, la primera cosa gue pode-
mos observar es que los cuaire autores que he discutido convergen
en un fnico tépico: la imagen como Iugar de una fuerza especial
mue debe ser o contenida o explotada; la imagen, en pocas palabras,
como idolo o como fetiche, Burke v Lessing tratan a la imagen como
signo del otro racial, social y sexual, como objeto de temory despre-
cio. Bl desprecio brota de la asercién de que las iméagenes son clases
de signos impotentes, mudes e inferiores; el miedo brota del recono-
cimiento de que esios signos, v los “oiros” que creen en ellog, pueden
estar en proceso de fomar el poder, de apropiarse de una voz, Por io
tanto, para Burke no basta con confiar en las leyes naturales que ri-
gen la capacidad de los simbolos para maniener a las imagenes en
su lugar; estas leyes deben ser continuamente puestas en Vigor por
prescripciones genéricas que mantienen a las artes, y a ias modali-
dades sensoriales y estéticas, en sus lugares. Para Lessing, estas leyes
aseguran la “pureza” de la pintura y la escultura y les impiden usui-
par la esfera més amplia del lenguaje y la expresion. Para Burke, las
amenazadoras imagenes “especulativas” y “espectaculares” (ferneni-
nas, barbaras v francesas) deben enfrentarse a contra-imagenes que
certifiquen la belieza v la sublimidad del orden originario y natural de
las cosas, v que “refiejen” las nuevas y amenazadoras imagenes £omo
rarezas monsiruosas v grotescas de las naturaleza.

Gombrich trata a las imdgenes como gignos que explotan ei
poder de la namuraleza, sea esta la naturaleza de la representacion
racional v cientifica, o su gemela oscura, la naturaleza de la fuerza
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prirmiiiva e livacional y el jiz:u_@n:im@ animal. Pero si Burke v Lessing ss
enfrentan 3 23328 “naturalezas” con iconofobiz, la aciiud de Gome
brich es basicamenie iconodllica: celebra la magla de las imdgenses
en todas sus formas (con algunas reservas notables en lo gue refie-

(-

re al arte modemo) v reproduce en su vetdrica todos los fopoi cul-
turales que hacen pkamih; esa magia: la mistica de la clencia, ia
snztoridad del lugar comuin v la tradicidn, v el poder de los “otros”
culturales {sexusles, vaciales e hisidricos) para definir nuestros

“voes” culiurales. Bl texio de Gombrich gana fuerza adicional por su
seneross despliegue v discusidn de imégenes ilustrativas tormadas
de toda clase de reinos: publicidad, arte infantil, disefio crnamental,
Husiones dpticas, pintura clasice, llusiracidn clentifica, etc, 5u gran
contribucién ha sido reavivar nuestro sentido de la maravilia frente
al “lenguaje ordinario” de las imégenes, y exponer para el analisis las
fuentes de esa maravilla,

Los otros grandes icondlogos de la era moderna han sido Rudolf
Arnheimn y Erwin Panofsky. La aplicacion gue hace Arnheim de la
psicologia gestdltica a problemas de la percepcidn pictdrica natura-
liza la imagen desde un punto de vista formal, en coniraste con el
énfasis de Gombrich en la lusién v la representacién naturales’. Una
interpretacion realmente completa de la teoria de la imagen moder-
na situaria a estos dos tedricos en la tradicién kantiana: Gombrich
{siguiendo a Panofsky v 2 neo-kantianos como Cassirer} adapia el
“esquematismo” kantianoe a un programa historicista; Amheim si-
gue la linea ahistdrica del pensamiento de Kant en su armonizacion
universalista y a priori del espiritu y del mundo en el acto de la per-
cepcidn y la representacion®

MNelson Goodman, en contraste con la iconodutia de Gombrich y
Arnheim, se etiqueta explicitamente {aunque sin auto-conciencia his-
térica} como iconoclasta. Lleva la batalla del fidsofe contra la iconi-
cidad a su extremo légico, desterrando a la imitacion, ef parecido, la
copia, la semejanza y todos sus parientes de su posicién come nocio-
nes fundacionales de la estética y 1a epistiemologla, v remplazédndolas
por una interpretacidn totalmente formal v convencicnalista basada
en la referencia v la denotacidn. Las tinicas versiones de la iconicidad
gue sobreviven a la critica de Goodman son 1} la concesidn de que
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el parecido podria ser un pmrm ¢ de ciertas practicas pictoricas (el
mundo pueds comenzar a verse commo las imdgenes gue creamos de
1% 2) la admision de la metafora a la plena respeisbilidad filosdfica
como wn “modo de crear mundo” La metdfora, en la interpretacion
de Goodrnan, no estaria basads en el parecido o en las “imagenes
mentales” en un sentido empirista, sing en la aplicacién novedosa
de etiquetas, No es que Goodman proscriba absolutaments la magla
de las imégenes, Se podria argumentar que sus categorias de densi-
dad v plenitd restauran los valores bésicos del formalismo mioder-
no al iratar 2 estos énfasis en el significante come “sintomas de lo
estético” Los objetos autograficos, en los que a las consigeraciones
de densidad v plenitud se les suma un énfasis en los origenes yla
historia de la produccitn, son ios objetos paradigmaticos dela aten-
cidn “estética”: cada diferencia es importante, yla excelencia esiética
se vincula por un lado con la sutileza, la complejidad y ia imposibi-
lidad de agotar lo cognitivo; v por el otro con la economig, la corres-
citn v la elegancia formales.

La lista de “sintomas de lo estético” de Goodman, cuando se la
suna a su interpretacién de la expresién como la aplicacion de pre-
dicados maorales a los objetos artisticos, es llamativaments cercana
a la nocidn de “aura” de Walter Benjamin, la mistica que rodea los
abjetos artisticos y rituales como un halo semivisible®, Lo que ofrece
Goodman es un sisterna para describir las “rutas de la referencia”
{desde los predicados a los objetos artisticos; desde los ohietos ar-
tisticos a oiros objetos o predicados; désde el objeto artistico a los
campos semanticos ¢ sintécticos que le corresponden) que produ-
cen nuestro sentido del aura. Lo que no intenta ofrecer (v esto es lo
que més le interesa a Benjamin) es una explicacion de las “raices de
la referencia’] los origenes, las genealogias, las historias, las fuerzas
sociales que originan sintornas “aurdticos” o estéticos’. Para Good-
man, la historia no existe, salvo como una necesidad formal en obras
cuya singuiaridad y origenes som inseparables de su significade. Las
imégenes realisias en general, y las imagenes fotograficas en parti-
cular, no tienen un esiatuto especial en la teoria de Goodman. Son
simplemente convenciones locaies de representacién que en cierto
mements gozaron de cierto estatuto de novedad, y que tienen una
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famniliaridad bastante extendida en nuesivn ternpo, Mo tenen un es-
tatuio especial como “represeniaciones privilegiadas) v Goodman
mn@iéﬁm e8¢ 1ipo de eslatiilos Como Un 2110t concaptual gue su lce-
noclasiia ayudard a corvegin

He sugerido que el convencionalismo ahistdrico v formalista de
Goodman sivve, paraddiicamenie, para inalgnrar Una DUBVa pers-
pectiva en la historia de la teoria v la préctica simbdlica. Bl modo
mAs obvio de utilizar su obra seriza come sistema para la descripcion
técnica neniral de las practicas simbdlicas. Parece probable, sin em-
bargo, en la medida en gue los términos de la sernidiica moderna y
las distinciones tradicionales de la teoria de los simibolos mantengan
su vigencia, que algo se pierda si meramente las remplazamos por
la terminoclogia de Goodinan. Bse “algo” es precisamente la carga de
valor, poder e interés que portan términes culiuralmente cargados
como naturaleza y convencién, espacio y tiernpe, lo visual y lo audi-
tivo, lo icdnico v 1o simbdlico, 51 bien estos términos pueden pare-
cer “errados” desde el punto de vista de Goodrman, en la medida en
que contintien siendo el vocabulario operativo para la expresién de
la intencién artistica y la intuicion critica, no hay modo de negar su
fuerza discursiva. La desmitificacion que vealiza Goodman de esios
términos es sobre todo utll, en mi perspeciiva, no para un anélisis
libre de valores {1a teoria de los simbolos no tene en ese sentido un
“metalenguaje”) sino para un anlisis que confronte de manera di-
recta los valores e intereses que a la vez imponen v ocultan.

Este doble rol de imposicidén y ocultamiento es lo que he trata-
do de elucidar en las discusiones anteriores sobre Lessing v Burke,
dos autores que emplean distinciones ocultas por la autoridad de la
necesidad metafisica y fisiclégica {espacio v tiempo, lo visual vlo au-
ditive) para imponer valores culiurales y sociales especificos. La mis-
ma ciase de critica podrfa hacerse del compromiso de Goodman con
una estética modernista v una ideclogia liberal pluralista, o del uso
que hace Gombrich de la imagen para ratificar |z inevitabilidad de la
“naturaleza” hobbesiana y del individualismo poesesive v adguisiiivo.

Esa critica nos puede llevar en distintas direcciones. La mds ob-
via seriz mas de lo mistno; esto s, mas esiudio de los criticos, los
tedricos de la estética v otros tedricos que han intentado legislar
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sohre las fronieras enive 1as artes, v especialmente sobie la fronisia
I

conflictiva entre la imagen v el texic. Una segunda altermativa seria

studiar la préciica artistica en relacién con la froniera sittada entre
texios e imagenes. ;Como se manifiesta este combate en las carac-
de textos e imagenes gue esidn disefados para

teristicas formales
lar

=
&
g

condirmar o viola ronteras entre aspacio v tiempo, naturaleza
v convencitn, el 0jo y el oide, lo icdnico v 1o simbdélico? jHasia gqué
punto la batalla entre texic e imagen es un ema articulado cons-
cientemente en la literatura, las artes visuales v las distintas “artes
compuestas” (cine, drama, historieta, ciclos narrativos, flustraciones
de libros) que combinan modos simbolicos? Estas pregunias nos
Hevan ras all4 de los limites de este libro, nos alejan de lo que “la
gente dice” sobre las imAgenes ¥ nos acercai a las cosas que hacen
con las imdgenes en la praciica. 8in embargo, es probable gue sea
evidente que muchas de las afirmaciones sobre la posibilidad de vig-
lar 1z frontera imagen/texto estén basadss en la conviccidn de que
esto es algo que ocurre todo el tiempo en la préctica (prometo por ia
presente un volumen complementario sobre este tema). Mi propio
trabajo con la pintura vy la poesia britdnicas ep el periodo romanti-
co, v el cuerpo muy considerable de investigaciones que estudian las
relacionas entre arte verbal v arte visual en iodo desde las ilustra-
ciones medievales a la poesia moderna me convencen de dos cosas:
primero, de que este tipo de estudio no solo es posible sino ademas
necesario si hemos de entender en toda su complejidad el arte ver-
hal o el arte visual {siendo las transgresiones a las fronteras entre
texts e imagen, en mi perspectiva, la regla antes que la excepcidn;
segundo, que este tipo de estudio puede soportar cierta autocritica,
especialmente en el nivel de los principios generales. Dadogueenel
presente no hay un “campo” real en las humanidades que estudie ias
relaciones enire arte verbal y arte visual, ninguna “iconoclogia” que
estudie el problema de las imagenes percepiuales, conceptuales,
verbales y graficas de un modo unificado, vale la pena decir algo so-
bre e} modo en que tos principios de este libro podrian afectar estas
practicas fragmentadas.
Por supuesto, este fipo de estudio ya esta bastante avanzado en
la critica literaria, v a veces incluso se anuncia bajo el nombre de
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“iconologia”, La iconologla literaria tiene su base “literal” en clertas
formas especializadas: la poesie gréafica, concreta y con forma, en la
gue la preseniacién fisica del texto estd cargada de “densidad” y de
rasgos figurativos, icdnicos; o la poesfa ecfrdstica, en la que el texio
intenta representar una obra de arte visual o gréfica. Pero la icono-
iogia literaria tamnbién nos invita a prestar especial atencién a la pre-
sepncie de motves visuales, espaciales v pictdrices en todos los texios
Hierarios: lz arquitectura como metafora de la forma literaria; la
pintura, el cine y el teatro como metdforas de la representacién lite-
raria; las imdgenes emblematicas como encapsulaciones de signifi-
cado literario; las escenas {retratadas ¢ descriptas) como escenarios
simbdlicos para la accidn v para la proyeccion de estados mentales;
los retratos v los espejos como “agentes” de la accidn v la proyeccion
de los yoes; v los personajes como “hacedores de imdgenes” en un
sentido estrecho {la Brama de Austen, 1a Jane Byre de BrontE, la Lily
Briscoe de Virginia Woolf} o come “sujetos gue ven” en un sentido
amplio (los narradores visualmente agudos de Henry James; el “ob-
servador” de Ruskin; el firme “ojo” de Wordsworth).

Por supuesto este tipo de iconoclogia literaria tiene su conirapar-
te en las artes visuales, en las que la representacion de escritores y
lectores, hablantes v oyentes, v la incorporacion de elementos tex-
tuales (narracién, temporalidad, signos “diferenciados’, secuencias
“legibles”} es una posibilidad siempre presente a ser aprovechada
o evitada. En la medida en que la “iconologia” tiene sus raices en la
historia del arte antes que en la critica literaria, y en una forma de
historia del arte sumamente sofisticada que insiste en ver a las imma-
genes en relacion con textos flosdficos, histéricos y literarios, pare-
cerfa casi superflugc tener que argumentar a favor de un interés en el
lenguaje y la literatura en el estudio de las artes visuales. El hecho es,
sin embarge, que hay una resistencia considerable entre los historia-
dores del arte, en cierta parte justificada, a las “incursiones” de los
partidarios de la textualidad. En la medida en que la semidtica, por
ejemplo, trata cada imagen grifica como un texto, como un signe
codificado, intencienal v convencional, amenaza con borronear la
singularidad de las imagenes graficas, v de velverlas parte de la red
sin interrupciones de los objetos interpretables. No es sorprendente
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que la autoridad de Lessing (que en un sentido muy preciso
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amigo de las aries visuales) se invoque 2 menuds para defender &l

o)

territorio de 1 historiz del arte.

rudio de las “aries hermanas’ va mas allé de la mera insuiaridad pro-
fesional. Lo gue estoy sugiriendo as gue ¢l estudic comparativo de
las aries verbaies v visuales se veria considerablemenie aligerado st
niciera de esia resistencia uno de sus principaies obietos de estudic,
en vez de tratarla como una molestia a ser superada. Tal cambio de
perspectiva nos podria ayudar a definir mds claramente o que esta
en juego en la incorporacién de un medio por oiro, a qué valores
sirven la transgresitn o la observacién de las fronteras enire {exio e
imagen. ;Céro se manifiesta el respeto ¢ la no observacion de leyes
formales en las distintas clases de practicas arfisticas, sean estas fa-
miliares o experimeniales? Las peliculas, por ejemplo, que parecen
combinar ian evidenternente valores textusles y lingliisticos, clara-
mente no tienen una sola formula para estas combinaciones, a pe-
sar de los mejores intenios de los tedricos del cine para identificar
el cardcter “esencial” del medio en los valores textuales {narrativos
y drarnéticos) o de la imagen. Y estas controversias “te¢ricas” {sobie
la superioridad del cine mudo frenie al hablado, por ejemplo) tienen
un modo de insinuarse en las précticas concretas de la factura de
peliculas®. Bl teatre mismo, como sugiere €l ejemplo de Ben jonson
e Indigo Jones, es una suerte de campo de hatalla entre los valores
asociados con los codigos verbales v los codigos visuales. En otras
palabras, la presentacion de elemenios propios de la imagen en los
textos v de elementos textuales en las imdgenes es una practica fami-
liar que podria ser “defamiliarizada” sila comprendemos como una
transgresién, un acto de violencia (a veces ritual} que implica una
incorporacin del Otro simbdlico en el Yo genérico.

;De qué modo esta aplicacion del andlisis ideolégico a los pro-
blemas iconolégicos cambiaria el modo en que pensamos sobre
las relaciones entre texto e imagen? Una implicacién serfa que ia
cantidad considerable de crftica hist6rica y practica que se estd ha-
ciendo “entre las artes” de Ia imagen v el texto no necesita esperar la
aparicién de una teoria superesiructuralista de las relaciones entre
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las artes para legitimar s mbage Bl mayor escollo en el caming de
este tipo de estudio siempre ha sido, en efecio, la esperanza de que
ADATEFCE U IYODO Maesirs, unm adeé estructural gus permitiera

gue un tipo de formalismo clentifice y comparative luncionara bsjo
el paraguas de una “teoria verdadera” de la relacién entre inagen
y texto. Los excesos familiares de la critica comparativa de textos &
imégenss —analogias formales entre cupulas v coplas, catedrales y
épicas, todas ceriificadas por el zefigeist o una nocidn trascenden-
tal del "sstile” - se entienden mejor como expresiones desplazadas
de este desen de una ieoria maestra para unir las artes’. Pero si to-
viéramos gue entender |z relacidn texto-imagen como una relacidn
social e hisitdrica, caracterizads por todas las complejidades y con-
flictos gue plagan las relaciones de los individuos, los grupos, las
naciones, las clases, los géneros v las culturas, nuestre estudio po-
dria liberarse de este anhelo de unidad, anslogla, armonfa v univer-
salidad, v podria, en el process, estar en mejor posicién para lograr
algiin tipe de coherencia.

La tercera direccién gue en este punto podria tomar nuesiro es-
tudio seria un examen de los fundamentos de nuestra investigacion.
He argumentado en las paginas precedentes que ia feoria de las ima-
genes estd profundamente ligada a un miedo a las imagenes, que la
iconologia no puede pensarse separada de un enfrentamiento con la
iconoclastia v sus antagonistas: la idolatriz, el fetichismo v ia icono-
dulia. Bstos enfrentamientos, como hemos visto en el debate Burke-
Paine, tienden a destruir la posibilidad de términos mediadores, de
imagenes que no sean ni verdaderas ni falsas, ni adoradas ni despre-
ciadas. Fl candidato usual para la funcion de imagen mediadora {es-
pecialmente en la estética postkantiana) es el objeto estético, Pero
estos objetos tienen una tendencia, como hemaos visto en la explica-
ciém que da Lessing de las imagenes, a enclaustrarse en el enclave
de la “pureza” estética, y a distinguirse de las imdgenes impuras &
idélatras. Lo que distingue al icondlogo del historiador del arte, el
tedrico de estética v el critico literario, no obstante, es la voluntad
de contemplar la imagen “impura” en todas sus formas, desde las
figuras, analogias v mnodelos que perturban la pureza del discurso
filosofico, al “lenguaje ordinaric” de las imagenes que Gombrich
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encuenira en la cultura de masas, 4 | :
iropdiogo podria encontrar en las culturas "pre-estéiicas’ Hemos
visto atishos de esta clase de imagen mediadora en las paginas pre-
cadentes: la nocidn de un “tétem” o “for amygaﬂ comia medio
entre el idolo de Lessing v el objeto estético; 1a nocidn platénica de
una imagen “provocativa” o “dialéctica” que elide la distincion entrs
significacién natural v significacién convenciona:. La disclucién que
propone Melson Ggedman de la divisidn ontolégica endre imagen v
texto sugiere, de modo similay, una fusién de 1o estético y lo cogniti-
vo, con la posibilidad de una interaccidn entre la filosofia v la mets-
fora, la ciencia y el arte.

1as imstancias concretas de estss imégenes dialéciicas son un
rasgo farniliar de la discusién iconoldgica. Inchuyen los ejemplos ca-
némicos {la cueva de Arisidieles, la tableta de cera de Aristiieles, e
cuarto oscuro de Locke) que aparecen cuando la naturaleza de las
imagenes se liga a una interpretacién de la naturaleza del hombre, ¥
Henen sus andlogos en el dominio de las imdgenes graficas: el pato
v el conejo de Wiitgenstein, Las meninas de Foucaulr, el Laocoonie
de Lessing (la imagen, no el texto}, todas sirven, como las imagenes
de los filésofos, como o que he Hamado “hipericonos) figuras de la
figuracidn, iméagenes que reflexionan sobre la naturaleza de las imé-
genes. Sin embargo, estos hipericonos tienden a perder su cardcter
dialéctico; su estatuio como ejemplos candnicos los transforma de
objetos “provocativos” u objetos de didlogo y juego woiémico a sig-
nos cosificados, obietos que {como los idolos] siempre dicen o mis-
mo. Uno de los principales objetivos de la iconoclogia, entonces, es
reponer el poder provocativo y dialdgico de estas imagenes muertas,
insuflarle nueva vida a las metéforas muertas, particularmente a las
metaforas que informan su propio discurso,

He intentado revivir las figuras criticas de la iconologia sometien-
dolas al anslisis ideoidgico, explorandn el “inconsciente politico” gue
informa nuestra cornprensién de las imdgenes y su diferencia del len-
guaje, y sugiriendo que detrés de toda teoria de las imagenes hay al-
guna forma de miedo a las iméagenes, Pero, ;qué hay de la modalidad
del analisis ideoldgico en sf misma? ;No tiene ella también: figuras e
imdagenes constitutivas, hiper-iconos que controlan suimagen de sus
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propias actividades? ;Qué tipo de esialito fiene en relacion con 1as
pracicas discursivas que analiza? jHs una guerie de eoriz massna &
matalenguaje gQue 52 Yerguc sohre todas estas ignoranies teorias de
ja irnagen, revelando los punios clegos desde su propia perspeciiva
{himinada? ;0 acaso estd implicada en la misma practica que qguie-
re explicar? Para responder esias preguntas, necesitamos dar vuelta
auesira investigacién v trausformar a ia nocién de ideologfa en obje-
to de un andlisis iconologico,
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6
La retérica de la iconociasia

3

Marxismeo, ideclogia, fetichismo

2 an toda ideclogia los hombresy sus relaciones aparscen
dados vilelia COmMo e Una Lamerd obsoure, este fendmenc
surge tanto de sU process yital histérico como la inversion

de los objetos en la vetina SuUrge de su proceso vital fisico.

¥ anL MARL. La ideologia alemana (1845-1847}

s

La tecria de la ideologia ha sido chieio de las disputas més engigh-
cas y de las slaboraciones més refinadas en ia critica maxxista mno-
derna de la cultura. El propasito de esie ensayo no es resolver estas
disputas o profundizar €sa elaboracién sino levar a cabo un analisis
histérico sobre algunos rasgos del lenguaje figurativo que emplea, lo
que Wittgenstein llarmaria el “simbolisme” o el “modelo” que le pet-
mite a la teoria “ser ahsorbida de una miraday facilmenie contenida
en la mente”!. Para hacer esie Lipo de analisis sigo lo que conside-
1o las propias pistas de Marx sobre el método COTIeCio para analizar
conceptos, a saber, &l método de volver “concretos” alos conceptos
transformandolos en imagenes. Cualguier “hecho mental” o “totali-
dad conceptual’; observa Marx, “no es de ningin Modo un produc-
o de 1a idea que evoluciona espontdneamente y SUyo pensamiento
procede por fuera y pot encima de la percepcién vy la imaginacion,
sino que es el resuliado de la asimilacién v transformacion de las
percepceiones ¥ 1as imagenes en conceptos™. Bl método indicaqo
para analizar COncepios, entonces, es un método que reconsiruye
lgs pasos que van del concepto abstracto a si origen concreto:

Lo concreto es concrelo porgue es 1a sintesis de miltiples determi-
naciones, por lo tanto, wunidad de lo diversc. Aparece 21 el pensa-

miento Como process de sintests, CoMo resuliado, 10 COMO DU de
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partida, aungue sea el efecive punio de p ariida, v, en consecuencia,
el punie de partida también de la intuicién y de ia representacidn,
Bn el primer caming, 1a representacitn plena es volatilizada enuna
deierminacifm abstracia; en el ssgunds, las determinaciones abs-
ractas conducen a la reproduccion de Io concreto por el camino

del pensamisnte®

Rste segundo procedimiento es ei que Marx llama "el metodo clen-
tifico correcto”, un método cuyo objetivo es la recuperacidn de sus
propios origenes, una “reproduccion de o concretn” gue estaba di-
sefindo para explicar

Los dos conceptos concretos de los gie me ocuparé agui son las
nociones de ideclogia v de mercancia. Estos dos trminos propor-
cionan el eje mente-cuerpo sobre el gque se despliega ia dialéctica
de Marx. Ideciogia es el término crucial en el andlisis marxista del
espiritu v de la conciencia, v las mercancias son sus objetos fisicos
centrales en el mundo real. Ideologfa es el término mds antiguo, ufi-
lizado sobre todo en los escritos de la década de 1840, cuando Marx
estaba exorcizandoe la influencia de la filosofia idealista. Su estatuto
es algo dudoso en el pensamiento del Marx maduro, y el texto clave
para la elaboracién de la nocion, La ideologiu alemana, ni siquiera
se publicé en vida de Marx. 5in embargo, ha proporcionado el fun-
damenio, como observa Raymond Williams, "Ge casi todo el pensa-
miento marxista sobre la cultura, y especialmente sobre literatura e
ideas”. Las mercancias, por otro lade, juegan un papel innegable-
mente crucial en la principal obra de Marx. Bl capifal comienza con
una larga exposicién de la mercancia como concepio fundacional de
la teoria econdmica de Marx, v sin embargo creo que es justo decir
gue esta nocién ha jugado un papel relativamente menor en el esiu-
dio de la cultura, las artes o las ideas. El intento de ver estos fentme-
nos “superestructurales” en tal proximidad a la “base” econémica de
la sociedad ha sido en general considerado una suerte de marxismo
vulgar, v el estudio de la cultura ha dependido de términos mas “sua-
ves” y mas “didfanos” como “hegemonia” e “ideologia™.

Marx vielve concretos los conceptos de ideologia y mercancia
del modo en que siempre lo han hecho los poetas y los reioricos:
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mente tn “cuarto oscure” o caja enla que se proyectan las imagenes.
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or otro lado, as el fe-
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La imagen defras del concepio de
o s

riche o idolo, un objeto de la supersticion, la i

comcreta, su relacion se vuelve més clara. Ambas son “hipericonos”
o bmagenss en un doble sentide, como la caverna de Platbn ¢ s ta-
Ysla rasa de Locke, en tanio son “escenas” © espacios de produccién
de imagenes graficas, pero también de immégenes verbales o retdricas
{metaforas, analogias, parecidos). Cuando hablamos de ellos como
“iméAgenes’, enionces, es imporante recordar gue estamos ufilizan-
do el términe para referirnos a 1} el uso de estos objetos como vehi-

los concretos en un tratamiento metaférico de Ias abstracciones, vy
2) obietos gque en si mismos son {magenes grificas o produciorses de
imdgenes. La camera obscura €8 una méquina para producir una cla-
se muy especifica de imagen, yun fetiche es un tipo meuy particuiar
de imagen, aungue no es, sin embargo, del tipo que vernos £n nna
carera obscura. Por el contrario, hay una suerte de disonancia entre
ios dos: se piensa que la camera obscura produce imagenes sutna-
nente realisias, réplicas exactas del mundo visible. Be la construye
de acuerds con una comprension cientifica de la dptica. Bl fetiche,
por otro lado, es la antitesis de la imagen cientifica, y epitomiza la
irracionalidad tanto en la crudeza de sus medios representaciona-
les como en su use de rituales supersticiosos. Hs un “productor” de
imégenes, no por medio de la reproduccién mecanica, sino de una
“procreacién” orgdnica de su propia semejanza.

Pero este conitraste Namativo entre dos imégenes no es ia historia
completa. Tienen tambien una complementaridad bastante preci-
sa en forma y en fancién: en la primers, las imégenas son sombras,
“fantasmas’ proyectados en la oscuridad; en la segunda, las image-
nes son objetos materiales taliados, estanipados o grabados come
formas tangibles y permanentes. Cada uno implica v genera al ol1e
de modo dialéctico: la ideologia es la actividad mental que se pro-
yecta y se graba en el mundo material de las mercancias, y las mei-
cancias son a su vez los obietos materiales IMPresos que e graban
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en ia conciencia. ¥, lo que es mas importante, estén relacionados
por el entero esquema concepiual que los pone en funclonamien-
to: ambos son emblemas del capitalismo en accion, unc en el nivel
de la conciencis; el otro, en el mundo de los obietos v las relacio-
nes sociales. Asi, ambos son imagenes faisas, o lo gue Francis Bacon
lamé “fdolos” la camera obscura de la ideologia produce “{dolos
de la mente” y el fetiche de la mercancia funciona como un “idolo
del mercado” En la dialéciica entre ellos emerge todo un mundo. 5i
pensamos 2 la camera ohscura como un descendiente figarativo de
la caverna de Platén con sus sombras proyectadas en la pared, los
fetiches son como los objetos que proyectan sombpra, “imagenes hu-
manas v formas de animales, foriadas en pledra vy maderay todo tipo
de material”®. La interpretacién corriente de la alegor{a de la caverna
podria aplicarse facilmente a Marx: “Los objetos artificiales se co-
rresponden con las cosas de los sentidos v la opinidn... y las sombras
con el mundo de los refiejos, eikones” En la interaccitn de estas “co-
sas” v estos “reflejos” surge una dialéctica, una dialéctica idealista en
el caso de Platdn, una dialéctica maierialista en el de Marx,

En las paginas que siguen analizaré las figuras de la camera obscu-
ra vy el fetiche como conceptos concretos en el pensamiento de Marx,
Mi objetivo es en parte exegético: simplemente quiero mostrar cuan
ricamente evocalivas son estas metaforas, exhibiendo Ia “unidad de
diversos aspectos” o la “sintesis de muchas definiciones” que contie-
nen. Pero también tengo un objetivo critico, que es demostrar cémo
estos conceptos concretos han paralizado hasta cierto punto el pen-
samiento marxista aun cuando lo han hecho posible. Esta incapacita-
cidn, quierc sostener, surge de un descuido de ia ditnensién concreta,
y, particularmente, de la especificidad histérica, de la ideciogla v el
fetichisme, una tendencia a tratarios como abstracciones cosificadas
y separables en vez de como imégenes dialécticas. Uno podria decirio
muy sencillamente de esta manera: la ideclogia v el fetichismo se han
vengado de la critica marxista en la medida en que esta ha hecho un
fetiche del concepto de fetichismo v ha tratado a la “ideologia” como
oportunidad para la elaboracién de un nueve idealismo’.

Debo subrayar que este argumento en su forma general no es
terriblemente general, ni especialmente hostil a la tradicidn de la
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crifica marxisiz, Como ha observade Rayvmond Willlans, I crilics

han roto la cabeza pensando cdmo impediy Is cosificacion de térmi-

nos basices como “ideoclogia” v “fetichisme” 8 hay alguna originali-
dad en lo que sigue, acaso esté en el tratamiento del texio de Marxy
de la escritura que inspira como una suerte de tradicidn literaria (v ne
come, por gjemple, un E‘uefpo de pensamiento cient{fico a ser proba-
do o faiseado); vy, més especificamnente, en el foco en la problemdédca
de las imAgenes en la escritura de Marx -el estatuto de figuras, {conos
v sitnbolos graficos- v en la retdrica iconoclasta que les da vida,

La ideologia como idolatria

Los idolos vy nociones falsas gue ahora dominan el entendimienio
humano, ¥ han echado raices en €1, no solo asedian de tal modn
las conciencias de los hombres que hacen dificil la entrada de la

verdad, sino que ademas después de que lograron esa entrada,
volverdn a buscarnos v a causarnos problemas en la misma
instanracién de las clencias, a menos gue los hombres, advertidos
del peligro, se fortifiguen todo lo que puedan contra sus asalios.

Francis Bacon. Nuevo Grgana {1520)

Antes de ocupamos del uso gue hace Marx de la camera obscura
como maodelo para la ideologia, podria ser (til observar las conexio-
nes histéricas de este término con distintos moedelos de produccion
de im4genes. Bl concepto de ideologia esta basado, como la palabra
sugiere, en la nocién de entidades mentales ¢ “ideas” que proporcio-
nan los materizles para el pensamiento. BEn la medida en que =5ias
ideas se entiendan como imagenes -como signos pictérices v grafi-
cos grabados o proyectados en el medio de la conciencia- entonces
la ideclogia, la clencia de las ideas, es realimente una iconologia, una
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tecria de i imagen. No es nacesaris, por supueste, Densar 2 lasideas
oria
de las tenrizs de la mente se enouenliran en Cclervie momnenio va 8¢a
d@ia

i
tria psicolégica, lo que podriamos lamar “eidolatria” o “ideclatyd

como imagenes, pero es sumaments tentador hacetls, y la mayor
cediendn a esta tentacion o rechazdndela como una suerte de

I.a mayoria inienia hacer ambas cosas, repudiando los “idolos de Ea
mente” adorados por un modelo rival de la conciencia, y abrazando
algtim tipo nuevo de imagen que coniiene garantias conra la misti-
ficacién v la idolatria. Asi, para Platén las imédgenes falsas son las de
la apariencia sensorial, v las verdaderas imégenes {que por supuesto
no son realmente imégenes) son las formas abstractas e idealss de la
matematica. Para Locke, las imdgenes falsas son las “ideas innatas”
de la filosofia escolastica, v las imégenes verdaderas son las impre-
siones directas de la experiencia sensorial. Para Kant v tos idealisias
alemanes de! siglo XIX, las imégenes falsas son ias impresiones sen-
soriales del empirismo, v las verdaderas son los esquemas abstracios
de las categorias 2 priori’,

La retérica iconoclasta en cada una de estas revoluciones fiosé-
ficas tiene una familiaridad ritual: la imagen repudiada es estigmati-
zada por nociones como artificio, iusidn, vulgaridad, irracionalidad;
y la nueva imagen {gue a menudo no se considera una imagen) es
honrada con titulos como naturaleza, razon e ilusitacidn, En este
escenario de la historia intelectal, la adoracin de idolos en las os-
curas grutas y cavernas de la supersticion pagana ha dado lugar a
una creencia supersticiosa en el poder de los idclos mentales que
residen en la caverna oscura del crdneo. Y la necesidad de iluminar
al salvaje idélatra da lugar al proyecto de iluminar a todos los igno-
rantes adoradores de los “idolos de la mente”

La nocidn de ideologia ilene sus origenes histdricos en un pro-
vecto de ilusiracion de ese tipo, El términe fue utilizado en primer
lugar por los intelectuales durante la Revolucion francesa para deno-
miinar una “ciencia de las ideas” iconoclasta gue reduciria las cues-
tiones sociales a la certeza de la clencia materialista y empirista. La
ideclogia seria un método para separar las ideas verdaderas de las
falsas determinando qué ideas tenian una conexién verdadera con
la realidad exterior. Como observa George Lichtheim:
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Los aniecedentes de asia fe son baconiancs y cariest

dillac, que es anterior a log ldedlogoe v a la Baveluck

que Ja critica que hace Bacon de los “idolos” debe
partida de esa reforma de la conciencia gque era el principal objetivo
de la Nustracion, Bl idelum de Bacon se transforma en el prefuge de

Condillag, un #rmino clave ademas on los esorltos de Holbach v

tlelvetius, Los {dolos son “prefuicios” contrarice ala “razdn” Remo-
verlos por medio de la aplicacion implacable del razonamienic orltd-

ce es resiaurar el entendimiento “despreiuiciads” de la naniralsza’

Bsie entendimiento “desprejuiciade” estd, como podria esperarse,
basado en una contra-imagen de los {idolos {lusorics del prejuicio.
Para Destiut de Tracy, el invenior del término “ideclogia’ el pro-
cesn correcio de razonamiento funciona come un “felescopio ex-
tensible” que es capaz de rastrear e} origen de cada idea hasia una
sensacién material'’. Dado el vol paradigmatico de la vision y los
instrumentos dpticos en las explicaciones empiricas de la sensa-
cidn, apenas sorprende que de Tracy pensara qiie su tratado, Fle-
menis d'idéologie, proporcionaria “espejos en ios que 1os objetos se
refratan claramente v en sus perspectivas correctas... desde el pun-
10 de vista verdadero”?,

La reaccion contra la vegla de esta ciencia de las irnagenes men-
tales racionalizadas habia comenzado aun antes de que se le diera el
nombre de “ideologia’ Como hemos visto, la estética de lo sublime
de Burke cuestionaba todo el modelo pictdrico de la mente que do-
minaba la tradicién empirica. Su defensa del “prejuicio fusto” es una
vindicacion de la “idolatria” inglesa contra la iconociasia francesa, y
su modelo “prismatice” de los derechos humanos es una respuesta
directa al telescopio v al espejo, las metdforas Spticas de la “transpa-
renicia” racional en la teoria politica de la Tlustracion:

Festos derechos metafisicos gue entran a la vida comiin, como
rayos de luz gue penetran un medio denso, son, por cbra de las
leyes de la naturaleza, refractados de sus lineas rectas. Bn efects,
en la masa bruta v complicada de ias pasiones y ias preocupa-
ciones humanas, log derechos primitivos de los bombres sufren
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ta! variedad de refracciones v reflexiones que se vuelve absurdo
hablar de ellas comao si continuaran existiendo en la simplicidad

de su direccidn original®.

Para Burke, el espejo claro v perspicuo de la idesologia no producia
irnégenes verdaderas sino imagenes falsamente reductivas que solo
podian llevar a la tiranfa politica. Coleridge, siguniendo la ldgica de
Burke, volvié a la acusacién de idolatria contra los franceses: el “ido-
lismo de los franceses” consiste para Coleridge en su tendencia a
pensar que “lo concehible debe ser imaginable, y lo imaginable debe
ser tangible”’*. Bn la perspectiva de Coleridge, toda "idea” digna de
ese nombre se distingue precisamente por la imposibilidad de ex-
presazla en forma pictérica o material: es un “educto viviente” de la
imaginacién, un “poder” que solo puede ser expresado por medio
de la transparencia de una forma simbolica, nunca por medio de
una “mera” imagen.

La ideclogia, entonces, gue comienza histéricamente como una
“ciencia de las ideas” iconociasta para derrocar a los “idolos de la
ments” termina siendo caracterizada ella misma como una nueva
forma de idolatrfa, como una ideolatrial®. Este giro irdnico asumme su
forma mas compleja en la adopcién por parte de Marx del sentido ne-
gativo del término como arma contra esas Mismas personas que ha-
bian transformado su significado: para Marx, la “ideclogia” es scbre
todo la falsa conciencia de esos idealistas roménticos y reaccionarios
que se habfan vuelto contra los idedlogos de la BRevolucion francesa;
més especificamente, es la ideclogla “alemana” de los jovenes hege-
lianos que pensaban que la revolucién podia ocurrir al nivel de la con-
ciencia, las ideas v la filosoffa sin una revolucién material en la vida
social. Pero Marx no estaba simplemente ajustando cuentas con los
reaccionarios, porque es claro que consideraba que los “ide6logos”
originales, los intelectuales de la Thistracién y de Ia Revolucidn fran-
cesa, eran igualmente ignorantes, v que estaban igualmente victimi-
zados por la ideclogia como falsa conciencia. Bs por eso que Marx es
capaz, cuando esté criticando a los intelectuales burgueses franceses,
de sonar como Edmund Burke denunciando una nacién de tenderos,
prestamistas v abogados, En un gesto caracterfsticamente sintético
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y critico, Marx repudio tanto la ciencia positiva de la ideclogia ela-
borada por la Hustracion francesa, come la negacién simple de esta
clencia come ilusion idélatra por parte de los reaccionarios inzlesss
v alemanes, v desarrolio en su lugar 1a nocidn de ideologia mnrca tér-
mino clave de un nueve tipo de ciencla, vna clencia negativa s in.
terpretativa del materialismo histdrico v dialéciico. Esia clencia del
future, sin embargo, tenda que trabajar con Iz poesia del pasads en
ia elaboracidn del concepio central de ideclogia. En la medids =n
que la critica de la ideclogla guisiera hacer afirmaciones cognitivas
sobre Ja "falsa conciencia” y las representaciones distorsionadas del
mundo, tendria gue ocuparse de la teoria pictérica de la mente que
dominaba la tradicidn empirica v materialista, uns teoria que em-
pleaba como su “concepio concrete” la figura de la camera ohiscura,

La camera obscura de ia ideologia

Acaso la cosa mas notable del uso gue hace Marx de Ia camera obs-
cura como metafora de la ideologia sea la curiosa incompatibilidad
de esta utilizacidn con el estatuio de este mecanismo comeo heche
literel en la imaginacion popular de la década de 1840%. Marx em-
plea la figura como recurso polémico para ridiculizar las ilusiones
de la filosofia idealista en el momento en que se la galudaba como
ia productora de “una imagen perfecta de la naruraleza” que por fin
podria ser preservada en el daguerrotipo’. La camera obscura habia
sido sinonimo del empirismo, de la observacidn racional, v de la re-
produccién directa de la vision namiral desde que Locke la empleara
como meiafora del entendimienio:

No pretendo ensefiar, sino inquiris, Por tants, ne puedo sine confe-
sar aqul, una vez mas, que las sensaciones exiernas ¢ intermas son
las tinicas vias de paso del conocimiento al entendimiento que pue-
do encontrar. Hasta donde puedo descubrir €stas son las Gnicas cla-
raboyas por las guela luz se introduce en este cuarto ascure, Porque
piense que el entendimiento ne deja de parecerse a una insttucido
totalmente desprovista de luz, gue no tuviera sino una aberturs muy
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pequenapara dejar que penelraran las apariencias visibles externas, ©

Tas ideas de las cosas; de tal manera gue silas imagenes qus pw&enau

en este cuarto oscurs permanecieran alli, v se situaran de una mane
tan ordenada como para ser halladas cuando lo requiriera la ocasion,
sste cuarts seria muy shmilar al entendimisnio de un hombie, enlo

que se refiere a todos los objetos de la vista, y 2 tas ideas de ellog™.

Lainvencién de la fotografia ofrecia un mecanismo para hacer exac-
tamente lo que Locke describe como la actividad del "entendimiento
humano” mismao. Y este es un modelo gue se acerca bastanie a la
explicacién de Marx del "concepio concreto” gue se origina en una
imagen concreta. Las “sensaciones externas e internas’ de Locke
son funcionalmente equivalentes a las “percepcitn e imaginacion”
de Marx en la formacién de las ideas. Al comparar la ideologia con
una camera obscura, Marx parece estar socavando su propio modslo
de cognicién empirica y materialista al tratario como un mero me-
canismo de ilusion: los “fantasmas’) las “guimeras” y las “sombras
de realidad” que les atribuye a los idedlogos alemnanes. El uso que
hace Marx de la camera chscura como reciirso polémico para ridi-
culizar las ilusiones de la filosofia idealista comienza a verse aun
més desgarbado cuande recordamos que Locke también lo habia
usado como recurse polémico... de manera exactamente opuesia.
Para Locke, la camera cbscura es el modelo que nos ayuda a ver
ctmo se originan las ideas en el mundo objetivo y material, y se la
presenta come figura positiva en oposicidn a la nocidn idealista de
que las ideas son “innatas” o autogeneradas por la mente. Bl uso que
hace Marx de esta imagen para caricaturizar a los jévenes hegelianos
idealistas parece tan poco apropiado comeo una caracterizacion de
Kant que le airibuyera un modelo fabula rasa de la conclencia.

;Por qué utilizaria Marx una metafora para la ideclogia que pa-
rece tanto retgricamente inefectiva como potencialmente dailina
para su propia dependencia de las premisas empiricas? Una res-
puesta es que se trata de un ervov juvenil que, en las palabras de un
comentarista, “es una fuente de confusion” gue “no solo muestra
1a falta de integracién de algunas de las afirmaciones de Marx, sino
que ademds coniribuye a oscurecer la propia solucién de Marx”'®,
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Fredric Jameson anade gue “la figura es paraddjica en la medida en
SUE en exla una mistificacidn socialments condicionada & histdrica-
menie determinada se describe en iérminocs de un proceso natural
permanente’, v especula con que “en esta etapa’ Marx todavia no
ha diferenciado una “tendencia nanwal” hacia el "idealisma” de “la
ideologia de clase”®, Raymaond Williams sugiere gue las analogias de
ia camnera ohscura son “secundarias, pere probablemente se relacio-
nen con {aungue come ejemplos trabajen en conira de} un criterio
subvyacente de ‘conocimiento positive directo””'. Willlams sisnte que
en iz metafora de Mary "l énfasis es clavg’ "pero la analogla e di-
ficil” v lleva a “el lenguaje de los 'reflejos; los ‘scos, los ‘fantasmag’ v
sublimados” que es “simplista” en su "dualismo ingenuo” v "desas-
irose” en su repeficion por parte de crfiicos marxistas pﬂsteﬂbms,

Gran patte de las discusiones de los tedricos modemos de la
ideoclogia poedria verse como intentos de complicar o refinar la me-
tafora Optica que Mearx utiliza en La ideclogia alemana. Casi todos
los tedricos marxistas sofisticados niegan en algtn momento la acu-
sacitn de gue Marx era un positivista o un empirista naif, ¢ intentan
refinar la metéfora de la camera obscura con algiin mecanismo com-
pleio. Terry Eagleton dice que “la ideologia... produce y consiruye lo
real de modo de proveciar la sombya de su ausencia scbre ia percep-
cidn de su presencia’, una metafora que preserva la imagen mardana
de la caja de sombras, pero que duplica el proceso de “sombreado”
al remaver el objeto positive v presente que podria proyectar 1a som-
bra®. La idea de Bagleton es sugerir que “lo real es por definicién exm-
piricamente imperceptible” en “el modo capitalista de produccion”.
Alihusser remplaza la camera obscura con un sistema complicado de
“dualidad especular’, el refiejo v el contrarreflejo de una finica ima-
gen en una estructira de “espejos duales” {acaso podamos hablar de
una imagen de la ideologia propia de la “pelugueria”}®. El punio de
estos refinamientos es, por un lado, hacer de la ideslogia algo mas
complicado que una simple inversion del mundo, y, del otro, refutar
la nocidn marxista vulgar de que Marx ofrece una alternativa divecta
v positivista a las lusiones de laideclogia.

Lo rarc de estas corresciones del “ervor juvenil” de Marx es el
modo en gue contindan estando bajo el hechizo de] simbolismeo
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sutico de la teorfa de laideciogla, aun cuando interian correginio™. La
idea de que la metafora de la camera 0DSCUIA €8 “secindaria’ es con-
tnuamente desmentida por la obsesién de los tedricos marxistas por
ias sombras, los reflejos, las inversionesy los medios representaciona-
les de todo tipo, enize otras imdgenes. La centralidad de Ia fotografia
v el cine en la crifica marxisia es simplernente ¢l sintoma més conspi-
cus de estz obsesién. 5ila figura de la camera obscura 88 un eIror u-
venil, es un error que persigue a toda la teorfa rnarxisia de la ideclogia.
Imaginemos que tormarmos [a metifora de la camera obscura no
camo error sino come el “concepto concreto” que subyace a la no-
cién de Marx de la ideslogfa, una imagen cuyo pleno poder sintético
nunca legd a desarrollar, Imaginemos que quiso decir lo que dijo.
;Qué clase de fuerza retéricay l6gica se adheria a esta figura en Ia
década de 1840, mas alld de la pmvmaz:ién de atribuirle un modelo
empirista del proceso cogunitivo a los jovenes hegelianos? Una cosa
gue Marx bien pude haber notado es gue la camera obscuray sus re-
tofios fotograficos no eran celebrados simplemente porque parecian
encarnar las representaciones més naturales, cientificas v realistas
del mundo visible. Pudo haber notado que la camera obscura siem-
pre habfa tenido una dobie reputacion, como instrumento cientifico
y como “linterna magica” para ia produccién de ilusiones dpticas™.
También pudo haber leido las sbservaciones de Louis Daguerre so-
bre los usos del daguerrotipo:

Con ayuda del DAGUERROTIPO todo el mundo tendra una vista de
su castillo o casa de campo: la gente formaré colecciones de todo
tipo, que serédn tanto mds preciosas porque el arte no puede imitar
la precisién y la perfeccién del detalle... La clase ociosa lo conside-
rard una ocupacion muy airactiva, aungue el resultade se obtiene
por medios quimicos, el pequeno trabajo que implica comnplacerd

mucho a las damas®.

También pudo haber leido, en el mismo ano en que escribia La ideolo-
gin alemana, 1a descripcidn que hace William Henry Talbot de las ima-
genes de la camera obscura como “irndgenes juguetonas, creaciones
de un momenio, v destinadas a desvanecerse””, v continuado con Ia
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flosaficas fioiantes, aungue tendo 2 pensar gue es probable”

El punio no e8 si Marx leyd o no estos pasajeéc Hl puntc ss gus
habria visto la camers obsoura v la invencidn de la fotogralia :;:sf
prejuicios, como ofra falsa “revelucién” burguesa. Todas las pre-
tensicnes de precieidn cientifica lo habrian dejado insensible frepte
al dato simple de gue la cdmara era un jugueis de la clase ociosa,
una maguina pars producis nuevos “obietos de coleccidn’ EEE‘&I@C:
de burgueses prospercs, vistas de casas de campo, diversiones para
las damas, v que estaba siendo producida por v para sefiores oicsos
que podian pagar el luio de entregarse a "visiones filosdficas fotan-
tes” La idea de que tales juguetes pudieran proporcionar un mode-
Io serio para el entendimiento humanc le habria parecido ridicula.
Solo eran apropiadoes como modelos de una comprension falsa, esto
es, de la ideologia. Pero esa es precisamenite la paradoja de la ideo-
logia: no es solamente sinsentido u error, sino “falsa comprension’,
un sisterna de errores coherente, légico v regido por reglas. Tste es
el punto que captura Marx con su acento en la ideologia como una
suerie de inversidn éptica. En cierto sentido, la inversién no hace
ninguna diferencia; la ilusién es perfecia. Todo esté en perfecia re-
lacion con todo lo demds. Pero desde un punto de vista conirario, el
mundo esta dado vuelts, en caos y revelucidn, enlogquecido con con-
tradicciones autodestructivas. La pregunta es: jgué hace uno con las
imégenes invertidas de la ideologia? ; Cémo imagina uno una ests-
tegia icongclasta que pueda tener fuerza como medio de disipar o
criticar la ilusién, de salir de ella para combatirla?

Tres estrategias iconoclastas

La primera estrategia, como podia esperarse, es un rechazo total a li-
diar con imdagenes; no debemos confiar en ninguna representacién,
sostiene Marx, sino prestar solamente atencidn a las cosas mismas, a
las cosas como son, sin mediacion:
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: Bs decis, no sa parte de lo que los hombres dicen, se representan

imaginan ni tarapoco det hombre predicads, pensado, repre-

o
[€a)
D

sentado o imaginado, para llegar, arranczado de aqui, al hombre de
carne y hueso; se parte del hombre que realmenie actia y, arran-

cando de su procese de vida real, s expone también el desarroiln

de los refiejos ideolbgicos y de 1os ecos de este proceso de wida.

También las formacicnes nepulosas gue se condensan en el cere-
hro de los hombres son sublimaciones necesarias de su proceso

material de vida, proceso ernpiricamente regisirable y sujeto a con-

diciones materiales®™.

Esta invocacidn de un conocimisnto directo y positivo basado en

observaciones “empfricamente verificables” estd plagada de proble-
mas, v no es el menor de ellos el hecho de que Marx acaba de paro-
diar el models ceniral de la observacién empirica (el cuarto oscuro
de Locke) comeo productor de ideologia, v no de verdadera compren-
si6n. Marx pasard Inego a criticar a los idealistas y a los “materia-
listas contemplativos” como Feuerbach por suponer gue “el mundo
sensual a su alrededor es... una cosa dada” (G 62) v argumeniard
que “la conciencia es... desde el principio un producto social” {GI
51), una afirmacién que va contra la nocién de un conocimients
pure, no mediado o directo de “los hornbres y sus circunstancias’ 8
la intencitn de la metafora de la camera obscura es clara, entonces
su aplicacién vy significado estan llencs de dificultades, porque no
es inmediatamente evidente cémo se puede sortear la camera obs-
cura v ganar acceso a las versiones o representaciones verdaderas
del mundo, asi como tampoco es claro cémo se puede ver sin utili-
zar los 6jos,

La respuesta usual de los marxistas vulgares a este problema
es la postulacién de un contramecanismo al de la camera chscu-
ra, algdn dispositivo que ilustrard la preteasion de conocimiento
directo y positivo. El manual estandar, Fundamenios del marxismo-
leninismo, lo pone de este modo:

La teoria marxista del conocimiento es una feoria del refiejo. Esto
significa que considera el conocimiento como el reflejo dela realidad
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sisdades y relaciones, las que exisien en la conciencia del howmbre,

[£2]

e twAapres o ralleiog arales de 1as cosas.,
sinn las fmdgenes o reflejos meniales 48 1a8 CO888...

Deberia esiar clare por qué 2sia apelacién al modelo de ia ‘men-
te-como-espejo’ solo posterga el problema. i “lz menie”
funciona como unt espejo, entonces no queda claro por qué la ideo
logia, la produccidn de imagenes mentales distorsionadas, gxiste 27

primer ingar. Bl espejo inmaculado del reflejo directo solo podiia

aplicar a la mente del homnbre en estado de naturalezs, por fuera del
“proceso vital histérico’ el cual, como el “process vital fisico’; crea

distorsiones sigtematicas en nuestro entendimiento. Biuso gue hace

Mary de los términos “reflejos y ecos” para describir las representa-

ciones ideoldgicas sugiere quie, sea cual fuere la ruta de escape de la
ideologia, no pasa por la metafora del retleio.

8i no hay modo de sortear la ideclogia para alcanzar una pers-
peciiva directa y positiva del hombre v sus circunstancias, la alter-
aativa obvia es afravesar la ideologia por medio de un proceso de
interpretacién, una "hermenéutica de la sospecha’ que desconfie
del contenido manifiesto v superficial de ias representaciones, pero
que solo puede aicanzar el significado profunde vy oculto de las mis-
mas trabajando con esa superficie. 5ino podemos eludir ias image-
nes inverdidas de la camera obscura, enicnces podemos rectificarias
en el acto de reinterpretarlas. E tinico problema con esta alternativa
es que suena exactamente como la iconoclasia de los jévenes hege-
lianos, los idealistas de los que se burlaba Marx en el prefacio a La

ideclogia alemana:

Hasta ahora, 1os hombres se han formado siempre ideas [alsas acer-
ca de si mismos, acerca de lo gue son o debieran ser Han ajustado
sus relaciones a sus ideas acerca de Dios, del hombre normal, 2ic.
T.os frutos de su cabeza han acabado por MNpOnRErse 4 su cabeza.
Ellos, los creadores, se han vendido ante sus criaturas. Liberé mosios
deios fantasmas cerebrales, delas ideas, de los dogmas, de los seres
imaginarios bajo cuyo yugo degeneran. Rebelémonos contra esia -
yania de ios pensamientios. Ensendmoslos & sustituir esias gquimeras
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unn, a adopiay ante silos una actiud crfiics, dice otro, a quitérselos

de 1z eahera, dice el tercero, v Ia realidad se derrumbard (231
, g ]

Si todo lo que tenemos para trabajar son imdgenes de la ideclogia,
si no hay contra-imdgenes o visiones no mediadas, i ciencia m4s
all4 de la ideclogia, entonces no esiamos mejor gue con 1os idea-
listas roménticos, v debemos contentarnos con mas idealizaciones
{"la esencia del hombre"), o interpretaciones escepticas {"una acti-
tud critica”) para extirparles los idolos “de la cabeza” a los homibres.
Marx parece estar airapado entre dos alternativas igualmente des-
agradables: la de un empirismo positivo gue esta fuera del proce-
s0 vital histdrico v un idealismo negativo que solo puede jugar con
soimbras, fantasmas y quimeras.

La respuesta usual a este dilema es declarar que la alternativa
empirista es la menos desagradable. Bl hecho de que La ideclogia
alemana se dirija sobre todo contra los idealistas hace que esta elec-
cion sea muy facil de sostener: Marx apela regutarmente a las “pre-
misas empiricas” como base de una critica de la ideologfa. Pero esta
solucién no captura la dificil sintesis gue Marx estaba intentando
lograr, v que ilustra tan brillantemente en la metéfora de la came-
ra obscura. Hasta ahora hemeos estado hablando de esta metafora
como si el dispositive 6ptico, el “cuarto oscuro’, fuera analogo al ojo
humano v a la fisiologia de la visién natural. Pero esta comparacién
irnplica también un contraste entre naturaleza y artificio, entre el do-
minio de la produccién orgénica de iméagenes y su reproduccién me-
cdnica por medio de una invencién humana, un dispositivo que se
produce en un momentio determinado de la historia humana. Cuan-
do acentuamos la analogfa ultima del ojo fisico, naturalizamos esta
mAquina y la tratamos como una invencién clentifica que se limita
a reflejar datos eternos y naturales de la visian™. Pero, jqué pasaria
si invirtiéramos el acento y pensdramos que el ojo estd modelado a
partir de la méaquina? En ese caso la vision misma deberia entender-
se no como una funcién simple v natural a ser entendida por las
leves neutrales y empiricas de la 6ptica, sino como un mecanismo
sometido al cambio histérico. La visién comprenderfa no solo la
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fisiologia de los lentes y las retinas, sing tambien 16ds un campe de
atencién idecldgica, una grilla pre-seleccionada v pre-prosramada
de rasgos v estruciuras de la percepcidn.

i}

La terceva opcidn, enionces, que elude el dilems del ideaiis.
ta con sus sombras y el del empirista con su perspectiva direcra v
ratural, es ia del materialista histérico, con su idea de gue tanto ][;ag
sombras como la visidn directa son producciones histdricas Las
imagenes invertidas, las del t;jﬂ o las de la camera obscwra, no han
sido invertidas por un simple mecanismo fisico de la luz, sino porun
“procesa vital histérico’ v solo pueden ser rectificadas por medio de
una reconsiruccion de ese procesn; esto es, por medio de un relaig
de la historia material de produccion e intercambio que les da ori-
gen. “Tan pronio comno este proceso vital activo es descripto’) dice
Marx, “la historia deja de ser una coleccion de datos muerios come
es con fos empiristas..., ¢ una aciividad imaginaria de sujetos ima-
ginarios, como sucede con los idealistas” {GF, 48). El problema con
los daios v las imégenes mentales de los empiristas no es iante que
sean falsas, sino que son estaricos v estan muertos. 8ila rectificacién
de las imdagenes invertidas de la ideclogia alemana idealisia imphi-
ca reconectarlas con las condiciones materiales y la vida practics,
ia rectificacidn de la imagen empirisia se consigue temporalizando-
la, viéndola como un producto de un “proceso vital histdrice” v ne
como un simple dato presentado a los sentidos.

Sin embargo, esta temporalizacion de las imégenes idecldgi-
cas solo se puede obiener consultando los tipes de evidencia gue
Marx ha descartado; a saber, “lo que los hombres dicen, imaginan,
conciben... los howmbres ta! comeoe son narrados, pensados o nagi-
nados” {GI, 47}, Las actividades de los “hombres reales, activos” a
guienes encontramos “en camne v huess” no pueden tener signifi-
cado, serdan simplemenie datos muerios, para el empirisia que los
ve como obieios de un conocimiento ditecto v positivo®. El signi-
ficado de sus actividades surge recién cuando se las ve comao parte
de un proceso, agentes en un desarrollo histdrico, o figuras de una
narracién, En cierto sentido, sin embarge, Marx se apegariz a su
afivmacién de que debemos ignorar las narraciones y pensamisnios
de los hombres para llegar a su verdad: para Marx, las historias que
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1as hombres cuentan sobre s misres -8Us mites v ievendas, ¥ aun
aus historias- son irrelevantes salvo que encajen en ia historia del
desarrollo material v social que quiere contar “La historia’, como
shserva Terry Eagleton, “es el significado fundamental de la litera-
mura’ y “de toda préciica de significacién™

Ts desde el punto de vista de esta historia, no desde ¢l de una
ciencia empirica positiva, gue Mayx critica los “fantasmas’; los "re-
fiejos” v las imagenes invertidas de la ideologia, Hs dentro de este
proceso histdrico que aparece 1a falsa conciencia con todos los ido-
los de la mente, Marx no se ve a si mismo miera del proceso histori-
co, ocupando una perspectiva irascendental. Bl estd en la historia,
pero come agente auto-consciente de sus leyes, ¥ de una ciase parti-
cular. Bn un sentido muy preciso, el propio Marx es un “idedlogo] s
por este [ermino entendemas un intelectual que representa los infe-
reses de una clase particular como si fueran ios intereses generales
de toda la humanidzd®. (La adopeion posterior pot parte de Lenin
del término positivo “ideologia mardsta’ es un reconocimiento de
esta posibilidad)®. La diferencia enfre Marx v los intelectuales bur-
gueses a los que se 0pone €s que ¢ representa a una clase social di-
ferente (el proletariado); esta clase no esté en posicién de dominio y
(Mazx puede argumentar) €l no se engafia sobre la relacién entre sus
ideas generales o “universales” vy los comproimiscs parficulares que
e esconden detras de ellas: “los comunistas tedricos” observa, “los
tnicos que tienen tiempo paia dedicarse al estudioc de la historia,
se distinguen precisamente porque son ios vmicos en haber descu-
bierio que 2 1o largo de la historia el ‘interés general’ es creadc por
individuos que se definen como 'personas privadas™ {GI, 105}. El
comunista tedrico, como cualquier oiro intelecnaal, participa en “la
divisién del trabajo mental y el rabajo material” que hace posible £l
surgimiento de “idedlogos activos y creativos, que hacen del perfec-
cionatniento de la flusién de una clase sobre si misma su principal
fuente de sustento” (G, 65). La “ilusién” que propaga Marx es que
los intereses del proletariado son los intereses generales de la huma-
nidad: “La clase que hace unarevolucion aparece [mi énfasis; desde
¢l principio, aungue mas no sea poTque se opone 4 una clgse, no
como unia clase sino como represeniante de toda la sociedad” {GF,
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86, Marx creda gue el inferés del proletariade se vol

i1 1 R FR 1. . st o A 3o -
universal de ia humanidad en el fature, pero nunca pr

este fuera el caso en su propic Gempo™,
La nocidén de que Marx pretende {al menos en 1849
“ideclogia” como fendmeno general desde un punio

tvo v clentifico necesita ser severamente matizada. Las ideclogias
I WL £ -2 A SR il
; T . 1
o los intelectuales que las producen: hay una “ideclogiz alemana”
~ P g - o 1 T !
una “ideclogia francesa” y una “ideclogla inglesa™s, pero no hay alge
o g : e 3 ] Y= ) - e
asi como unaideologia separada de condiciones particulares socia-
ies e histdricas {la nocid G {5 baar ’, e ¢ I
s {la nocidn de “ideologia burguesa’ o la de “una ieoiia
deiai { neral, 10 12 1 i
eologla en general, cotno la que propone Althusser, no tiene
mucho sentido desde este punto de vista}. La crivica de la ideslogia
. o o = = - b7 »
es posible precisamente gracias a esta localizacidn v particularidad:

£l hecho de que bajo circunstancias favorables algonss individuos
sean capaces de liberarse de su estrechez de miras local no se debe
de ningdn modo a gue estos individuos por obra de su reflexién
imaginen que se han librado, o quieren librarse, de esta esirechez
de miras local, sino a que ellos, en su reatidad empirics, v debido a
necesidades empiricas, han sido capaces de producir intercambio
a escala mundial {GI, 106},

Esta “realidad empirica” es, sugierc, nada mas que el daio local y par-
ticular de la alienacion, la condicidn de estar en un lugar v en un tiem-
po cuyas contradicciones nos mueven a tomar distancia crfiica del
mismo. Es por esto gue Marx, el intelectual alemdn judio-protestante
se reserva la critica mas severa para aquellos que esfiér; mas cercrc;
de su hogar material 2 intelectual: Ia burguesia alemans, los jud{os
foma capitalistas paradigmaéticos, v los jbvenes hegeliam@é cuya
“historia universal” del espiritu mundial es la imagen en espejo del
“signiticado ultizno” de Marx,

Culero posponer por €l momente la cuestién de si este histori-

cismo radical se Hinita a remplazar a los idolos empiristas e ideslis-
fia,s de la mente por un nueve idolo Hamado “Historia] y retormar a la
figuracitén de 1a historia en la camera obscura. El “proceso histdrico’)
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dehemos recordar, 26 el gus Marx ve como causa de ias “inversionss”

de 1a camera obscurs, del mismo modo que el “proceso vital figico”

invierte las imdgenes de la retina. Perola inversion es tambien nnras-
go de la ideclogia misma, el dar vuelia valores, prioridades y refacio-
nes reales. La camera obscura juega un rol profundamente equivocs,

entonces, como figura de las lusiones de 1a ideologia y del “procesc
vital histérico” que genera esas ilusiones y propoiciona una base para
disiparlas. Bajo esta luz, la camera obscura es tanto la gue produce
como la que cura las ilusiones de la ideologia. Su mecanismo de in-
versidn, como el vortice éptico del arte rornaniico v la lteratura, es
una figura del patron formal de la revolucion y la conirarevolucion®

Por supuesto, este pensamiento no se explicita en la escritura de
Marx. Es apenas urna suerte de potenciai en el lenguaje figurativo que
empilea. Pero el pensémienm asume una fuerza real en ia escrifura
marxista posterioy, especialmente en la que se aleia de la carnera obs-
cura como dispositive metaférico para acercarse al andlisis directoy
literal de sus retonios, la cmara y el proceso técnico de la fotografia.

Benjamin y la economia politica de la foto

Cada una de s maravillosas obras produce Sorpresa;

¥, as{ como en la Corte alguncs caen y otros se elevan;

Asi, i tu Poder magico te dignas amostrar;

Los de arriba se humillan, v los de abajo avanzan;

Widrio instructivol, en ti el Orgullc humano puede rastrear,
1.a Grandeza Disminuida, y los lugares invertidos

ANONIMO. Verses Geasionados
por una Camera Obscura (1747)

Mencioné antericrmente una curiosa asimetria en la escrifura mar-
wista sobre fotografia. A pesar del hecho de que la fotografia era el
medio revolucionario del siglo XIX, inventado cuando Marx estaba
produciendo sus escritos mds importantes, nunca la menciona salvo
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comao oiro tpo de “industria™. Mo ez dificl] ver, sin embares
O

gué la fotografie asumiria un estatuic especial para la or
zista posterior. El presupuests de gue la totografiz ss un &
herentemente realista sinioniza con la preferencia explici

por el realismo en la literatura v en fa pintura, Marz vy Engels se &
tian ala nocidn de gque Ia literatora v e arte debian ser insivimenms
meramente didacticos de propaganda socialista, v preferian
mo de un mondrguico nostélgico come Balzar al Tendezroman ™. v
e el terreno de las artes visuales, Engels sugeria que los La:i dé Iz
revolucidn ne debian ser glorificados sing '

retratados en fuertes colores rembrandtianocs, en todas sus cuali-
dades vitales. Hasta ahora esla gente nunca he sido representada
en su fprma real; han sido presentados como personalidades of-
ciales, Hevande borceguies v con aureolas alrededor de sus cabe-
zas, En estas apoteosis de belleza rafaelista, se plerde tode verdad
pictbrica®,

“Bembrandtiano” era uno de los iérminos que se aplicaba al dague-
rrotipo. Samuel Morse Hlamé a las nuevas imégenes “Rembrandt
perfeccionado” en 183%%, El “realismo” gue se celebra aguf no es,
sin embargo, una reconstruccion 6ptica v cientifica de la visidn
{Vermeer habria side la analogia correcta para ese tipo de realis-
mo). ¥ no es “histdrice” en el sentido de 1a historia tradicionsal de
la pintura (“apoteosis de la belleza rafaelista”}, sino una imagen de
la historia real, de criaturas de carne y huesso en sus circunstancias
materiales, Bsta imagen remplaza ia tradicional “auresla” alrede-
dor de 1z figura por un nuevo tipo de aura: las “cualidades vitales”
del sujeto.

Estas “cualidades vitales” son lo que la cdmara captuza bajo las
condiciones adecuadas, de modo que parece venir equipada con
una preiegsién histérica y decurnental inscripla en su mecanismo:
esto pasd realmente, v se vela realmente asi en ese momento. Bsio
es mas que una pretension de mera fidelidad 6ptica, una franscrip-
cidn correcta de las apariencias visuales; es la pretension de haber
capturado un fragmento del “proceso vital histdrico” v del “proceso
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vital fisico”, Bs posible que ahora podarmnos ver algunas de las razones
detrds de la fascinacion del marxismo con la fotngrafia v el cing, y
también comprender su ambivalencia, La camara duplica el estatuto
ambiguo de la camera obsclra v la eleva a un nuevo poder, porque
sus imégenes, en su permanencia, pusden volverse objetos materia-
s de intercambic, v porque su superacién de ia tre ansitoriedad de
1as “imégenes juguetonas” de la camera obscura significa gue pueds
captar el proceso histérico realmente, aili donde la camera cbscura
solo podia captarlo figurativamente.
Los ensayos de Walter Benjarnin sobre fotografia propoicionan
Ia expresién mas plenamente desarrollada de la ambivalencia mar-
¥ista con respecto a la cdmara. Benjamin t1aia & la cAmara como
una suerte de motor de dos meanos empufiado en la entrada del
milenio revolucionario. La cdmara es, por un lado, €l epitome de la
economia politica destructiva y consumista del capitalismo; disipa
el “aura” de las cosas reproduciéndolas en una forma niveladora,
automética y estadisticamente racionalizada: “En la época delare-
produccién técnica de la obra de arte 1o que se atrofia es el aura de
esta... Quitarle su envoltura a cada objeto, triturar su aura, es la sig-
natura de una percepcitén cuyo sentido para lo igual en el mundo
ha crecido tanto que incluso, por medic de la reproduccidn, ie gana
terreno a 1o irrepetible”*. La cémara de Benjamin le hace al mundo
visible lo que segun Marx (en el Manifiesto Comunista) el capitalis-
mo le estaba haciendo a la vida social en general: el capitalismo,
como el ojo implacable de la cdmars, “le quita a cada ocupacién
su halo” v remplaza todas las formas de vida tradicionales “vela-
das por ilusiones religiosas y politicas” por “iz explotacidn mas
desnuda, descarada, divecta y brutal™, Por otro lado, en Benjamin
tarnbién resuena la fe de Marx en la inversién y redencién dialéctica
de estos males por obra de la astucia del desarrolio histdrico: el ca-
pitalismo debe hacer lo que le corresponde, develar sus coniradic-
ciones, v producir una nueva clase gue estard tan ostensiblemente
desposeida que una revolucion social compleia sera inevitable. De
modo similar, Benjamin saluda ta invencién de la fotografia como
“¢] primer medio de produccidn verdaderamente revolucionario”
{“Work of Art’) 224}, un medio que fue inventade “en simulianeo
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con el ascenso del soclalismo” v que es capaz ds revolucionar el eﬁ;: .

tero funcionamiento del arte, v de los sentidos nunanos. 8 Marx |

pensd gue la ideologia era una camera chscurs, Benjamin conside-
raba que la camara era tanto ia encarnacidn maierial de la ideclogla
como un simbeolo del “procese vital histérico” que le pondria vn fin
a la idegiogia.

Benjamin no fue el dnico en expresar ambivalencia €00 res-
pecto a la camara, por supuesto. Las interminables disputas sobre
&l egiatuto art{stico de la fotografia v la cuestidn mds amplia de sl
la immagen fotografica tiene una “ontologia” especial reilejan sen-
rimientos contradictorios similares. ;La fotogralia es una de las
bellas aries o es mera industria? ;Bs “Rembrandt perfeccionads”
come pensaba Samuel Morse, o se trata de una nueva distraccion
para la “mitisud idélatra] tal como la habfa caracierizado Baude-
laire {“Un Dios vengativo ha ofdo las plegarias de esta multitud;
Daguerre fue su Mes{as"*)? ;La cdmara proporciona una encama-
cién material de la representacidn objetiva y cientifica al mecani-
zar ¢l sisterna de la perspectiva, como sostiene Gombrich? ;0 &8
un instrumento de “materialisme contemplative’, “un aparaio pu-
ramente ideolégico” cuya visidn “menocuiar” ratifica “el ioco me-
tafisico en ef sujeto” en el humanismo burgués, tal como sostiene
Marcel Pleynet?®

Benjamin refina todas estas disputas al tratarias como “con-
tradicciones” en el sentido marxista-hegeliano: son siniomas de
contradicciones al interior del capitalismo que encuentran su re-
solucién en una narrativa histérica que prevé una sintesis en el
futuro. Asf, Benjamin puede imitar ambos lados de estos debates
v a la vez cuestionarlos. Puede repetir el desagrado que le produce
a Baudelaire el efecto nivelador de la fotografia como {dolo de la
cultura de masas, y ver sin embargo esta nivelacion come un au-
guric de la sociedad sin clases. Puede absorber la dispura entre las
perspectiva “cientifica” e “ideclégica” de la foio del mismo modo
gue Marx absorbid el debate entre idealismo y empirismo en la
metafora de la camera obscura, al tratarlas como opciones igual-
mente parciales v enganadas en la dialéciica de la historia. Puede
elevarse por encima de la discusién sobre el sstatuto artistico de
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la fotografia rechazandolo como un debate “Inttil” gue ignora “la
cuesiion privnordial: sila invencién misma de la forografia no ha
rransformado la naturaleza del arte” {"Obra de arte”, 227). El argu-
menio segin el cual la fotograila es una de las belias artes es denun-
ciado como idolatria reaccionaria:

B esie punto, con tods o] peso de su insipidez, enita el concepto fi-
lisieo de grie, para el cual todo desarrollo técnico es completaments
exirafio, v que sienie gue se aproxima su propio fin con el desafio
provocative de la nueva tecnologia. Sin embargo, fue este concapto
fetichista v fundamentaimente anti-tecnnlégice de arte el gue los
tetricos de la fotografia discutieron durante casi clen afios, sin llegar

al menor resultado naturalmente®,

Por otro lado, el rechazo de la fotoprafia como mera tecnologia
estd, en la perspectiva de Benjamin, igualmente implicado en el
ferichisme v la idolatria, del tipo que busca excluir a la imagen fo-
tografica del circulo de los objetos sagrados {esto es, artisticos).
Benjamin cita al Leipziger Stadianzeiger para ilustrar este tipo de
reaccidn:

{uerer fijar fugaces espejismos, no es s6lo una cosa imposible, taly
como ha quedado probado tras una investigacion alemana concien-
zada, sino gue desearlo meramente es va una blasfernia. Fl hombre
ha sido creado a imagen v semejanza de Dios, v ninguna mdcuina
humana puede fijar Ia imagen divina. Alo sumo podrd el artista divi-
no, entusiasmado por una inspiracién celestial, atreverse a reprodu-
cir, en un instante de bendicidn suprema, bajo el alio mandatc de s
genio, sin avuda de maquinaria alguna, los rasgos humano-divinos
("Short History, 200).

La fotografia, para Benjamin, no es ni arte ni no arte {mera tecno-
logia): es una nueva forma de produccién gue transforma la entera
naturaleza del arte. Afervarse a la perspectiva de que la fotografia es
0 arte o no arte en el sentido tradicional del término es caer en una
suerte de fetichismo, una acusacion que Benjamin puede sustanciar

Iconologia

por la simple cperacidén de citar a los aniagonistas enfrenidndolos,
Una cosa que Benjamin no intenta explicar, sin embargo, &s po

e

que una versidn de este fetichismo salié ganadora. ;Por qué la asi-
milacién de la imagen fabricada por Ia méquina al dominic de la
bellas artes por parte de los "filisteos” (recuérdese aqui que los le-
gendarios dlistecs no eran simpies idolamras sine adernis ladrone
legendarios que les robaron el Arca a los israelitas, ver Sammuesl 51
supers las beaterias reaccionarias sobre las imdgenes hechas por
el hombre? Una respuesta es que hubo algunas excepciones his-
téricas: las primeras fotografias, con el predominic de las sombras
v las imAgenes ovales, tienen a su alrededor el “awra” o “hale” que
segin Benjamin la fotografia viene a destruir (“Short History”, 207).
En estas primeras fotografias “pre-industriales’] el “fotdgrafo estaba
en el nivel més alic de su instrumento” (“Short History', 205}, v ocu-
pa asi, en la perspectiva de Benjamin, una suerte de estatuio pro-
f&tico o patriarcal en historia del medio: “parece haber habido una
suerte de bendicién biblica sobre esos primeros fotdgrafos: Nadar,
Stelznet, Pierson, Bayart; todos viviercn hasta los 80 o los 100 afios”
{(“Short History, 205). Otra respuesta es que hay dos modos de disi-
par el aura de los objetos en el proceso fotogrifico: el primeroc es la
claridad meramente técnica v vulgar que viene con la produccidn
masiva v la iluminacién mejorada: “La conquista de la oscuridad por
la creciente iluminacion... eliming el aura de la foto tanto como la
creciente alienacidn de ia burguesia imperialista la habia eliminado
dela realidad” {“Short Hisicry’, 208). Bl otro es “la liberacidn del ob-
jeto respecto del aura’, que uno ve primero en Atget, y que prefigura
la “alienacidén saludable” que Benjamin ve en la fotografia surrealisia
{“Short History') 268-210),

Sin embargo, ninguno de estos ejemplos responde realmente la

o
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pregunia sobre la absorcién de la foiografia por parte de nociones
tradicionales de las bellas artes. Cuando Benjamin elogia la pro-
duccidén de aura en Naday, v la destruccidn de aura en Atget, los
esté elogiando como momentios en la formacién de una nueva v
revolucionaria concepcidn del arte que elude todas las tonterfas
filisteas sobre el genio creativo v la belleza. Y sin embargo son pre-
cisamente estas nocienes tradicionales de la estética, con todas sus




pretensiones auxiliares sobre artesania, sutileza formal v compleji-

£

dad semantica las que han sostenido el arguments a faver del esta-
snto artistico de la fotografia. Algunas Iotos simplemente son bellas,
por alghn eriterio u oG, algunas tienen mucho para decly, O presen-
tan temnas novedosoes, conmovedores o sirnplemente interesantes. 51
15 foto tiene realmente el cardcter revolucionario que Benjamin le
adjudica, podria esperarse ynAs resistencia a su apropiacion por par-
te de las normas esieticas sradicionales, més inercia en su estatuic
de mera industria, v mayor evidencia inpquivoca de su iendencia a
rransformar todas Yas ofras artes, a desplazar nuestya atencidn desde
“la fotografia como forma de arte” a “el arle como una forma de {oto-
grafia” (“Short History, 211}.

1.2 fradicién marxisia fiene una respuesta a la pregunia de por
qué la fotografia fue asimilada alas bellas aries, pero no encaja mouy
hien con la idealizacién de Benjamin de la fotografia como arte revo-
lucionario. Rernard Edelman sugiere que la idealizacion estética de
1a fotografia es un asunto puramente econtmico v legal. Bl forograto
tuvo que ganar reconocimiento ¢omo artista creativo para que laley
encuentre los fundamentos de la propiedad de las imagenes fotogra-
ficas: antes de la invencién de la fotografia, sostiene Edelman:

La ley solo reconocia el arte “manual” el pincel, el cincel - o el arte
“abetracto’ - la escritura. La irrupcion de las técnicas modernas de
(re}produccitn de loreal ~aparalos fotografices, cdmaras- sorpren-
de a laleyen la guietnd de sus categorias... Elfotografo y el cineasta
dehen convertitse en creadores, o la industria perderd el beneficio

de la proteccidn legal®.

Al iguai que Benjamin, Edelman sugiere gue la fase “pre-industrial”
de Ia fotografia es un momento especial: “Bl fotégrafo de 1860 es el
proletario de la creacion; &1 v su herramienta forman un Gnico cuer-
po”™. Pero la fase pre-industrial es también pre-esiética, y Edelman
cetine un nimero encrme de opiniones legales para sugerir gue la
aparicién de la justificacion estética —en particalar, la “subjetividad
creativa’ del fotdgrafo- es una ficcidn legal disefiada para asegurar

derechos de propiedad.
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rnativa en un analisis mardsta de Iz fotografia v 2] cine. Pere acaso
1 r Ters e hy . oo o
la razon no sea dificil de ver. La explicacién de Edelman no supi
gue haya una fotografia (con la posible excepcion de la primera}

escape de la economia politica del capitalismo. Edelman nio presen
I hg AbERZ = £ iy
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ta andlisis sensibles de Alget ¢ los surrealisias, ni descubrimienios
de la destruccién revelucionaria del aura v la “alienacion aamda&é"
tal como hace Benjamin, De hecho nunca discute ni una fotografia,
La forografia solo le Interesa como "ficcidn legal” v el fe’fmgr&fo&ﬁ@ﬁé
“sujeto de la ley” bajo jurisprudencia caplimiistaaﬁ st meds, la ver-
sicn de la fotogratia que ofrece Bdelman es tan idealizada como 1z
de Benjamin; la diferencia es que 8l tiene cierta evidencia empiri-
ca para sugerlr gue esta idealizacién particular {por la que no Siéme
otra cosa que desprecio) ha tenido fuerza de ley. La de Benjamin,
podria decirse, tiene la fuerza del deseo: quiere gue 1a f@i@graﬁa;
transforme a las artes en una fuerza revolucionaria; quiere que la
cuestion de la fotogratia como una de las bellas aries {0 tal vez como
otra técnica mas de creacitén de imagenes) sea eludida por la histo-
viz. Bl tinice lugar en el que convergen las dos explicaciones es en su
acuerdo de gue la estetizacidn de Ia fotografia es una suerte de feti-
chismo. Para Benjamin, es el fetichismo cuasi-religiose gue intenia
reproducir el “aura” en la fotografia por medio de trucos ¢ imitando
estilos de pintura; para Edelman, se trata del fetichismo de la mer-
cancia, la foto como algo que tiene valor de cambio, Los “idolos de
iz mente” que Marx vio proyectados en la camera obscurs toman su
forma material y encarnada en el estatuto legal v estético de la fo-
tografia como fetiche capitalista. Esta conclusion satisface la l6gica
del pensamiento de Marx, pero también produce algunos problemas
para la aplicacion de ese pensamiento a la fotografia, y al arte en ge-
nieral, problemas que se centran en la figura del fetiche.
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Dol fantasma ai feliche

Caopsiderada en su relacién con las Bellas Artes, la accion
general del fetichismo sobre el intelects humano clertamente
no es tan opresiva como aparece Aesde el punto de vista
cientifico. En efecto, es evidents que una filosoffa gue animaba
directamente toda la naturaleza debe haber tendido a favorecer
el impulso esponténeo de fa imaginacién, teniendo en ese
momento necesariaments una preponderancia mental. Los
primeros intentos en todas las bellas artes, inciuyendo aia
poesia, deben rasirearse hasta 1z época del fetichismo.

0. 1. Lewes. Comie’s Philosophy of the Sciences {La

filasofia de las ciencias de Comtel(1853)%

Supongamos gue hemos realizado nuestra produccion come
seres humnanos... Nuesttos productos seran otros tantos espejos
en los que vimos reflejada nuestra naturaleza esencial.

Matz, “Comments on James Mill” (1844)%

Es facil ver la l6gica general del gito de Marx de la ideologia al fe-
tichismo como nocién clave en su polémica iconoclasta. El mo-
vimiento preserva la prohibicién general contra la idolatria en la
sociedad capitalista, pero se desplaza del dominio de las ideas y las
teorias a Ja esfera de los objetos materiales y las practicas concre-
tas. Este desplazamiento va acompafiado de una confianza y auto-
conciencia creciente en el despliegue de Marx del lenguaje figurativo
para construir el concepto concreto de mercancia, 5i Marx parece
impreciso o distraido sobre la camera ohscura v sus “fantasimas” dela
proyeccién éptica, no tene dudas en desplegar el fetiche como arma
polémica y analitica en su escritura posterior. Dedica una seccitn en-
tera del capitulo inicial de El capital ala elaboracién de esta metéafo-
ra, y continia dependiendo de ella en los capitulos siguientes. Esta
clarp, adermés, que Marx estaba muy interesado en el vehiculo de la
metafora del “fetiche mercantil” comno tema especifico de investiga-
cién por derecho propio. Su silencio sobre el medio revolucionario
de la fotografia contrasta fuertemente Con la abundante evidencia
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de su interés en la antropoliogia de los siglos VI v XX, p
- 3 " 3z 3 4 LI 4 x “‘u' 7 e
fﬁﬁﬁ‘t& el estudio de la religidn primitiva. Va en 1842 habis lefdo &l
clasico de Charles de Brosses, Du cuite des dieux fefiches, v continud

particular-
al

tomando voluminosas notas sobre etnologia v sobre m“ioua de in
religidn a io large de su vida™, '
El interés de Marx en el fetichismo plantea una serie de cuss-
fiones para cualqulers preccupado por la aplicacidn de su pensa-
mienm a problemas de la historia de las artes v Iz cultura. ;P;;sf qug,
dada la exbhaustiva investigacidn de Marx sobre fei:ie';h}l;m@, est»ﬂ;
ﬁ;@ﬂ@ept@ fiene un papel tan pequeo en la critica cultural v la es-
tetica marxista? jPor gué la nocion de “ideclogia’] con sus sombras,
proyecciones v reflejos, es la nocion crucial de 1a critica maz‘.‘a;{isf{z;
de ia literatura v el arte, mientras gue ios fetiches, que al menos
en un sentido son literalmente obras de arte, generalmente tienen
una hmcidn menor v problematica en la estética marxista? Una
respuesta breve a esta pregunta se insintia linediatamente: el fe-
tichismo es una forma de comportamiento vulgar, supersticiosa v
degradada. Marx emplea la nocién de fetichismo sobre todso como
arma poiémica para transformar al capitalismo en objeto de dis-
gusto, Aplicar este concepto a discusiones sobre poemas, novelasy
pinturas seria recaer en el tipo mds vulgar de marxismo, el tipo qu;
condena todo el arte pre-revolucionario v capitalista como mero re-
flejo del autcengaiio burgués y busca remplazar a Shakespeare por
el realismo socialista, v a Balzac por el fendezroman. Da{ie que ie-
nernos buenas razones para creer que Mary preferia a Shakespeare
por sobre el realismo socialista, y a Balzac por sobre Zola, 1a reduc-
citn del arte a mera mercancia (v mucho mds a fetiche) serfa una
violacién del espiritu de su pensamiento. El concepto de ideologia
con su énfasis en las “ideas’, la conciencia, la mediacidn indirecta :;
ia distancia superestructural respecto de la base econdmica mate-
rial en la que reina el fetichismo estd idealmente preparado para la
comprension de las obras de arte, |
Hsta respuesta nos puede ayudar a ver por qué la estética v la cori-
iica cultural marxistas se han inspirado sobre todo en el joven Marx,
el fildsofo humanists, v no en el economista maduro e histmiad@;
materialista. Y sin ernbargo es dificii no sentirse incémodo frente a
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esta separacion de un Marx jdealista y un Marx maierialisia, espe-
cialmente cuando consideramaos la estructura comin gue los unet la
ideclogia v el fetichisine son ambos variedades de la icdolairia, una
mental, 1a otra material, y como conceptos ambos surgen de una cri-
tiea ieonoclasie®™. La diferencia erdve los dos Mar, entonces, puede
ser algo tan importante -o fan trivial- cormo la diferencia entre dos
tipos diferenies de imagenss gue alragn una devocitn superaticiosa:
las proyecciones épticas imprecisas de la camera obscura v los "ido-
los de piedra’ adoradoes por los salvajes primitivos. 5i pudiéramos
clarificar la relacién que tienen estos dos fipos de idoles podriamos
estar en mejor posicién para entender la continuidad y el desarrollo
del pensamiento de Marx, y para entender por qué 1a critica marxis-
iz se encuentra ian a menudo en una posicion de vergienza mutua
frente a las artes.

Parte de la vergiienza con respecto a la insinuacién de que las
ohras de arte son “meras mercancias” podria aliviarse si recordara-
mos lo que Marx dice en verdad sobre las mercancias. Lejos de ser
un fendmeno trivial, simplemente determinads, o reduciive, son
descriptas por Marx como seres “trascendentes’, dotados de un ca-
racter “mistico” v “enigmatice” (C, I: 71). Son “jeroglificos sociales’,
que son “un producio social tanfo como el lenguaje’, v piden ser
descifrados tanto por su “significado” como por su “cardcter histd-
rico” (C, T: 74-75). Ahora bien, es verdad que estoy sacando esios
epftetos de un contexio en el que muchos de ellos {especialmente
“trascendente” v “mistico”) apestan a ironia. Perc también es verdad
que gran parte de la energia retérica de Marx va dirigida conira la
nocién superficial de las mercancias, contra el hecho de que “una
mercancia parece a primera visia una cosa muy trivial”®. La conira-
afirmacién es que en realidad una mercancia es "una cosa Imuy rara,
repleta de sutilezas metafisicas y linduras tecldgicas” Los términos
que Marx utiliza para caracterizar a la mercancia vienen del léxico
de la estética y 1a hermenéutica roméntica. Una mercancia es una
entidad figurativa y alegérica, dotada de una vida y un aura miste-
riosas, un obieto que, si se lo interpreta correclamente, puede ve-
velar el secreto de la historia humana. Antes de rechazar la nocidn
“sulgar” de que el arte es una mercancia, entonces, €8 necesario gue
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contermplemos 108 refinamientos de la afivmacidn de Marx de qus
una mercandis es algo muy similar 5 una obra de arta, |

;Que es lo que hace que una mercancia, “a primera visia una
cosa muy irivial, v Mcimente comprensible” {C, I 171) se convier-
ta en un objeto de “magia v necromancia” {76)? Una respuesta es:
ias esirategias retdricas de Marx, su insistencia en transformar 1
que parece absolutamente ordinaric y natural en algo misteriosc v
complejc. Pero Mary por supuesto rechazaria la acusacidn de gque
nos esia engatiando para gue veamos a las mercancias cormo %E:i‘ﬁiﬁ_"
dades mistericsas. Insistivia en que e8ta simplemente describiendo
un proceso que se ha ocultado bajo una “niebla” de familiaridad v
que su andlisis “disipa la niebla a través de 1z cual el cardcter social
del trabajo se nos presenia como cardcter objeiivo de los productos
mismos” {74). Este andlisis debe por lo tanto proceder en dos pasos:
primerg, una revelacién de gue “la estabilidad de las formas de la
vida social naturales v autoentendidas” es en realidad un misterio a
ser descifrado; v segundo, el trabajo real de llevar a cabo ese desci-
framiento. La mercancia esconde su verdadera naturaleza bajo un
velo doble: el exterior es una mascara de naturalidad v familiaridad;
el interior una fantasia explicita, llena de Imégenes grotescas y dis-
torsionadas.

Aqui la explicacién completa de este proceso tal como la formula
Marx:

Lo misterioso de la forma mercantil consiste sencillamente, pues,
en gue la misma refleja ante los hombres el cardcter social de su
propic irabajo como caracicres objetivos inherenies a tos produc-
105 del rabajo, como propiedades sociales naturales de dichas
cosas, v, por ende, en gque también refleja la relacidn social gue
media entre los productores v el rabajo global, como una relacién
social entre 1os objeros, existente al margen de los productores. Hs
por medio de este guid pro guo [tomar una cosa por otra] como
los productos det trabajo se convierten en mercancias, en cosas
sensorialmente suprasensibles ¢ sociales. De modo andlogo, laim-
presion luminosa de una cosa sobie el nervio $ptico no se presenta
comge excitacién subjetiva de ese nervio, sino como forma objetiva
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de nna cosa situada fuera del ojo. Perc en el acto de ver se proyecia

efectvamente iz desde una cosa, £l objeto exlerior en olia, el ojo.

Esuna relacion Heica enire cosag fisicas. Por el contratie, la forma de

mercancia v la relacién de valor entre los productos del rabajo en
aue dicha forma se representa, no tienen absclutamente nata que
ver con la naturaleza Hsica de los misrnos ni con las relaciones, pro-
pias de cosas, que se derivan de tal naturaleza, Lo que agul adopta,
para los hombres, la forma fantasmagérica de upa relacion entie
cosas, es solo la relacién social determinada existente entre agqué-
los. De ahi que para hallar una analogla pertinente debamos buscar
amparo en iag neblinosas comarcas del mundo religiose. En este los
productos de ia mente humana parecen figuras anténomas, dotadas
de vida propia, en relacién unas con ofras y col los hombies. 0o
santo oeurre en el mundo de las mercancias con los productos dela
mano humana, A esto lamo el fetichismo que se adhiere a los pro-
ductos del trabajo no bien se los produce como mercancias, y que

es inseparable de la produccion mercantl {C, 1 172}

La primera cosa gue podemos notar en esta explicacion de la mer-
canciz es el modo en que sus figuras se superponen £on las dela
camera ohscura y el proceso Oplico como metafora de la ideologia.
La mercancia es una forma “fantdstica’] literalmente, una forma pro-
ducida por la luz proyectada; estas formas, como las “ideas” dela
ideologia, estin y no estdn alli, son a la vez “perceptibles e inper-
ceptibles para los sentidos’ La diferencia con las imagenes pro-
yectadas por ia camera gbscura es que las formas fantasticas de la
mercancia son “caracieres objetivos” en el sentido de gue se pro-
vectan hacia fuera, y se “fijan en el producto del... trabajo’ Las pro-
yecciones evanescentes y subjetivas de ia ideoclogia son grabadas y
fijadas del mismo modo gue una imprenta {0 ! proceso fotografi-
co) fija los “caracteres” de las imagenes tipogréaficas o graficas. Marx
juega con el término Charakiere para insinuar, primerg, la natura-
leza tipografica-pictdrica-jeroglifica de las impresiones, v segundo,
s estatuio figurativo como personificaciones, objetos inanimados
que han sido dotados de vida y “cardcter” expresivo. (Marx trans-
formna estas personificaciones figurativas en personas literales unas
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paginas mas adelante cuando les permite hablar; ver p. 83}, La Spuva
sintética que une todos estos aspectos es el fetiche, el {dalo muaisek
vial de la religién primitiva, entendide ahora como una proyeccidn
ideologica. La ideologia v la mercancia, las “formas famésﬁcas” de
la camnera obscura v los “caracieres ¢bjetivos” del fetichisme, no son
abstracciones separables sino aspectos gue se sostienen mutuamen-
te de un Ginico proceso dialéctico,

Ef fetichisrmo antiguo y el fetichismo moderno

Marx no estaba solo en su interés en el hecho Hreral del fetichiamo
primitivo v su aplicacidn metaforica a la vida moderna, El fetichismo
habia sido un concepto central de la incipiente antropologia desde
el siglo XVIIIL, v muchas de las ideas de Marx sobre 2l fetichismo son
derivativas. Su afirmacion de gue el fetiche mercantil es un “jeroglifi-
oo’ por ejemplo, estéd sin duda tomada de 1a afirmacion de de Brosses
de que los jeroglificos egipcios eran los signos de una religion feti-
chista". Su interpretacion de las mercancias como obietos que han
sido personificados por una accidn de la conciencia proyectada si-
gue casi con exaciitud el modelo provisto en las interpretaciones de
la idolatria. Ff “horror” del fetichismo no era simplemente que im-
plicara una accidn ilusoria y figurativa de tratar los objetos materia-
les como si fueran gente, sino que esta ransferencia de conciencia a
“idolos de piedra” parecia vaciar al iddlatra de humanidad. Mientras
que los {doelos de piedra cobran vida, el iddélatra cae en una suerte de
muerte en vida, “un estado de estupidez brutal” (de Brosses, 172} en
el que el idolo esté més vive que el iddlatra. La afitmacion de Marx
de que el fetichismo de la mercancia es una suerte de “intercambio”
perverso, que produce “relaciones materiales entre las personas v
relaciones sociales entre las cosas” (C, 1739}, emplea precisamente
la misma ldgica.

Probablemenie el rasge mas importante de la literatura antropo-
I6gica para los propdsitos de Marx haya side la distincidn entre ido-
latria y fetichismo. De Brosses pensaba que el fetichismo eva “més
antiguo que la idolatria propiamente dicha” (172), v lo consideraba




WL T Mitchel

la forma de religién primitiva “mas salvaje y burda” en su adoracion
de las plantas, los animales y 103 objetos inanimados. “Los pueblos
un poce més sensatos adoraban ai sol v a las estrelias” {lo que de
oes humanos {171-172). Las Lec-
Religion (1878) de F Max Miller
s el fetiche v el {dolo de un modo

Brosses Hama “sabefsmo”} o a hero
fures on the Origin and Growth of
planted la distincion gstandar enire

diferents, basado en to gue podriamos llamar fundamenios “semio-
sicos™: “Un fetiche propiamente diche se considera como algo sobre-
natural; el {dolo, por el contrario, fue pensado originalmente Como
una bmagen, Una semejanza o simbolo de otra cosa”™. Esta distin-
cién clarifica parte de la fuerza especifica de la eleccidn gue hace
Marx del “fetichismo” come concepto concreto para referirse a las
mercancias. Parte de esta fuerza es retdrica: la figura dei “fetichis-
mo de la mercancia” {der Fetisch-charakier der Ware) es una suerte
de catacresis, una ligazén violenta de los objetos de valor umano
mas primitives, ex6iicos, irracionales v degradados con los més mo-
dernos, ordinarios, racionales y civilizados®. Al llamar fetiches a las
mercancias, Marx le esta diciendo al lecior del siglo XIX que la base
material de la economia politica moderna, civilizada y racional es
estructuralmente equivalente a la que es mas exirafa a la concien-
cia moderna. Los imprecisos eidola e “idolos” mentales de la came-
2 obscura de la ideclogia parecen inofensivos y hasta refinados en
comparacién. Comenzamos a ver por qué la acusacion de ideclogia
(esto es, idolatria mental} es mucho ™enos amenazadora gue la de
fetichismne, y por qué la critica ideclégica es el abordaje preferido a
las formas estéticas,

Pero la distincion fetiche/idelo juega un papel analitico y retd-
vico en Bl capital, en la explicacién que da Marx de la semidiica del
dinero. Marx ve al dinero no como un simbolo “imaginario” dei va-
ior de cambio, sino como “la encarnacién: directa de todo el traba-
jo humano’ el “cuerpo” del valor: “el hecho de que el dineyo pueda,
en ciertas fanciones, ser remplazado por stmbolos de si hismo dio
origen a esa... nocion equivocada de que es e s{ MISMO Uil MEro
simbole” {C, :90). Por supuesio, desde un punio de vista externo al
capitalismo, el dinero s u mero simbolo, pero uno que, 8n 1z ldgica
interna del capitalismo, ha dejado de ser reconocido como simbolo
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v 8¢ ha vaeltc un fetiche la cosa misma. Asi, el ervor de los economis-
tas capitalisias al pensar al diners como simbolo ez para Ivi%r;a “1n
presentimisnto de gue la forma-diners de un obieto ﬁ@ 28 103 parté
nseparable de ese objeto, sino gue es simplemente 1a forma bajo la

[
I3

ual ciertas relaciones sociales se manifiestan. Bn este sentido, cada
mem;anmia es un simbolo, puesto que, en ia medida en gue esrvaim,.
s selo el envoliorio material del trabajo humano gastado en elia’
Pero los capitalistas no pueden investigar la logica profética de este
“error” en su propio analisis:

Perp cuando se sostiene que tas caracteristicas sociales que adopran
las cosas, o las caracteristicas de Cosas que asumen ias deteyming-
ciones sociales del trabajo sobre la base de determinado modo de
produccion, son meros signos, se afirma a la vez que son producio
arbitrario de fa reflexién humana. Fra este el modo favoriio a gue se
recurria en el siglo XVIIL para explicar aquelias formas enigméticas
de las relaciones humanas cuya geénesis avin no se podia descilrar,
despoldndolas, por lo menocs ansitoriamente, de la apariencia de
ajenidad al adjudicarles un origen convencional (C, [ 31}

Por supuesto, en esta explicacién “convencidn” es sindnimo de
‘naturaleza” {recuérdese la "segunda naturaleza” del hébito, Ia cos-
timbre v la tradicién en Burke), en su cardcter universal £ inmuta-
bie. Marx guiere impedir que el fetichista "despoje” la “apariencia
de ajenidad” de su comportarniento por medioc de paradojas COmo
“convencidn universal” gue producen “mercs siinbolos arbitra-
riog” que resultan ser nafuraies. Quiere forzar al adorador del feti-
che a ponerse sus vestimentas variopintas en toda su exirafiezs, a
admitir que es un fetichisia, no un mero “iddlaira” que adora algo
“simbolizade” por las mercancias. Las mercancias, como los “idolos
de piedra’] son realmenie (esto es, desde el punto de vista del icone-
clasta) nada mas que simbolos; pero desds adeniro del capitalisme,
asi como desde deniro de la vida primitiva, son objetos magicos que
contienen en & mismos ef principio de suvalon

La insistencia de Marx en el cardcter magice de las mercancias
implica, por supuesto, un reconocimiento de que habrs uns gran re-
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sistencia 2 esta preiensidn, y de que esta resistencia es precisainente
lo que disiingue al fetichismo moderno del antiguo, Decirle a un ado-
rador de fetiches de Africa Occidenial que sus talismanes v arnuletos
son para & objetos magicos que contienen una presencia sobrenatil-
val nio es mas que decirle lo que ya sabe. Decirle &l capitalista que el
ore es su “Santo Grial’ en camnbio, es pronumnciar una calumnia que
negara con todo su corazdn, Marx presenta este punio extendiende
la nocién de “olvide” que se encuentra en las interprefaciones an-
iropoiégicas del fetichismo. La magia del fetiche depende de iz pro-
veccion de la conclencia en g1 objeto, v de un olvido de ese acto de
proyeccion. Mas especificamente, de Brosses argumentaba que los
adoradores de fetiches debian entenderse 6Omo pueblos en los que
“of recuerdo de la Revelacion Diving” estd “completamente extingui-
do” (172). El fetichismo de la mercancia puede entenderse, enlonces,
como una suerte de doble olvido: primers, el capitalista olvida que
fueron €l y su tribu los que han proyectado vida y valor en las mez-
cancias en el ritual del intercambio. Bl “valor de cambio” llega a pa-
recer wn atributo de las mercancias aun cuando “ningin quimico ha
descubierto el valor de cambio enuna periaoun diamante” {C, 1: 83).
Pero entonces, aparece una segunda fase de amnesia que es bastante
desconocida para el fetichismo primitive. 1.a mercancia se esconde
en la familiaridad v la trivialidad, en la racionalidad de las relacicnes
puramente cualitativas y en “las formas naturales, autoentendidas
de 1a vida social” {75). La magia més profunda del fetiche mercantil
es su negativa a aceptar que hay algo magico en €k “los pasos inter-
medios del proceso desaparecen en el resultado v no dejan huelias”
{92). Como los jeroglificos, como el lenguaje mismo, ias mercancias
se convierten en un cédigo atemporal y eterno: “21 hombre busca
descifrar no su cardcter historico, porque a sus ojos son inmutables,
sino su significade” (75). La economia capitalista es por tante una
hermenéutica ahistérica que busca el “significado” del dinero y de las
mercancias en la “naturaleza humana’ o en “convenciones universa-
les”; ha olvidado no “la revelacitn diving” {como los fetichisias pri-
miiﬁfﬁs}, sino el caracter histérico de su propio modo de produccion.
 Uno de los “significados universales” mas populares del fetichis-

mo en la literatura de los siglos XVl y XIX era su significado sexual, -
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un tema gue luego se volveria central para Freud, El Hbro de Jame
Pergusson Tree and Serpent Worship [Adoracion del drbol v la ser-

44 R i .
piente}, de 1868, que Marx leyd®, aludia a ciertos “rifos no sagrados’
Iyt R

(o))

v Mary. no tenfa gue mirar mauy lejos para toparse con elaboraciones
de estas referencias. Bl ibro de Richard Paynie Knight An Inguiry inio
the Symbolical Language of Ancieni Ari and Mythology [Investiga-
cidn sobre 2l lenguaje simbdélico del arte v la mifologf antiguos]
1818, Hevaba la nocidn de simbolizmo @é;ual a ijf :fuiff iijjl @E
] PXIYeTNo, 8NCoi-
trando emblemas de los 6rganos sexuales masculino y femening en
todo, desde las imégenes explicitas de Priapo, a las "agujas v pindcu-
los” de la arguitectura religiosa cristianza. La aciitud de los comen-
tadores hacia las implicancias lascivas del fetichismo vy la idolatria
iban desde el deleite apenas oculto de Knight en ¢l escandalo, a la
cordial cortesia de Joseph Spence (cuva coleccidn de gemas vy meda-
Nas fue estudiada por Knight), pasando por laindignacién de purita-
nos como Lessing (que denuncié el "gustc intclerable” del PQEy?‘H@ﬁS
de Spence [Laocoon, 51]).

La idea de que el fetiche es un falo desplazado puede asumir
dos formas bésicas: o el objeto simbdlico puede alentar fantasias
lascivas {como hace en la interpretacién gue propone Lessing de 1z
idolatria antigua), o puede producir impotencia. La pr@yecdé;ﬁ dela
“vida” del adorador en el fetiche asume Ia forma especifica de una
proyeccion de masculinidad, una proyeccién gue resuita en la cas-
tracién o feminizacién simbdlica del fetichista. Bl estudio de David
Simpson del fetichismo en la literatura decimondnica observa este
patrén aflorando en denuncias iconociastas de todo tipe de “idola-
trig” figurativa, La condena del lujo, la teatraiidad, las exhibiciones y
el “sensacionalismo” de los ormamentos, las chucherias, 1os cosme-
ticos v el lenguaje figurativo, del lenguaje impresc “visible” y de las
artes visuales (especialmente la fotografia), emplea rutinariamente
una retorica lconoclasta que retrata al idélatra como infanitil, feme-
nino v narcisista; en una palabra, corno “afeminadc” Godwin le dio
a estg retdrica su expresion politica més clars en su afirmacidn de
gue “el {dolo que adora la monarquia, en lugar de la divinidad de la
verdad” hace gue “la grandeza v laindependenciz del individug sea
emasculada”®.
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La descripcidn gue hace Marx del fetichisme monetario v mer-

cantil repite muchos de estos lugares comunes, v ic mismo puede
decirse de les modernas denuncias marxistas de la "hnpoiencia”
burguesa® La avaricia capitalisia suele ser represeniada comno pa-
sion sexual desplazada, un “deseo insaciable” (C, . 133}, que en
realidad frustra la expresion de la sexualidad real v fisica. “Sused de
disfruie imagim*’m v gin limites o Heva a venunclar 3 todo disfrate]

v lo convierie en “un mértiv del valor de cambio, un asceta sagrado
sentado scbre una columna dorada” (CPE, 134; cf: los “pindculos”
de Payne Knight). “El acaparador” debe delerir conilnuamente las
gratificaciones del valor de uso real, v asi “sacrifica los placeres de la
carne a su fetiche de org” (133). Marx encuentra inclusc una prefigu-
© racién del fetichismo econdmico, reiigmsg v sexual en la religion de
1a Antigua Grecia: “los templos antiguos’ sugiere, cumplian un triple
ol como iglesias, bancos vy prostibulos: “moradas de los dioses de
las mercancias” (132n] en donde “las virgenes se entregaban a los
extrafos en el Festival de 1a Diosa del Amor” solo para “ofrecerieala
diosa la moneda que recibian”. El dinero es no solo un "proxeneta” y
una “puta universal” para el capitalisia; es tarnbién, como el antiguo
fetiche, un “simbolo” ostensible de la fertilidad que en realidad vuel-
ve impotente v estéril a su adorador al absorber toda ia fertilidad. Bl
capital adquiere “la cualidad oculta de ser capaz de afadirse valor
a si mismo. Hace nacer retofios vivos, o, al menos, pone huevos de
org” {154)%. El objeto del valor de cambic es un ciclo interminable
de reproduccion en el cual “el dinero produce dinero” (155), v el ca-
pitalista se convierte en “capital personificado” {152}, nada mds que

“representante consciente” del movimiento de la plusvalia.

Sin embargo, Marx se aleja de la interpretacion sexual del feti-
chismo en un sentido cracial. Para Marz, la sexualidad no es {como
io era para Freud) una pulsién universal mediada por distinios
simboles; es més bien una relacidén social que es histéricamente
modificada por los cambios en la Organizacién del wrabajo. No es
una sexualidad perversa, entonces, la que se expresa en ol {etichis-
mao de la mercancia, sino que es el fetichismo de la mercancia el
que pervierte la sexualidad, junto con todas las otras relaciones
hurnanas. Es por esio que las sociedades gue producen fetiches
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tradicionales ~privnitivas, salvajes, asidficas, alricanas o kmau CRICH

de casa) europeas catolicas medievales- son watadas por Marz como

perversiones relativamente inferiores de la posibilidad hum 8. Ese

ta3 aociedades iradicionales v pre-capitalisfas se presanian comeoe

formas de vida “idilicas” v relativamente humanas. Loz producios

de su trabajo llevan una “marca social especifica” (CPE, 33}, pero no
ali

es la marca del "tempo de trabajo” abstracto, alienado y homoge-

nieo, la marca estampada ea €l fetichismo de la mercancia. Bz mas
hien “e! trabajo distintivo del individud, la marca del artesanc o el
gremio, la huella del rabajo de hombres ¥y mggeres, ¢ if@ marca dsl
fetiche tradicional, el ohjeto religioso especial como tal. En térmi-
nos sexuales, el fetiche wadicional es mmp;eﬂmtme expliciio sobye
sus origenes sexuales: las medallas vy joyas que Spence coleccionaba
dejan pocas dudas acerca de lo que represemaha& Ei fetiche mer-
camtil, v sus formas “cristalizadas” en oro v moneda, borran todas las
diferencias cualitativas de esta clase™, El capital nivela todas las dis-
tinciones de sexo, edad v habilidad en cantidades de tiempo de tra-
bajo universal en el intercambio y en la fabrica. Incluso nivela, como
observo Lukécs, la distincion espacio-tiempo que Lessing consige-
raba fundamental para la discriminacién de los géneros artisticos:

El tiemnpo se desprende de su naturaleza cualitativa, variable, -
da; se congela en un continuo exactamente definido y cuantificable,
Heno de “cosas” cuantificables {la “acmacidn” cosificada, meecénica-
menze obietificada def wabajador, totalmente separada de st perso-
nalidad humana total); en suma, se transforme en espacio®™,

Los fetiches en el sentido tradicional son, por esta razdn, anatema
ahsolute en una economia madema del fetichisme de la mercancia
Las economias primitivas, comunales, feudales o pairiarcales que
son remplazadas por el capitalismo son iddiatras y fetichistas preci-
samente porgue todavia no han desarrollado la nocién moderna de
fetichismo, Esta forma moderna es tantc una repeticion como una
inversién del materialisno religioso “paganc” tradicional. Repite los
elementos sstructurates de transferencia v olvido, pero introduce
ina nueva dimnensién de racionalizacidn: el fetiche moderno, como
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la magen en la camera obscura, es un {cono del espacic-tiempo ra-
cional. Se lo declara entonces magia naiural, una convencién uni-
versal, en teorfa “solo un simbolo” {y enionces no un fetiche), en la
practica “la cosa misma” {y entonces un fetiche}. Lo mas importante
es que el modermno fetichismo de las mercancias se deline como una
iconoclasia, v se fija la tarea de destruir los fetiches tradicionales.
Irnplicita en la critica de Marx al fetichismo, enionces, hay una cri-
tica de su contraparte dialéctics, el fendmeno de la iconoclasia, del
gue nos ocuparsmos ahora,

La dialéctica de la lconaciasia

La religion cristiana fue capaz de contribuir a una comprension ob-
jetiva de las mitologias anteriores sdlo cuando estaba preparada ya
hasta cierto grade -por decirlo asi, en potencia- su propia crifica.
Andlogamente, la economia pelitica burguesa no llegd a compren-
der las economias feudal, antigua v criental hasta que comenza-
ra la autocritica de la sociedad burguesa. En la medida en que la
economia pelitica burguesa no se identifica simplemente con eipa-
sado at modeo mitoldgico, la critica que hace a las formaciones socia-
les anteriores -en especial al feudalisme, conira el cual todavia uve
gueluchar directamente- se parecia ala critica del paganismo por el
cristianismo o del catolicismo por el protestantismo {CPE, 2131-212).

La critica que el cristianismo dirigié contra el paganismo, y el protes-
tantismo contra el catolicismo, consistid, por supuests, en la acusa-
cidn de fetichismo o idolatria. En efecto, para un puritano devoto la
diferencia entre fetichismo pagano e idolatria catdlica no era terri-
blemente significativa. Willern Bosman, cuya Descriplion of Guinea
[Descripeidn de Guinea) le proporciono a de Brosses gran parte de
su material, observo que “si fuera posible convertir 2 los negrosa la
religidon cristiana, los catélicos romanes tendrian més &xito que noso-
tros, porque ellos ya estan de acuerdo en muchos puntos particulares,
especialmente en sus ceremonias ridiculas”®, Este tipo de “acuerdo”
entre distintas variedades de la idolatria sugiere que hay una similitad
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no solo entre distingos tipos de adoracidn de imagenes, sinc ademas
entre diferentes clases de hostilidad hacia la adoracion de imagenes;
esto es, entre diferentes variedades de la iconoclasia. Los rasgos tpi-
cos de la iconoclasia deben ser a esta altura familiares. Implica una
acusacién dobie de locura y vicio, error episternolégico y depravacidn
moral. Tl idélatra s inocente v esta engafiado; es vicma de una re-
ligidn falsa. Pero la ilusion nunca es simplemente inocente ¢ inocua;
desde el purtte de vista iconoclasta slempre es un evror peligioso y
viclento gue no solo destruye al iddlatra y 2 su tribuy, sino que ademas
amenaza con desiruir también al iconoclasta.

Hay entonces una curiosa ambivalencia en la retdrica de lz ico-
noclasia. 5i el acento estd puesic en la locura del iddlaira, es un ob-
jeto de piedad que exige educacién y conversién terapéuiica “para
su propio bien” El idolatra hra “olvidado” algo -su propio acto de pro-
yeccién- v asi debe ser curado por medic de la memoria y ia con-
ciencia histérica®, Bl iconoclasta se ve a si mismo a una distancla
histérica del idélatra, funcionando en una etapa mds “avanzada’ o
“desarrollada’ de la evolucién humana, y por lo tanto en posicion de
ofrecer una interpretacitn eveinerisia e historizante de los mitos que
elidglatra toma literalmente.

Por oiro lado, si el acento estd puesic en la depravacién, el iddla-
tra es objeto de un juicio iracundo que en principio no tiene Himites,
La severidad ilimitada del iuicio se sigue légicamente del caracter pe-
culiar de la idolatria, que no es simplemente una falla moral entre
ofras, sino una renuncia a la propia humanidad, una proyeccién de
esa humanidad en los objetos, El idélaira es, por definicidn, subhu-
mano, y hasta que no se demuestye que puede ser educado para ser
un humano pleno, es un objeie digno de la persecucion religiosa, el
exilio de la comunidad de los creventes, la esclavitud o la Hguidacidn.

La iconoclasia tiene una historia tanto o mds rara que la de la
idolatria. Aunque siempre tiende a aparecer como una ransforma-
cion relativamente reciente v revolucionaria, que derroca un culto
previamente establecido de adoracion de imdgenes {la Reforma Pro-
testante que rompe con el catolicismo romango, los iconsclastas del
imperio bizantino que se oponen al pairiarca, los israelitas que esca-
pan de Egipio), se presenta regularmente como la forma més antigua

235




de religion: un retorno &l cristdanisms primitivo o a la religion de lag
primeras criaturas humanas, anies de una “calda” que slempre se en-
tiende como calda en la idolairia®. En efecto, se podria argumentar
que la iconoclasia es simplemente £l reverso de ta idolatrfa, que no es
otra cosa que la idolatria vueha hacia fuera v hacia la imagen de una
iribu rival vy amenazadora. El iconoclasta prefieve pensar que no adora
imagenes de ningin tipo, pero cuando se lo presiona estd en general
satislecho con la afirmacién muy diferente de gue sus Imégenes son
mas puras © mas verdaderas que ias de los meros idélairas.

Una version de esta comprension de la relacidn entre la ico-
noclasia y la idolatria {que podriamos llamar “antropolégica”) era
fzmiliar para Marx por los escritos de Feuerbach. Todas las imaé-
genes religiosas, desde los fetiches mas crudos a las versiones mas
refinadas de la imago dei, fueron tratadas “antropoldgicamente”
por Feuerbach, como provecciones de ia imaginacidn humana. De
PFeuerbach Marx también aprendid a pensar el judaismo como el
prototipo del auto-engaiio iconoclasta. “Los hebreos’, decia Feuer-
bach, “se elevaron desde la adoracién de los {dolos a la adoracion
de Dios”™. Pero para Feuerbach esia “clevacién” es en realidad una
degradacion. La idolatria pagana “es simplemente la contemplacion
primitiva de la naturaleza por parte del hombre” {118), una actividad
del sentido "estético” y “tedrico” que encuenira sus formas mds refi-
nadas en la religidn v la filosofia griegas: "el politefsino es el sentido
franco, abieric v sin envidia de todo lo que es bello sin distincién”
{114). En contraste, el judaismo quiere dominar la naturaleza, de
modo que convierte a la "voluntad egoista en un idelo” en ia per-
sona de Jehové el creador, v en la vida practica del judio como mero
consumidor {Feuerbach sostiene que “comer es el acio mds solemne
de la religion judia’ mientras que la "contemplacidn” es la actividad
caracteristica del pagano}™.

El antisemitisno de Marx se expresa en términos mds crudos v
directamente econdmicos: &l judio es el archi-iconoclasta que guie-
re destruir todos los fetiches iradicionales y remplazarlos por mer-
cancias. “El dinero es el dics celoso de Israel frente al cual ningdn
oiro dios puede existlr Bl dinero degrada a todos los dioses de la hu-
manidad, v ios convierte en mercancias”. BEsie tipo de retdrica se

240

/

Ieonologla

excusa por momentos afirmando gue e soio lguraiiva: los editores
de Marx nos dicen que “su antipatia esencial se divigla contra iz glie-
nacitn deshumanizante de la sociedad civil” (YM 218}; v el propic
Marx nas dice que 2l judio, entendido literal e histdricamente, “es
apenas la manifestacion especial del judafsmo de la sociedad civil”
{YM 245). Pero es claro que Marx gueria expresar una antipatia tanio
literal como figurariva contra el judaismo, v que vefa la hegernonia
figurativa del judic como el resultado final de una ransiormacidn
real v material. La historia de la economia politica de Marx se mueve
desde un tiempo en el que el judic era un mercader marginal y né-
made “en los pores” de sociedades que todavia no habian internali-
zade la forma mercanciz al mundo modemo, en el Qus estafoima ez
central, v donde, para todos los propositos practicos, “los cristianos
se han convertido en judfos” {YM, 244; ¢f C, 1.79).

Fl modo que elige Marx para enfatizar la identidad de judios y
cristianos en la sociedad burguesa es desplazar el peso de su polé-
mica hacia los protestantes, especialmente los puritanos, los icono-
clastas cristianos que destruyen la ecenoinia politica del catolicismo
feudal, empleando la poesia del Viejo Testamento de Habbakukyla
Mueva Jerusalem. Para Marx, la economia politica moderna es racio-
nalizada por este cristianismo-jfudio con su filo-semitismo liberal y
sus programas de “emancipacioén” de los judios. 51 Adam Smith es
un Moisés {CPE, 37), también es un Martin Lutero™. El monoteis-
mo &s el reflejo religioso de un estdndar abstvacto y uniforme de va-
lor: para una sociedad gue reduce “el trabajo privado individual al
estdndar del vabajo humano homogéneo..., el cristianisme con su
cuiftus del hombre abstracto, mas especialmente en sus desarrolios
burgueses {el protestantismo, e} deismo, etc.} es la forma més ade-
cuada de religién” (€ 179). El puritanisme, més especificamente,
con su hebrefsmo v su éiica del rabajo duro v el ahoiro, es la religion
que mas se acerca a la figura sintética del cristiano/judic moderno
que Marx exige: “en la meadida en que el acaparador de dinero com-
hina el ascetismo con la diligencia asidua, s Intrinsecamente un
protestante por religin, v sobre todo un puritanc” {CPE, 130},

La sintesis que se produce en estas figuras no implica simple-
mente al judaismo vy al cristianismao, sino también a la iconociasia
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y la idolatrfa. Bl iconoclasia cristiano moderno es el idolatra; el feti-
chismo de la mercancia es un monoteismo iconoclasta que desou-
ye a todos los otros dioses™. Para encontrar un emblema apropiado
de este “fetichismo iconoclasta” paraddjico, Marx se enfoca en ia
imagen que se habia vuelto sinénimo del ascenso de la estética mo-
derna como una “purificacidn” de los elementos supersticiosos y re-
ligiosos en el arte. Bsa imagen es, como era de esperas, el Laocoonte,
Marx sugiere que el puritano puede ser figurado como una perver-
sién o inversién de la iconografia de Laocoonie: “el habitante pio y
politicamente libre de Nueva Tuglateria es una suerte de Laccoonte
que no hace ni el minimo esfuerzo para liberarse de las serpientes
gue lo estrangulan. Mammon es su {dolo, a quien reza no solo <on
sus labies sino también con todo €] poder de su cuerpo v su men-
te” (YM 244). Lessing, recordemos, pensaba que las serpientes en
las estatuas antignas eran emblemas de la divinidad que desme-
recian su belleza pura, y las ransformaban en idolos que alimen-
taban las fantasias de las mujeres, pero nunca aplicd su analisis a
la iconografia real de la lucha de Laccoonte conira las serpientes.
Marx parece haber aplicado la critica de Lessing de la idolatria a la
propia estatua de Laocoonte, interpretando la lucha del sacerdote y
sus hijos como una imagen de la lucha contra la idclatifa. La pasi-
vidad de Laocoonte frente al atague de las serpientes implicaba su
rendicién ante Mammon, v si en términos de Marx significaba que
se habfa converiido en idolatra, en los de Lessing significaba que se
habfa convertido en idolo™,

Hay méas que un poco de ironia en la invocacion de Laocoonte
como imagen del iconoclasta devenido en idolaira. Es como si Marx
estuviera transformando a Laccoonte en un emblema delintento de
Lessing de liberar al arte de la supersticion, un significado que Les-
sing nunca acepta explicitamente, pero que estd latente en su discu-
sién del arte religioso primitive, v en el simbolismo especifico de la
serpiente como fetiche ambiguo™. En tanto y en cuanto Laocoonte
combate conira las serpientes, simboliza la lucha iconoclasta con-
tra el fetichismo, los valores de la estética de la Tlustracién contra la
supersticién primitiva. Pero el Laocoonte también simboliza, en esa
misma lucha, un nuevo fetichismo, el culto burgués de la “pureza
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estética” que se define en oposicién al arte religioso tradicional;
el tipe de arte en el cual los hombres no luchan contras las fuerzas
generativas y naturales represeniadas por las serpientes, sino que
las aceptan como iguales. Para hacer el uso que hace de Laocoonte,
Marx tiene que deshistorizario, correrlo de su estatuto ejemplar en
ia estética de la Husiracidn v olvidar por el momenio que si alguna
vez hubo un “cristiano-judio” gue cuestiond el antisemitismo ale-
mén, ese fue Lessing, el filo-semita cristano que escribid Natan &
sabicy defendié a Moses Mendelssohn, el pionero de la estética se-
cular™. 8i Marx hubiera pensado alguna vez en combinar su critica
de la cuestién judia con una critica del arte bajo el capitalismo, sin
duda habria visio a la “estética” como oiro subterfugio judic, una
mistificacién de la mercancia bajo los velos de la “pureza’ la "belle-
za" v la “expresividad espiritual” Su caracterizacién de la mercancia
en términos que vacilan enire la idealizacién {el aura “metafisica”
y “trascendental” del aura) y la degradacién (el fetiche como obje-
to de un culto tosco, vulgar v obscens] la convierte en un embiema
apropiado de la ambivalencia de todo el pensamiento marxista pos-
terior sobre el arte. Bsta vacilacién es teaiyalizada en el tratamiento
arnbiguo gue propone Benjamin del aura artistica como algo alavez
“anticuadoe” y profundamente atractivo, y en la objecion de Adormo
a la critica posterior de Benjamin comoe simultineamente vulgar e
idealista, “en el cruce entre magia y positivismo””.

Acaso un modo mas simple de decir todo esto sea simplemente
observar que la estética es el punto ciego de Marx, el tinico tépico
filos6fico importante gue no tuve gran desarrollo en su escriiurs, el
dnico tépico en el gue sus opiniones tienden a ser convencionales
y derivadas. Lessing, Diderot, Goethe v Hegel fueron sus mentores
estéticos, , sin que importe cudnto Marx pueda discutir con su idea-
lismo en la esfera de la economia politica, sus opiniones fragmen-
tarias sobre las artes refiejan con acuerdo basico la idealizacién del
arte propia de la Tustracion. Es por esto que la estética y la tradi-
cion marxista siempre se han enfrentado en un estado de verglienza
mutua’® Bl marxismo estd avergonzade porgue, si sigue la logica del
pensamiento econémico de Marx, parece caer inevitablemente en:
una reduccion vulgar de las artes a meras mercancias, o a “reflejos”
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mecanicos en la camera opscura de la ideclogia. ¥ & sigue el idealis-
o de las opiniones reales de Marx sohre ias artes, sostenidas en el
humanismo de sus primercs escritos, entonces la “estética marxsta”
parsce volverse suave, neo-hegeliana y no-marxisia.

La estética, del oiro lado, se encuentra igualmente avergonzada
por el desaflo marxista, Sus nociones de pureza, antopomia v sig-
nificado atemporal parecen notablemente vulnerabies a la decons-
truccién histérica, No se necesita ser un marxisia vuigar para ver
cierta fuerza en la afirmacion de que la “estética” es una racionali-
zacion elitista, una mistificacién de los obietos de culto que {(espe-
cialmente en las artes visuales) tienen un “aura” gue huele a dinero.
En efects, no solo 1as artes, sino tambien todos los medios de comu-
nicacidn en la economia polftica moderna -la television, la pren-
sa escrits, el cine, la radio- parecen participar de una red global de
lo que podria llamarse “mediolairia” o “ferichismo semiétice” "La
creacion de inAgenes” en la publicidad, la propaganda, las comu-
picaciones v las artes ha remplazado a la produccion de mercancias
duras en la vanguardia de las economias capitalistas avanzadas, y
es dificil ver cémo una critica elocuente de estos nuevos idolos pue-
de sostenerse sin recurrir a la retdrica marxista de la iconoclasia. Y
sin embargo también es dificil ver cémo esta retdrica puede evitar
consumirse en el tipe de iconoclasia desesperadamente alienada
que uno encuentra en un ulira-izguierdista como Jean Beaudrillard,
que concluye que las artes v los medios estan tan totalmente coop-
tados por el capitalismo que no solo la “reforma’” es imposible, sino
también todos los esfuerzos de conversién dialéctica en beneficio
de propésitos progresivos y liberadores. Baudriliard ridiculiza la no-
cién de gue el museo de arte, por ejemplo, pueda hacer retormar las
obras de arte a una suerte de:

Propiedad colectiva y entonces a su “auténdca’ funcién estética
De hecho, €] musec actila como garantia del intercambio aristo-
cratice... Asi como un banco de oro.., &5 necesario para organizar
la circulacion del capital v la especulacién privada, la reserva fija
de! musec es necesaria para el funcicnamienio del intercambic de
signos de las pinturas (CP§, 121].
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1a stefica capitalisia, ob-
jetos experimentados y entendidos como “bellos] “expresivos] etc,

posibilidad de gue los fetiches de la

puedan tener tanio una funcidn anténtica comoe wia funcidn inau-
téniica para sus usuarios es exaciamente la posibilidad gque elicone-
clasia radical no puede permilir

Die un modo similay, Baudrillard denuncia 5 los madios masives
como modos de produccidén que son en si mismos hostiles 2 la ver-
dadera comunicacion humana:
Mo =5 como vehiculos de satisfaccién, sine en sy propla forma y en
su propia operacida, que los medios inducen una relacion soclal;
.. Los medios no son co-eficientes, sino gfeciores de la ideologia...
Los medios masives son anit-mediatorios e infansitives, Habrican

la no-comunicacion {CPS, 163}

La tinica respuesta, en la perspectiva de Baudriliard, es “un tras-
rorno de toda la estruciura exisiente de los medios, Ninguna otra
teoria o estrategia es posible, Todos los impulsos vagos para demo-
cratizar el contenido, subvertirlo, restauray la ‘transparencia dei co-
digo, controlar el proceso de lnformacién, idear una reversibilidad
de los circuitos, o tener poder sobre los medios son inhiiles, a menos
que sea quebrado el monopolic del discurse” (170}, Baudriliard con-
cluye gue la Gmica comunicacion revolucionaria “auténtica” en los
ievantamientos estudiantiles de fines de los 60 se encontraba en los
actos simbalicos que eludian los medios v los circuitos oficiales de
las artes: conversaciones personales, graffitis v "astucias” que pro-
dujeron una “inversién transgresora del discurse” (ver CPS, 170, 176,
183-184). Los estudianies radicalizados de 1968 no deberfan haber
ocupade las estaciones de radio para emitir mensajes revoluciona-
rios; jdeberian haber destrozado los transmiscres!

Presentc este tipo de perspectiva ulira-izquierdista de la este-
tica v la semidtica para mostrar cémo la iconoclastia de Marx pue-
de aplicarse l6gicamente a las artes v a los medios, y para sugeris
cudn no-marxistas son los resultados en surechazo de los modernas
modos de produccién y sus apelaciones sentimentales a modelos
menos desarrollados de comunicacién. Baudrillard parece oividar
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contipuamente su mejor intucidn: gue el fetichismo s parte de una
retorica iconoclasta que se vuelve conira los gue la usan. Sin embar-
g0, es dificil negar gue hay algo de verdad en su caricatura del museo
como banco v log medios come fabricas de "no-comunicacion’ La
pregunia es: jcdrao pueden ssias verdades ser puestas en una rela-
cién coherenie con el hecho de que el museo es {a veces) un espacio
de experiencia estética auténtica v los medios {a veces} un vehicu-
lo de comunicacidn e luminacion 1eal? ;Céme puede funcicnar ia
retérica iconoclasta como instrumento de la crfiica culoural sin vol-
verse una retdrica de alienacion exagerada gue imita el despotismo
intelectual que tanto desprecia?

En sus mejores momentos, en la escritura de Benjamin, Althus-
ser, Williams, Lukécs, Adoino y otros, esia retdrica ha producido
una verglienza mutua entre el marxismo y la estética que ha sido
dialéctica v fructifera. BEn sus peores momentos, en la escritura
de estas mismas figuras, ha degenerado en una iconoclasia dog-
mética, con su letania familiar de acusaciones. Sin embargo, sila
retérica de la iconoclasia ha de hacer el trabajo dialéctico que le
corresponde, debe comenzar, tal como Marx penso que debia ha-
cer, por la autocritica v su complemento, un acto de imaginacidn
histéricamente empatica. En particular las nociones de fetichismo
e ideclogia no pueden ser sencillamente apropiadas como instru-
mentos tedricos para una operacién guirtrgica en el “otre” bur-
gués, Su uso correcto depende de una comprensién de las mismas
como “conceptos concretos’, figuras historicamente situadas que
Hevan con ellas un inconsciente politico. Tienen su fundamento en
lo que Adorno v la Escuela de Frankfurt han llamado “imdgenes
dialécticas’, “crisializaciones del proceso histérico” ¢ “constelacio-
nes objetivas en las que las condiciones sociales se representan a
si mismas”, El problema con la nocién frankfurtiana de imagen dia-
lectica es que depende, como observa Raymond Williams, “de una
distincidn entre el ‘proceso social real’ v las distintas formas filas,
en la 'ideclogia’ o en los ‘productos sociales; gue parecen limitarse
a representarlo o expresarlc”™, Bsta distincién sencillamente res-
tablece el cisma iconoclasta: las “imdgenes dialécticas” son autén-
ticas, genuinas y verdaderas, en oposicidn a las imagenes falsas y
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cosificadas de la ideclogia v el fetichisme. Tienen el mismo estaty:. -

to ntépico de las imagenes tansparentes y no fedichistas, los pro-
ducios del trabajo post-revelucienario que, Marx pensaba, "serédn
otros tanios espejos en los que veremos refllejada nuestra natursle-
za esencial’®, Lo que necesitamos entender e8 que los concepios
concreios de fetichismo e “ideclatria” fotografica son slios mismos
imAgenes dialécticas: “jeroglificos sociales’, sintesis ambiguas cu-
vos aspecios “auténticos” e “inauténticos” no pueden ser desen-
redados por una peticién de principios que invogue 2t “procese
social real” ¢ nuestra “naturaleza esencial” La esencia de la imagen
dialéctica es su polivalencia ~como objeto del mundo, como repre-
seniacidn, como herramisnia analitica, como figara-, sobre todo
como emblema con rosiro de Jano de nuesiro dilema, un espejo de
Iz historia y una ventana més alia de ella.

Marx adopté el fetichismo como metafora de las mercancias en
el momente en el que Buropa Occidental {y sobre todo Inglaterra)
estaba cambiando su perspeciiva del mundo “subdesarrollado’; que
pasaba de ser un espacio desconocido v en blance, y una [uente de
trabajo esclave, a ser un lugar de oscuridad a ser iluminado, una
frontera para la expansion imperialista v la esclavitud asalariada
“Fetichismo” eva un término clave en los vocabudarios de los misio-
neros v los antropdlogos del siglo XIX que se propusieron converti
a los nativos a los privilegios del capitalismo cristiano ilustrado. La
abeolicion habia completado su trabajo, v estaba siendo remplazada
por un evangelismo que puso a la iconoclasia puritana cara a cara
con “el horror” de su propia antitesis®.

Marx volvié ia retdrica de la iconoclasia contra sus principales
usuarios en una maniobra tactica brillante; dada la obsesidn de la
Europa decimonénica con las culturas primitivas, orientales y "fe-
tichistas” que eran el objeto primordial de la expansién imperialis-
ta, es dificil imaginar un gesio retdrico méas efectivo. Por ciro lado,
la historia del uso de esta arma parvticular sugiere gue retorma para
acosar a aquellos que olvidan la historia, que la abstraen de la eritica
histérica v 1a ponen al servicio de la teorfa. La nocidn de fetichis-
o, Como Sugéeré Jean Baudrillard, “praciicarnente fiene una vida
propia. En vez de funcionar como un metalenguaje dei pensamiento
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magico de los otros, se vielve contra 1os gue o utlizaron” (CFS, 800
Hete Hipo de auto-subversion es, q@iem S&?erw io que vernos 8 funcic-
nando en la cosificacidn de 1a fotografia gue propone Benjamin, en
i saldn de los espejos ideoldgicos de Althussey, v en la propia caida
de Marx en el anfisemitismo, Ninguno de nosoiros puede evitar esas
recatdas, pero ninguno de nosoros puede permitires svitar recono-
cerlas, nii suponer que el reconocimiento es suficiente.

El modo obvio de culibvar este tipe de reconacimisnto al inde-
rior de ia tradicion marxista seria recordar la descripcién de Marx
de la iconoclasia religiosa tradicional (cristiana versus pagana, pro-
testante versus catélica) como movimiento histérico que se dedicd
a la auiocritica antes de volverse hacia fuera: “La religion cristiana
fue capaz de contribuir a una comprensidn ohjetiva de las mitolo-
gias anteriores solo cuando su autocritica estuvo en cierta medida
preparada, al menos en potencia” {CPE, 211). De modo similar, la
retorica marxista de la iconoclasia debe interrogar sus propias pre-
misas, sus propias pretensiones de autoridad. Deberia esiar claro a
partir de la discusidn precedente que esie es precisamente el pasc
que tiende a ser eludido en la critica marxista, al precio de una cier-
ta repeticion de los pecados de los padres iconoclastas, Althusser
describe este salteo como el momento en el que se produce la ideo-
logia: “aquellos que estdn en la ideologia creen por definicién que
estan fuera de la ideologia: uno de los efectos de la ideologia es la
negacion practica del cardcter ideoldgico de la ideologia por parte
de la ideologia; 1a ideclogfa nunca dice: ‘Soy ideolégica” Althusser
podria haber dicho con mayor precisién que este es el tipo de para-
doja cretense en la gque puede caer la “autocritica” cuando se vuel-
ve un ejercicio tedrico, con todas las opciones pre-determinadas,
Althusser parece reconocer el cardcter alienante v despdtico de la
critica ideclogica (“Como es bien sabide, la acusacion de estaren la
ideologia solo se aplica a otros, nunca a une misma”) pero luego re-
irocede en un paréntesis crucial “(a menos que uno sea realmente
spinozista o marxisia, que, en esta cuestion, significa exactamenie
lo mismo}”®, 8ila autocritica es, como sostiene Althuser, “la regla
dorada del marzismo’, e irata de una regla gue €l mismo viola en el
momento en que plantea gue “tnarxista” es aguel que (junto con los

iconologla
ilustrados SpiﬁUZS as) tiene el privilegio exclusivo de la intuicién

Bl marxismo desempeiia en la vida Intelectual modeina de
dente el papel de un puritanismao/judaisme secuiarn, una iconociasia
pmf tica que desafia el pluralismo politeisia de la sociedad burg
intenta remplazar este politefemo con un monoielsino en el que @H
proceso histdrico desempetia e} papel del mesias, v los {dolos capita-
listas de la mente v €l mercado son reducidoes a fetiches demaoniacos,
Bs probable que ia queja pluralista liberal contra la intolerancia de su
retérica iconoclasta tenga como respuesta el rechazo marxista de la
“tolerancia” pequenio burguesa en tanto lujo de una minoria privile-
giada. Cuando se trata de la politica real -cuestiones de guerra, paz,
economnia v poder estatal-, el marxismo v el liberalismeo no tienen
mucho que decirse. Cada uno se niega a ingresar a la metafisica del
oiro. El Unico lugar en el que pueden entablar un didlogo -especial-
mente en la vida intelectual norteamericana- s en la crifica histérica
de la cultura, en la que lo gue estd en juego es en clerto sentido me-
nos inmediato, v en donde funciona una larga tradicién de acuerdos
sobre el significado v el valor de ciertos textos candnicos, En esta es-
fera, la vergilenza mutua del marxismo v la estética, el mardsmo v el
ideslismo lheral de la Nusiracién, el mardemo v la iconoclasia judio-
protestante, tiene al menos una oportunidad de ser dialéctica. En este
contexto un intelectual marxista puede deciy, come lo hace Jerrold
Seigel, que su “relacion con el marxismo es francamente ambivaler:-
te; aunque moral e intelectualmente me airae la visién de Marx, sigo
siendo incapaz de aceptar su teoria social, o de identificarme con su
polftica”™. Y un marxista come Raymond Williams, comprometido
con un marxismo abierto v liberalizado que reconoce la pluralidad
v la historicidad de sus tradiciones, puede responder sin “el rechazo
reflexive de todas las otras ¢lases de pensamients Como no marxisias,
revisionisias, nec-hegelianas o burguesas™,

Fn tode caso, este es un escenario posible para un liberalismo
que acepie las pregunias dificiles que el marxismo ie presents, ¥
para un marxismo gue puede desear escuchar las respuestas del
liberalismo. Es el tipo de escenario que he intentado desplegar en
este libro al estudiar las relaciones complejas enire iconofobia e
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iconodulia, enire el amor y el odic por las imdgenes, entre la pers-
pectiva “blanda” v la perspectiva “dura” de la critica ideologica. 5i
esta ambivalencia metddica merece un nombre, supongo gue seria
1o que en otro lugar he descripto como “pluralismo dialéctice™, y
que podria encontrar su mejor ilustracién en los dos modelos de
didlogo que Blake ofrece en El matrimonio del cielo y el infierno. El
primero insiste en la necesidad estructural de “opuestos” que nunca
pueden reconciliarse, y cuyo conflicto es necesario para la "progre-
sion” de la existencia humana: “estas dos clases de hombres estén
siempre en la tierra, v deberian ser enemigos; guien quiera que in-
tente reconciliarlos busca destruir la existencia’ El segundo modelo
es uno de conversion, en el que el dngel se vuelve un demenio, e
intenta leer la Biblia “en su sentido infernal o diabdlico” Este libro
intenta utilizar el segundo modele, el de conversion y reconcilia-
cidn, como perspectiva desde la que estudiar el primero, y hacer de
nuestro amor y nuesiro odic por las “meras imégenes” opuesios en
la dialéctica de la iconologia.
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Prirnera Parte. La idea de imagen

1

28]

[N

Ver B B, Peters, Greek Philosophical Terms: A Historical Lexicon. Nueva York: MNew York
Iindversity Press, 1867,

. J0ué s una imagen?

Ver Pelikan, The Christion Tradition, 5vals. Chicago: University of Chicago Press, 1374, wol.
2, cap. 3, que olrece una explicacion dela controversia sobre los iconocliasias en la cristan-
dad oriental.

Yer €] capftulo de Christopher Hill sebre “Eikonokiastes and Idolatry” en su Milion and the
English Revolution. Harmondsworth: Penguin Books, 1977, pp, 171-81, para una introduc-
cién a este problema.

Sugan Sontag le brinda expresién elocuente a muchos de es0s lugares comunes en su On
Photography (Mueva York: Parras, Stvaus and Giroux, 1877 [Havy edicién en castetlano:
Sobre ia fotografia. Madrid: Debolsillo, 2014, un Hbro al gue le irfa mejor como titulo
“Contra 1a fotografiz” Sentag abre su discusidn sobre la fotografia apuntando que "la hu-
manidad permanece empedernidamente en la caverna de Platdn, deleftandose todavia
en meras imagenes de fa verdad” (p. 3). Las imdgenes [otograficas, concluye Sontag, son
aun més amenazantes que las imdgenes artesanales a las que se enfrentaba Platdn por-
gue son “medios potenies para aventajar a la realidad y transformarla en una sombra’
{180). Otras criticas importantes de la imagen y ta ideclogia modernas incluyen e ensayo
de Walter Benjamin “La obra de arte en la época de su reproductibilided técnica” {an
Discursos Interrumpidos I Madrid: Aguilar, 1988), el libro de Daniel ). Boorstin The frinage
{Mueva York: Harper & Row, 1961), “La retdrica de la imagen” de Roland Barthes (sn
YV, AA. La semioclpgia. Buenos Aires: Editorial Tiempo Contempordnec, 1987} v el Hbro
Ideclogy and the Image [La ideologia v 1a imagen] de Bill Nichols {(Bicomingion: Indiana
Uiniversity Press, 1981}

The Language of Tmages [El lenguaje de las imagenes], ed. W. T T. Mitchell (Chicago:
University of Chicago Press, 1980) ofrece un compendio de las obras producidas a partir de
la nocidn de que las imdgenes son una suerte de lenguaje.

De Anima 1112, 4242; wrad, por'W. 5. Hett; Cambridge: Harvard University Press, 1857, p. 137
[Hay edicién en castellanc: Acerca del almu, Buenos Alres: Losada, 2064].

Citade en David C. Lindberg. Theories of Vision from Al-Kindi o Kepler. Chicago: University
of Chicago Press, 1976, p. 113.

Ver Toucault. The Order of Things: An Archaeology of the Human Sciences. Mueva York:
Random House, 1870, cap. 2 [Hay edicion en castellano: Las palabras y las cosas: una ai-
queologia de las ciencias humanas, Madrid: Siglo XX, 1968, cap. 2].
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Panofsky, rwin. Meaning iz the Visual Arts. Gardan Gigy, Nueva York

Donbleday, 1885,
1. 32 [Hay edicitn sn casietlans: Fi significado en Ins arfes visuades. Madyic: Allanza, i583].

La sntrada sohre “imagen” en la Princefon Bncyclopedia of Poelry and Poetics {Princeion:
Pringeton University Press, 1974), comisnza con una definicién que podeia haber sido de
Locke: "unaimagen es una reproduccion en la mente de una sensacion producida por una
percepcion Hsica

Tendsé més para deck sobre la falacia de la “teovia de la copda” de la imagen menial en lo
gue sigue, Por el momento, pueds ser Giil apuntay gue tanto ips cribcos como los defenso-
res de la imagen menial ban incwarido en esta felacia cuando shrvid a los propdsitos de sus
argurnentos. Los proponentes de lap fmagen mental ven a fa teoria de la copia como una
garantia de la eficacia cognitiva de ias Imégenes meniales; las verdaderas ideas son enten-
didas como copias fieles que “refleian” los objeios que representan. Los oponentes han
utilizado esta dociring como subterfugic para ridiculizer a las "imdgenss mentaies) ¢ para
sostener que las imAgenes meniales dehen ser muy distins a las “imdgenes reales” que
(segiin este argumento) “se parecen” a lo gue represenian, Bl libro frmagery, editado por
Ned Bleck (Cambridgs: MIT Press, 1381), ofrece una buena introduccitn al debate entie
icondtilos e icondfobos modernos en el campo'de la psicclogia. La mejor critica de la teoria
de la copia s 1a que hace Nelson Goodman en Languages of Ari {Indianapolis: Hackett,
1976 [Hay sdicién en castellano: Los lenguajes del avte. Barcelona: Paidos Ihérica, 2010]),
discutida mas adelante en el capituido 2.

P. M. Furbank ofrece el argumento més exhaustivo contra la nocidm de irnagen literaria en
su Reflections on the Word “Image” (Londres: Secker & Warbwrg, 1970,

Sin embargs, la nocién de imagen mental ha recobrado algo de su fuerza. Como observa
Ned Block, “después de cincusnta afios de abandono durente el apogeo del conductismo,
la imagen mental vuelve a ser un tema de investigacidn para la psicologla” (Imagery, 1).

Plaién compara las imagenes de la memoria con iimpresionss sobre una tableta de cerz en
el Teeteto, v su teorfa de las Formas es a menudo nvocada paza apoyar la existencia de imd-
genes innatas o arquetipicas en la mente. Los estudios empfricos de las imégenes mentales
han seguido en general la wadicién aristotélica, inangurada en la explicacin de la percep-
cién que ofrece De Anima: “la sensacidn es lo que recibe la forma de Tos objetos sensibles sin
materia, tal como la cera recibe la impresién de un anilio de sellos sin ef hierro o el ore” (1L
12. 4242}, La imaginacion, para Aristételes, es la capacidad de reproducit estas impresiones
en ausencia de estimuilacidn sensorial por parte de los obietos, y s¢ le da el nornbre de “fan-
tasia” {(derivado de 1a palabra para la luz) porque “la vista es el sentido més desarrollads” y
sirve de modele para todos Jos ottas. Aunque muchos de los rasgos de este modelo fueron
cuestionades, sus supuestos fundamentales siguieron vigentes hasta sl siglo XVIIL Hobbes,
por ejemplo, desacredita la nocion aristotélica de las “especies visibles’ que desempedia el
papel del anilio de sellos en las impresiones sensoriales, pero acepta la nocidén de imagina-
cién como sentide en decadencia (ver Leviatan, caps. 1vIE). Locke reconoce 1a similitud entre
sus perspectivas sobre la percepcion y las de Axistételes en su Examen de la opinidn del Padre
Malebranche (1708). Bl primer contrincante real de 1a troagen mental, el fildsofo ascocés Tho-
mas Reid, consideraba que la doctring aristoi¢lica del fantasma era el comienzo (para citar €l
vesumen de Richard Reny) de la “cuesta abajo que nos levs hasia Hume” Ver el libro de Borty
Philosophy and the Mirror of Nature (Princeton: Princeton University Press, 1979, p. 144 [Hay
edicidn en castellanc: La filosofia v el espejo de fa naturaleza. Madrid: Cdtedra, 2010].

Wittgenstein elaboré la teoria figurativa en el Tractatus Logicus-Philosophicus {primera edi-
citn alemana, 1921 [Hay edicidn en casiellano: Tractatus Logicus-Philosophicus. Madrid:
Revista de Gecidente, 1957] v en general se considera que la abandond en 2] trabajo que
Ueva a las Investigactones filosdficas (1953). Mi argumento serd que la teorie figurativa de
Wittgenstein 25 compatible con su crftica de la imagen mental, ¥ que lo que fo preccupaba
primordialments era cotregir kas malas interpretaciones de la teoria figuralive, particular-
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111, 4. 4302). Las ideas, las imdgenes, "lo que la mente plensa” (o “agus TLE

tin "en” la mente tanin como las palabras de esta pagins estén “en” ella anies de ser

bl argumenta se acerca agul al de Jeiry Fodor en The Language of Thought. Nueva York:
Crowell, 1975 [Hay edicion en castellano: Fl lenguaje del pensamienio. Madeid: Allanua,
1985]. Fodor discute los muchos argummentos decisivos contra la “ur-docing” de lalmagen
meartal en el empitismo, enfocdndoss en particular en la nocidn de que "los pensamientas
son imigenes mentales y se refieren a sus objetos en la medida en que (¥ soio en virmed
el hecho de gue) se les parecen” Tzl come sefisla Fodos, ef hecho de que haya argumen-
tos s6lides cona esta dociving no se opone a divas hipdtesis que no basen su nocibn ge
imagen mental en una teoria de la “copia’ pere que conslderen 2 las imsgenes como sig-
nos convencionales que deben sey interpretados en un marco cuitural. Fodor discule esias
cuestiones enlasp. 174y ss.

Los cuadernos ozul y marrén, 4.

De la Leccidn VEI "Of the Beauty of Thought in Poeny” [Sobre la belleza del pensamizn-
&y en Ja poesial, ad. de William Clarke y William Bowyer. Londres: 1742, Citado en Scott
Eiledge, ed. Bighteenih Century Critical Essays, 2 vols. Ithaca, MY: Cornell Univessity Press,
1961, 1:23-231.

Witigenstein, Ludwig. fnvestigacionss filosdficas. México: Instituto de Investigaciones Filo-
stficas UNAM, 1958

Este es el segundo significado de ta imagen verbal (después de “imAgenes producidas en la
mente por el lenguaje”) que ofrece The Princeion Encyclopedia of Poetry and Poerics, p. 363.

The Art of Poeiry [El arte de la poesia]. Nueva York: Holt, Rinehart, & Winston, 1959, p. 38.
La estrategia usuat frente a tos dos significados de laimagen verbal es confundirles en uno,
como hace C. Day Lewis cuando habla en una oracidn de la imagen poética come “un
epiteto, una metafora, un simil” y como un pasajs “puramente descriptivo” (Poelic Image
[Londres: Jonathan Cape, 1247]), p. 18).

Me baso en este punto en el importante articulo de Ray Frazer, “The Origin of the Term
‘Tmage” [El origen del términe “imagen”], BLH 27 (1960}, pp. 149-181.

4 An fnguiry Concerning Human Understanding (1748), sec. I1; ed. Charles W, Hendel. Nueva

York: Bobhs-Merrill, 1955, p. 30 [Hay edicion en castellanc: Investigacidn sobre el entendi-
miento humano, Madrid: Akal, 2004].

The Spectator, no, 416, junio 27, 1712 (“The Pleasures of the fmagination, VI” [Los placeres
de ia imaginacién]), en Biledge, Bighteenih Century Critical Essays, 1:60,

John Newberry. The Art of Poeiry on @ New Plan [Bl arte de la poesfa en un nuevo plan].
Londres, 1762, p. 43.

Ver Farl Wasserman, “Tnherent Values of Fighteenth-Century Personification” [Valores in-
herentes a ia personificacidn en ek siglo XVIIT], PALA 65 (1950), pp. 435-483.

L.os estudios clsicos subre esta “sublimacion” son los de Frank Kermode {The Romantic
Image [La imagen roméntical. Nueva York: Random House, 1857) y M. H. Abrams {The
Mirror and the Lomp. Nusva York: Oxlord University Press, 1953 [Hay edicién en castellano:
El espejo y I ldmpara, Buenos Alres: Nova, 1982]).
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29 Wer mi ensave “Diagrammatology’, en Critfoal mguiry 7:3 {primaavera, 1981}, pp. 622-633,
para una discusidn del interés de Wordsworth en la geometria v de it tendencis s evocar
irndgenes poéticas “evanescentes” ¢ "borradas’
Suele asociarse €l inicio de esta confusitn con uno de los primeros leciores del Traciaius,
Bertrand RBusell, cuya introduccidn de 1922 prepara la escens de su vecepoitn: "€l Bx
YWitigenstein se soupa de las condiciones de un lenguaje idgicamente perfecto; ne es gue
haya un Jenguaje legicaments perfecto, o Qe 008 CIEAMOS Capaces, aguiy shora, de cons-
omir un lenguaje logicamente peviects, sinc gue la entera funcidn del lenguaje s tener
significade, ¥ solo cumple esta funcitn en la medida en que se aproxima al lenguaje ideal

T

que postudamos” {Traciaius, X).

En este sentide, las “Lmdgenes” de Wittgensiein se asemejan 2 los “iconos” de T, & Peirce,
“er o que tiene para decir Peirce en “The Icon, Index and Symbol” (en Coliected Papers, 8
vols,, eds. Charles Harsthorne v Panl Weiss. Cambridge: Harvard University Press, 1531
1958, 2:158 [Hay edicién en castellano: "Bl fcone, indice ¥ stmbole” en Obra Iggico-semic-
ticq, Trad. Bamén Alcalde y Mawicio Prelooker, Madvid; Taurus, 1987]) sobre la “iconoci-
dad" de diagramas y ecuaciones algebraicas.

Los cuadernos azid y marron, 4, 6.

Characteristics of Men, Manners, Opinions, Times [Caracteristicas de Jos hombres, las ma-
neras, las opiniones, los Hempos| {1711}, citado en Blledge, Bighteanth Ceatury Critieal
Essays, 1 180, Las observaciones de Shaliesbury sobre los jernglificos aparecen en Second
Characters ov the Langunge of Forms [Cazacteres secundarios ¢ ei lengueje de las formas},
ad. Benjamin Rand. Camnbridge, 1814, p. 81,

Bsta interpretacién anti-herméiica de los jerogliticos aparece en Warburton. Divine Legation
of Moses Demonsiraied [Bl legado divine de Moisés demostrado], Libro IV, seccidn 4 {1738,
1754), en Works of... William Warburion [Obras de... Witliam Warbuiton], ed. Richard
Furd. London, 1811, 4:116-214.

Of Grammatelogy. Baltimoze: Johins Hopkins University Press, 1975, p. 52 {Hay edicion en
castellane: De la gramatologia. México: Siglo XX, 1978},

Esta respuesta ha sido popudar al menos desde el ataque de Thomas Reid contra el concep-
1o de “idea” cotno imagen mental de Hume. En la discusidn que sigue me basé en fa crftica
gue hace Richard Rorty en La filosofia y el espejo de In naturaleza.

En este punto me hago eco del argumento de Colin Murray Turbayne en “Visual Languaje
frora the Verbal Model” [Lenguaje visual a partir del modelo verbal, en The Journal of Typo-
graphical Research 3:4 (octubre, 1569), pp. 345-354.

B! comentario de Clarke ofrece una glosa tipica del Génesis 1:26, dividiende la prociama-
cién de Dios “Hagamos al hombre a nuesira propia imagen, & nuesta semejanza” en dos
partes. “Lo que dice al comienzo [“Hagamos al hombre”] se refiere solamente al cuerpe
del hombre; lo que se dice después [“a nuestza propia fmagen, a nuestra sernejanza’] se
refiere a su alma. Esta fue hecha a imagen v semejanza de Dios. Ahora hien, como el Ser
Divino es infinite, ne estd limitmdo por partes, ni es definible por pasiones; por lo tasnto, no
puede tener imagen corporal a partis de fa cual crear el cuerpe del hombze, La imagen y
semejanza deben ser, necesariaments, intelectuales” {The Holy Bible... with a Commentary
and Critical Notes by Adam Clarke [La Sagrada Biblia... con comentario y notas crificas de
Adam Clarke], Nueva York: Ezra Sargeant, 1811, val. 1.

39 Moses Maimonides {1135-1264). The Guide of the Perplexed, 2 vels., ad. de Shlomo Pines.

Chicago: University of Chicago Press, 1963, 1:22 {Hay edicitn en castellano: Gula de perplejos
y descarriados. Barcelona: Bdiciones Obelisco, 2010].

40 Ibid., Maimonides, 1:22.
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Cf 2f analisis que hace Agustn de la tdolatr{s en tanto subordinacion de la verdadera ima-
gen espiritual a la falsa imagen material: “ese pueblo... adoraba la cabera de una bestia de
cualro patas en ver de adorarie a 1, volviendo en sus corazones a Bgipto, & inclinade o
smagen (s propia alina) frents 5 la imagen de un $INETe que come heno” [Confessions,
Libre Wi, capftolo 3, wad. William Watts (1631}, Loeh Classical Library, 2 vola, Cambridge:
Harvard University Press, 1977, I 369 [Hay edicidn en castellano: Confesiones. Madric:
Alianza, 2011).

La “forma especifica” de Maimdnides pusde conastasse con el uso que hace Avistdieles
del rmine “especies’, en su sentide literal, material v "especular’] en tanto la imagen pro-
pagada por un cuerps € impresa en nuestos sentides. Las "especies” de AvistGreles son las

formas artificiales” de Maimanides.

1ina buena sefial del poder de la nocidn esencialista de la imagen coma portadora de la
presencia interna de aguells gue representa es el hecho de gue este supuesto fue compar-
tido tante por los iconoclasias como por los iconddulos en ta batalla sobrelas imdgenes re-
ligiosas 2n ia Bizancio de los sigios VIE y IX. {£in este punio hay una lamativa simditud con
la tendencia de los icondfobos e iconddulos de la psicologla moderna 2 estay de acuerdo en
las tecrias de 1a “semejanza natural” de la inagen). Ambos lados del debate consideraban
que la Bucarista, por ejemplo, era uno “de los signos verdaderos y presentes del coerpo v
1z sangre de Crisio’] y, por Lo tanto, “digno de adovacién” (The Liturgy of Basil [La Hturgia
de San Basilio], citado en Pelikan, 2:94). La "cuestidn enire ellos] apunta Pelikan, 1o era...
la naturaleza de la presencia eucaristice, sino sus implicaciones para ja definicion de la
‘imagen’ y para el uso de las imégenes. ;Debia extenderse la presencia sucaristica a un
principio general sobre a mediacién sacramenta del poder divino a wavés de los objetos
materiales? ;0 era un principio exclusivo que descartaba toda extensién de la gracia a oires
medios, como las imégenes?” (2:94).

Bsta interpretacién verbal o “descriptiva” de la imagen es invocada a menudo pog los ico-
udfobos de la psicologla cognitiva como Daniel Dennett. “Todas las ‘imdgenes mentales”,
sostiene Dennett, enfatizando las comillas, “incluyendo 1o que vemos v lo gue alucinamos,
son descriptivas’ Dennett sugiere que la cognicién es mds parecida a escribir v a leer que
a pintar o mirar imégenes: “La analogia con la escritura tiene sus inconvenientes pero si-
gue siendo un buen antidoto conira la analogia pictérica. Cuando percibimos algo en al
ambiente, no somos conscientes de inmediato de cada mota de color, sino de lo que se
destaca en la escena, un comentario editado de las cosas que nos interesan” (“The Nature
of fmages and the Introspective Trap” [La naturaleza inirospectiva ¥ 1a rampa inirospecti-
val, en dnrmagery, ed. Ned Block, pp. 54-55). Bl analisis de Dennett me parece irreprochable
pero estd mal dirigide. Podria aplicar su “analogia con la escrifura” con la misma facilidad
a la construccion y percepcion de imagenes reales, graficas, y a las imdgenes mentales; la
conciencia ‘inmediata’ gue a menudo ge atribuye a fa cognicién pictérica no es mds que
un subterfugio. Vemos las imdgenes graficas, como todo o demas, selectivamente y con el
dernpo (Jo que no significa negar que hay hdbitos ¥ convenciones especiales para la ob-
servacién de distintas clases de imagenes). La afirmacion de Dennett de gue las imagenes
mentales no son como ias imagenes reales solo puede sostenerse por medic de una carac-
terizacidn dudosa de Jas buagenes reales coto cosas que Linplican una cognicidn holistica
e jnstantanea, y que exciuye toda temporalidad, y de una insistencia en que las irndgenss
reales, a diferencia de las mentales, "deben parecerse alo que representan” (52).

Esta nocién de la imagen como una cuestion de palabras tiene su precedente tecligico
en la afirmacién de que la imagen espiritual, la imago ded, es no solo el alma o &l espiritn
del hombre, sino también la palabra de Dios. A condnuacién, e comentario de Clemente
de Alejandria sobre esta cuestion: “Porgue 'Ia imagen de Dios’ es Su Falabra (vlaPalabra
diving, la luz que es el arqueiipo de la lug, s vna criatura genuina del Bepiritu); ¥ una
imagen de la Palabra es el hombre verdadero, esto es, e espiritu en el hombre, de quien
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Doy esa razén se dice que ha sido creade ‘s imagen’ de Dios v 'a 5U 3emnejanzs, porgus
gracizs & U Corazon comIprensivo &l es como la Palabra o Ravdn diving, y asi s razona-
e, Perp las estaiuas con forma humana, siendo imagenes de arcilla del hombre visible y
terrenal, y alejadas de la verdad, demuestran ser apenas una impresidn temporal sobiela
materia’

Clemente llama a estaiuas coms la de Zeus Glimpics "tna imagen de npa trnagen” (Bxhor
tarion o the Gresks, rad. G. W, Butterworth, Losb Classical Library, Cambridge: Harvard
University Press, 1979, p. 215 [Hay edicion en castellanoe: B profréptico. Madrid: Editorial
Ciudad Mueva. Madrid, 2008]).

45 Ver en la nota precedente la afirmacisn de Clemente de Alejandria de gue ia verdaders
imagen es ia palabra de Dios. Loz icontdulos eran bastante hiabilidosos para hacer disdn-
riones sutiles para preservar el uso popular y extendido de las imégenes v pasa responder
ala acusacién de que practicaban la idolatria {muy fuerte a juzgar por las apariencias), 8e
sstablecian distinciones entre las imdgenes utilizadas para la sdovacidn y la veneracitn y
las imbgenes uiilizadas con propdsitos educatives (la Bucaristla, la cruz, las estamas de
los santos, ¥ las distinias escenas de la Bscrituca ejemplitican esta escala descendente del
“aura” sagrada atribuida 5 las imagenes). Y la apelacitn de los iconoclasias 2 los textos bi-
blicos que prohibian el use de fdolos fue usada en su coniza de acuerdo con una idgica da
“culpable por asociacion”: dado que estas prohibiciones solo ervan tomadas literalmente y
practicadas Aelmente por judios y musulmanes, los iconocliastas podian ser caracterizados
como conspiradores herétcos contra fradiciones cristianas inmemoriaies, Pelikan discute
con mayor profundidad estas estrategias en el cap. 3, det vol. 2 de su bbro ya citade.

47 Para una interpretacién del uso de la ambigiiedad en el proyecto general del Paraise perdi-
dover Anthony C. Yu, “Lifs in the Garden: Freedom and the Image of God in Paradise Lost
[La vida en el Jardin: la iibertad y la imagen de Dios en Bl parafso perdide’, en The fournal of
Religion 60:3 {jnlic, 1980), pp. 247-271.

48 El enfoque gue propone Mikion de la relacién y la cafda en desgracia de Adén y Eva puede
entenderse con precisién en tdrminos de la dialéctica entre imnagen interna e imagesn exter-

na, iconeclastia e iconodulia. Bva es la criatura de ia imagen interna, espiritual; Addn es el

ser verbal, intelectual, gue se opone al silencio v a la pasividad de Eva. Eva es culpabie de
una idolatria narcisista, v Satén la tienta al tratarla como una Diosa. Addn, a su vez, hace de
Eva la diosa de suidolatria. El objetivo de Milton, no obstante, no es simplemente denigrar
lz imagen exterios, sensible, sino afirmar su necesidad en la imagen humana de Tios, y
dramatizar su atracivo trdgico e ineluctable.

49 Art and Musion, p. 359.
50 fhid, p. 116.

51 Gombrich también ha side uno de los voceros destacados del abordaje Hngliistico a fas
imagenes. Nunca se cansa de decirnos gue la visién, la figuracidn, la pintura y la observa-
citn desnuda son actividades muy parecidas 2 Ja lectura y la escritura. Y sin embargo en
afos recientes se ha ido alejando de manera sostenida de esta analogia para inclinarse por
una interpretacidn natmalista y cientificista segtn la cual ciertas clases de imdgenes con-
tienen garantias epistemoldgicas inherentes. Yéase, por ejemplo, su distincidn entre ima-
genes “hechas por ef hombie’ “hechas a maquina” o “clentfficas” en “Standards of Truth:
The Arrested Image and the Moving Eye” [Bstandares de Ja verdad: la imagen detenida y el
0jo en movimiento], en Mitchell, The Language of images, pp. 181-217. Bl capiulo 3 de este
tibro ofrece una discusion més compleia de los complejos giros de Gombrich alredador de
la cuestién de las interpretaciones naturales y ingliisdcas de las imégenes.

52 Vedse Against Method. Nueva York: Schocken, 1978 [Hay edicién en castellano: Traindo
conira el mélodo. Madrid: Tecnos, 2003].

53 Toid. pp. 92 y 101,
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freages, p. 246

%3]
(4]

Twrain, Mack, "City Sights’ en Life on the BMississippl. Mueve ¥
cap. 4 [Hay edicidn en castellans: "Cnadros de la cudad’ &
Aives: Emecé Editores, 1947}
56 Lessing, Gotthold B. Leccoosn: A
de Ellen Forthingham {1873}, rebmpresion, Noeva York: Farrey, Slraue ang
cap. ¥ [Hay edicién en castellane: Laccoonte, Madrid: Tecnos, 1988].

57 Vedss Wolfe, Tomn, The Painted Word. Nueva York; Farray, Stvaus and Girou, 1975 [Hay edi-
cion en castellanc: La palabra pinteda. Barcelona: Ansgrame, 1978]. Aligual gue Twainy
Lessing, Wolfe considera que la depentencia de la pintura respecio de contetas verbales
es algo inherentemente apropiado. b perspectiva es glie esto es inevitable, v que la propie-
dad es una cuestion separada gue solo puede resolverse en la aplicacitn det juicio estético
& imdgenes particulares.

311
)

The Interpretation of Dreams, wad. 7 ed. por James Swrachey, Nueva York: Avon Books, 1285,
1. 347 [Hay edicidn en castellano: “La interpretacion de los suefios’ en Obras compleins. V.
Buenos Ajres: Amorrortn, 1356]

Segunda Parie. nagen versus texio
Figuras de la diferencia

1 A Philosophical Brguiry inio the Ovigin of Owr Ideas of the Sublime and the Beauliful, ed.
Tames T Boubton. Nowe Dame: Notre Dame University Press, 1968, p. 16 [Hay edicidn en
castellano: De lo sublime y de lo beilo. Madrid: Alianza, 2005].

2 Lagcoon, rad. de Ellen Frothingham. Nueva York: Farray, Strauss and Giroux, 1969, v {Hay
edicién en castellano: Laocoonte. Madzid: Tecnos, 1983].

3 ilgocoon, TX.

4 Laocoor, XL

2. Imagenes y parrafos
Malson Goodman v la gramatica de bz diferenda

1 Ver anthony Wilden. Systern and Siruciure. Londres: Tavistock, 1972 [Hay edicién en castelia-
no- Sisterna y estruciura, Madyid: Alianza, 1979), B capftulo 7, sobre “Comunicacidn anaidgica
v communicacifn digital] ofrece un panorama enciclopédico de estas oposiciones sernidticas.

2 Filenguaje de lns artes, Op. Cit Citado de ahora en més en el cuerpo del texio como LA,

i)

Langer, Susan, *Deceptive Analogies: Specious and Real Relatonships Among the Arts”

[Analpgias engafiosas: relaciones especiosas y relaciones reales entre las artes], en Pro-

Blems of Avt. Mueva York: Scribner’s, 1957, pp. £1-82 [Iay edicitn en castellano: Loy probie-

mas del arie. Buenos Aires: Infindto, 1966].

4 Barthes, Boland. Elemenis of Semiclogy, wad. de Annette Lavers y Colin Smith. Nueva York:
Hill and Wang, 1977, pp. 10-11 [Hay adicién en castellanc: Elementos de semiologic. la-
drid: Alberto Corazdon, 1971].

5 tmberro Foo, por ejemplo, ohserva que "duranes los sesents, Ia semidiica estaba dominada

por un dogmatiso verbocénirico peligroso por el cual la dignidad del Tenguaje’ sclo e le
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conferia a sisternas regidos poruna doble articulacitn” {4 Theory of Semistics. Bloominglon:
Indiana University Press, 1976, p. 228 [Hay edicidn en castellano: Tralado general de semid-
tice. Buenos Alres: Lumen, 20001

& Blemenis of Semivlogy, 11

7 Tenathan Culler desestima al fcone, que deberia "preccupar mds & una teoria Blosdfica de
la represeniacion que a una semiologla basada en ia lingidetica) en Structuralist Poetics.
tthaca: Cornell University Press, 1976, p. 228 [Hay edicidn en castellana: La podica estruc-
ruralisia. Madiid; Anagrama, 1979},

& “Flicong, indice v simboig’ Op. Cit, vol. 2, p. 157,

g Tratado general de semidtica, p. 2168. Los énfasis son de Eco.

1

]

Inpestigacion sobre ¢l entendimiento humano, cap. 3. El punto débii de esta comparacién
es i que une la “yuxiapoesicién” con gl simbolo verbal. Puede ser (itil pensar la yuxtapoe-
sicién nio solo an los términos espaciales de Humse, sino como cualquier tipo de conjun-
citm habitual y acosnnmbrada de cosas o signos en ¢l espacio o en el tiempo, La ‘conven-
cién” entonces, en tanto “convocsioria” o reunidn de 2 cosas en estruciuras asociatvas,
s fundamentalmente un actos de yuxiapesicién que pueds ser figurative (la reunidn de
términos asociados en la metonimia), semidtico (la conexién sintéctica o semintica de
ios signos en la gcomunicacién), o social (Ja reunidn ds asociaciones humanas). Vale la
pena notar que Hume considera que todos los “principios de asociacion” son “naturales”
al horabre {esto es, “segunda naturaleza”) ¥ que no distingue & la semeianza como la
tinica relacion natiral,

11 “Two Aspecis of Language and Two Types of Aphasic Disturbances’ en Boman Jakebson y
Morris Halle, Fundamentals of Langitage. The Hagne: Mouton, 1958, pp. 55-82 [Hay edicién
on casiellanc: Fundamenios del lenguaje. Madrid: Ciencia Nueva, 1987].

12 Collected Papers, 2,281, 2:155.

13 An Bssay Concerning Human Understanding, Libro 1§, Cap 2,p. 1 [Hay edicién en castella-
no: Brsaye sobre el entendimienio humanoc. Badrid: Fondo de Cultura Beondmica, 2605].

14 Bernard Rollin (Natural and Conventional Meaning [Significado natural y significado con-
vencienal]. The Hague: Mouton, 1976) ofrece una historia de esta distincidn, principabmen-
te en lo que refiere a los simbolos y los indices. Rollin sostiene que ia distincion es una
distincién de “origen’; no de clase {95).

15 “Rhetoric of the Image’, en mage-Music-Text, trad. de Stephen Heath. Nueva York: Hill &
Wang, 1977, p. 43 [[ay edicién en castellano: “Retgrica dela imagen, ex Lo obvioy lo obiuso,
Barcelona: Paidds, 1985].

16 The Colors of Rhetoric {Los colores de la retérical. Chicago: University of Chicago Press,
1982, p. 32.

17 Figures of Literary Discourse, tad. de Alan Sheridan. Nueva York: Columbia University
Press, 1982, p. 53 .[Hay edicién en castellano; Figuras I, Barcelona: Lumen, 1972]

18 Ese tipe de apelaciones estd presente en el libro de Gerald Graff, Literature Against fiself[La
Hteratura contra si misma]. Chicago: University of Chicage Press, 1978,

19 Jens thwe, Eric Vos y Helesn Pott, “Worlds Made from Words: Sermiotics from a Nominalis-
e Point of View” [Mundos hechos con palabras: 1a semiclogia desde un punto de vista no-
mimlista}, monografia. Universidad de Amsterdam. Departamento de Estudios Literarios
Generales, 1982,

20 Problems and Prejects [Problemas y proyectos]. Nueva York: Bobbs-Meryill, 1872, pp. 231-32.

21 Theory of Semiotics, p. 216.

22 “Image and Cede: Scope and Limiis of Conventionalism inn Pictorial Representation”
[Tmagen v codigo: alcances v limites del convencionalismo enla representacitn pictdrical,
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an fmage and Code, ed. Wendy Stelner. Ann Arbor: University of |
Humanities, no. 2, 1981, 5. 14

23 Laindicacidn m
midtico 25 su tratamiento extenso de fa notacidén musical en Los lengugfes dal arée. En
de cepmarlo todo en o diferencia entze irmdgenes ¥ 1eXios, 106 Tipos 44 signos pa
o8 de Goodman son “la partturs, of guion v &1 bogeto”

24 Bl capitulo 3, sobre el uso de la nahwaleza v ia convencidn en Gombrich, ofrece un arg-
menio deiallado sobre este pltiic, -

25 La "densidad” textual, adermds, no g2 Hmita 2 rasgos "literales” de la inscripoidn material,
Los soridos de las palabras, su connotacion, sus raives v sus historias pueden contay como
rasgos en una lectura que considera gque toda diferencla es significativa.

26 Languages of At X1 Vey, en contraste, Ways of Worldmarking {Indianapois: Hackett,
1978}, 138-140, en donde Goodman sugisre que la "correccitn” estética es ”éobze {000 una
cupstidn de ajuste’] ajuste entre versiones, omundos y practcas, v conformidad con texios
“con autoridad” en busca de la correccion [Hay edicidn en castelanc: Maneras de hacer
RUTLEOS, Madxid: Amtonio Machado, 2013} Loz valores estéticos de Coodman son fanio
formalistas come funcionalisias, basados en el "ajusie” como una cugstion de utilidad y
conformidad. Las mnovaciones “buenas” o “valosas” ¢ "correctas” en el campo del arte no
son sclamente violaciones de criterios previos de ajuste, sine argoulaciones coherentes de
nuevos criterios: “Un disefio de Mondiian es correcto si s proyvectable a un patrdn efectivo
para ver un mundo, Cuando Degas pintd tna mujer sentada cerca del borde de la pintura
v mirando hacia fuera de slla, desafié los esidndares tradicionales de composicidn pero
ofrecid, por medic de un gjemplo, in nuevo modo de ver, de organizar la experiencia’ Lo
que ¢ formalistne de Goodman podria descartar, entonces, serfa una obra de arie cuyo
valor residiera en su incapacidad de provectar un mundo coherenie, su negativa a adherir
a criteric alguno de ajuste.

27 La sugerencia de Goodman de que remplacemos la pregunta “;Qué es el arte?” por la pre-
gunia “;Cudndo es el arte?” en Maneras de hacer mundos es indicativa de que sus catego-
rias estan abiertas a la aplicacitn histdrica. Sin embarge, cuando Geodman explora esta
pregunta en busca de “sfntomas de lo estético’; los sintomas resultan ser muy cercancs a
los canenes del formalismo moderno: densidad, plenitud, riqueza expresiva o Husirativa, y
“referencia multiple o compleja” (ver pp. 67-58 de Ways of Worldmaking). Una aplicacion
histérica de Ios términos de Goodman, entonces, tendria que comenzax preguniando si
hay précticas dentro y fuera de la radicidn eccidental y moderna de las artes que viclen
rauchos de estos sintomas.

28 Le debo este ejemplo a Ralph Nicholas del Departamento de Anoopologia de la Universi-
dad de Chicago.

289 Conversando con Geodman sobre esto punto, él me ha sugerido gue tal vez los objetos
rituales como la clla de barro que simboliza a Durga no sean “represeniaciones” en su sen-
ido; esto es, caracieres en sistemas simbdlicos densos o repletos. Sibien es verdad que este
tfipo de objeto ritual no dene el tipo de densidad y plenitud visual gue asociamos con la re-
presentacitn pictérica occidental, tene o@os rasgos que parecen responder a los criteriog
de representacionaiidad en el sentido especial que le da Goodman. La olla es un simbolo
autogréatico en tanto la historia de su preduccidn y preparacidn para el uso es crucial; dene,
en ianto “recipiente” literal v metaférico, aspecios analdgicos; y, fmdamentalments, su
use implica un sistema en ef cual muchos rasgos de la olia producen una diferencia sintéc-
Hea ¢ sermmantica, satdsfaciendo asi las condiciones de densidad v plenitud, aungue ne, sin
diida, en un sentido visual o pictorico.

30 Goodman ha perfeccionado su interpretacitn del realismo en “Realism, Relativism, and
Reality” [Realismao, relativismo y realidad], en New Liverary History 14:2 (invierno de 1983),
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100 13 2 gue “depende
" Z) el que logra
y &l redescubri-
lei siglo X" v 31 1a
1do “reales” enmten-

de a familianidad; . el modo acosbun

In quie equivale aung revelacion, COMe g
raiento de la “modalidad orieméal por parte de lus pintoves de Gin
“represeniacion de seres reales en conirasie ooxn 1os imaginarios’
dido no como higtdricaments exiatenies, sino LOmo un Hpo de % {Havry
Angstrom en oposicion & la Liebre de Iarzo ). Bs interesanie notar que =f primer sjem-
plo de realismo “revelador” que propoiciona Goodman {la invencién de la perspectiva)
3 idéntico 2 sus principales sjemplos de realismo habitual o ceidndar Ml dnjca objecion
seria que algunas revelaciones {la perspectiva poy eiempln) denen un estafiio especial en
una culnira que no puede explicarse simplemente por =l hecho de gue "la prictica abuyre”
(285), Devindones a buscar nuevos modos de representacion "frescos ¥ contundentes” L
cuestisn de por qué una pracica abugre, ¥ de por gué un modoe nuevo ¥ revelador adgudere
répidamente ol esiatite de un estinday wanshisiGieo y transcutfural ne pueds responder-
e en iérminos de familiaridad o novedad, sino gue debe involucrar cuestiones de valos,
interés v podern

de la perepe

o

2. Naguraleza y convendidn
Las Husiones de Gombrich

1

]

G

i)

10

Yer James Harris, A Discourse on Music, Palndng, and Posty” [Discurso sobre Ja masica,
la pintura v la poesfal, en Three Treatises [Tres watados] {Londres: 1744}, 58n: “Una figura
pintada, o una composicidn de sonidoes musicales siempre denen una relacitn natural con
aguelio de lo que se proponen ser un parecide. Pero una descripcién en palabras ratamente
fiene una relacién natral con las distinias Ideas de fas que esas patabras son sfmbaelos. Porlo
tanio, nadie entiende la descripcidn, con excepeldn de aguellos que hablania ilengua. Porel
contrario, las imitaciones musicates v pictdricas son inteligibles para todes los hombres”

Hilary Putnam ofrece un mapa de la reflexién reciente sobre la distincitn naturaleza-con-
vencién en la filosofia analitica en “Convention: A Theme in Philosophy” {La convencidn: un
tema de la Sosofia], New Literary History 133, ofofio, 1981, pp. 1-14.

Gombrich, “Image and Code’] Op. Cit. De ahora en més citada como ECen el cuerpo delfexto.

Cratylus, tad. de H. N. Fowler. Cambridge: Harvard University Press, 1926; p. 169, De aqud
en mas me referité a osta edicién. [Hay edicitn en castellano: Apologia de Sdcrases. Menon,
Cratilo. Madrid: Alianza Editorial, 2005].

Treatise on Puiniing, trad. de A. Philip McMahon. Princeton: Princeton University Press,
1958, pp. 18, 16 [Hay edicién en castellano: Tratado de pintura. Madzick Alianza, 2013 I

Shelley’s Poetry and Prose, ed. Donald 5. Reiznan y Sharon B. Powers, Nusva York: W. W,
Morton, 1977, p. 483.

De hecho, el mismo ensaye que ofrece el mesaico de “Cave Canern” como ejempio de ima-
gen “natural” cita come ejemplos de arte convencionalizado & 105 1o0saicos de Ravena. CL
LG 12y 18,

Art and {Ilusion. Princeion: Princeton University Press, 1956, p. 9 [Hay edicion en castella-
no: Arte e dusion. México: Phaidon Press, 2008].

Nelson Goodman y Marx Wartofsky son los teéricos que Gombrich menciona en "Limits of
Convention” como ejemnplo de "relativisias extremos”

Hay muchos modos de responder esta contestacin, Uno seria sefalar gue la comparacion
de procesos de conswmo e5t4 planteada en el nivel incorrecto, y que escuchar, no leer, es
ja coniraparte de ver el mungo. Pero la vespuesta mds fundamental serfa preguntarse cudn
“tianiral” £% el proceso de mirar ‘el munde’ 8 por "natral” entendemos gue hay un acuerdo
considerabis sobre el modo en gue se ve el mundo, enionces es necesario estudiar las bases
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12

...... H

nafiaicsa, 8

rom sl use” |

mmercsas conversaciones con joel Snvder
Phestn hace explicita la necesidad de una mediaciin en su carte & DIodY:
eriste hiay wee clases de objetos a iravés de los cuales se genera el conocimiento; 2} T
cimdents mHamc 8s una cuaria class, v debemas consideray como guinta enildad
real de conocimiento gue a8 la realidad verdadera. Debemos tener entonces primerc un
nombe, segunde una descripoitm, en (ercer hugar una imagen ¥ en cuario hugar un cone-
cimiento del objete” {Carta VIE tad. de L. &, Posl, en The Collecied Dialogues of Flato, ac.
Edith Hamilten y Huntingion Caims, Nueva York: Bollingen Foundation, 1961, . 1588 {Hay
adicidn ep caslellane: Carigs. Madrid: skal, 1993].

Mids adelante &n ia alegoria, Soorates distingue entre “los informes de nueatra percepcitn
que “no Jevan a la refleion. . porgue el juicio de los mismes por medio de la sensacitn
parace adecuado, mientras que los otros siempie invitan al intelscio a la reflexddn porgue
ia sensacion no produce nada en lo que se pueda confiar” {523b; p. 1B3). S6crates prefiere,
por supuesto, las experiencias {y los observadores) de “percepcidn contradictoris” {523¢;
p. 155} 2 las que Hama "provocativas” Acaso la Alegoria de la Caverna es en s misma un
ejemplo de una de estas imdgenes “provocativas”

4. Espacio v tempo
ElLancoonie de Lessing v o politica del género

H

153

Laocoon, p. 91. Amenos que se indigue olra cosa, todos los fragmentos del Zascoonieseran
citados de su edicién norreamnericany, indicada de aqui en més con la lewa £, Las referen-
cias al original en aleman serdn a ta sigiiente edicidn: Werke. 6 vols, Munich: Carl Henser
Verlag, 1974, ed. por Herbert G. Goplert. Las citas 2 continuacs énindicardn entre paréntesis
&l ntmmero de pagina de la edicién norteamericana seguido de la edicidn alemana {La edi-
citm en castellano pHlizada ha sido cita en la nota 59 del primer capinilo de este liho].

7. H. Gombrich observa gue Joseph Spence v el Corate de Caylus, a quienes Lessing ataca
porgue suptestarenie ignoran la diferenciacidn enive espacio vy tempo en ias artes, expli-
citamente honran esta distincién familiar. Ver “Lessing’, en Proceedings of the Brifish Acu-
demy for 1957 lacias de la Acadernia Britdnica de 1857]. Londres: Oxdord University Press,
1958, p. 130, Ver rambién el libro de Nikolas Schweizer The Ut Pictura Poesis Coniroversy in
18th Century England and Germany [La controversia del uf pictura poesis en inglatersa v
Alernania en el siglo JIVHI] {8ern: Herbert Lang Verlag, 1972) que ofrece una discusidn de
Ios precedentss en la influencia de la distincién espacio-Hempo en Lessing.

Spatial form in Narrative [La forma espacial en la narrativa], eds. Jeffrey Smitten v Ann
Daghistany. Ithaca: Cornell University Press, 1881, p. 13,

er Kermode, “A Reply to Joseph Frank” [Respuesta a Joseph Srank], en Critical Inguiry 415
{primavera de 1978), p. 582,

£t Pictira Poesis: The Hurnanistic Theovy of Painting, Mueva Yorlc W, W. Norton, 1967, p. 21
{original 4e 1940) [Hay edicién en castellang: I Pirtura Poesis. La teoria humanisticadela
pinpira. Madrid: Catedra, 1982]. '

b

Wetmann “Mew Crificism” und die Entwicklung Burgerliche Literaturwissenschafi {Halle. M.

Este pasale &5 cliado por Joseph Frank en Spasial Form in Marrative, p 214, del libro de
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Mismever, 1962). Ver tambidn, Kermode, ‘& Beply (0 loseph Frank” [Una respuesta a foseph
Frank], v Bahy, “The Myth and the Fowerhouse” [El mito v la plania elécivical, en el libwo
de Rahv Literature and the Sixih Sense [Literanura v et sgxio sentide] {Boston: Houghton
Iifftin, 1969), pp. 202-215.

Frank, Spasicl Form in Nayrative, p. 221,

& VerW. K Wimsatl, “Lackoon: An Oracle Reconsnlied” [Laccoonte: un ordcudo vuelic a con-
aultar] (1970), relmpreso ea Day of the Leopards [Dia de los leopardes]. Muava Haven: Yale
WUniversity Press, 1976, pp. 40-46; lrving Babbitt. The Mew Laccoon [E] ausve Lascoonie].
Boston: Houghton Miffin, 1910; Clement Greenberg, “Toward a Newer Laccoon” [Hacla
un nuevo Laccoonte], en Partisan Review 7 (julic-agosto 19403, pp. 256-310.

S .En este sentido, para Lessing tanto Ja literatura como las artes visuales emplean signos mi-
méticos, icdnicss ¥ “naturales” Ver Davir Wellbery. Lessings Loocoon: Semiotics and the
Age of Reason |E! Laccoonte de Lessing: la semidtica y ta edad de la xazdn]. Cambridge:
Cambridge University Press, 1984, p. 7.

10 The Colors of Rheloric [Los colores de la retdrical. Chicago: University of Chicago Press,
1982, p. 42,

1

-

tin buen ejemplo de la resistencia a las “encarnaciones” espaciales, materiales o visibles
de los textos Hierarios s la afirmacién de Roman Ingarden de que una obra literaria es un
“objeto puramente intencional” que "0 g5 una sustancial The Literary Work of Ard, wad. de
G, G. Grabowicz. Bvanston: Northwestern University Press, 1973, pp. 122-123 [Hay edicidn
en castellano: La obra de arie literaria. Madrid: Taurus, 1998].

12 Para una discusidn de las objeciones de Barl Miner v Stanley Fish a la nocidn de espacic
literario, ver mi ensayo “Spatial Form in Literature” [La forma espacial en la literatura], en
The Language of Images (Ellenguaie de las imdgenss), ed. W, | T Mitchell. Chicago: Univer-
sity of Chicago Press, 1980, pp. 279 v 285,

13 Ver mi “Spatial Form in Literature’, Op, Cit, en dende ofrezeo una discusién extensa de este
punio.

14 Jameson, The Polirical Unconscicus (Bl inconsciente politics]. Ithaca: Cornell University
Press, 1581,

15 Gombrich, “Lessing’, p. 139.
16 Gombrich, "Lessing’) p. 142.

17 “El tiempo es ia condicién formal a priori de todos los fendmenos en general. El espacio,
como forma pura de toda intuicién externa, estd limitade, como condicién a priosi, sélo
a los fendmenos externos. En cambio todas las representaciones, tengan o no ¢osas exte-
riores como ohjetos, pertenecen en si mismas al estado interne, como determinaciones
del espirity, y este estado interno se halla bajo ia condicidn formal de la intuicién interna,
por lo tanto del Hempo. De donde resulia que el dempo es una condicién a priori de todo
fenémens en general’ Critigue of Pure Reason IL 6. A34; trad. de Norman Kemp Smith,
Nueva York: St Martia's Press, 1925, p. 77 [Hay edicion en castellano: Critica de In razon
pura. Madrid: Tecnos, 2004).

18 L 18/19; “Podemos refrnos cuando leemos gue ente los antiguos las mismas artes estaban
sometidas a la ley civil; pero no tenemos derecho a reir Las leyes no deberfan uswparie un
dominio a la ciencia, porgue &t objeto de la clencia es la verdad. La verdad es una necesi-
dad del alma, y poner cualquisr tipo de restriccion sobre la gratificacién de esta necesidad
esencial es una forma de tiranfa. Bl obieto de arte, por el contraric, e placer, y el placer no
es indispensable. Qué tipo ¥ qué grado de placer se pexmltird es algo que depende jusia-
mente del legisiador”

19 Ver William Guild Howard, “Burke Among the Forerunners of Lessing” {Burke enfve los
precursores de Lessing], en PMLA 22 (1907), pp. 608-632,
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20 Debo sste daie notabie al “Lessing” de Gombrich, pp. 146-147. BEe

21 La reconsruccitn del contexie palémico de la aritca de Lessing 22 ha vushio cada Ve i
imporianis en estudios recientes. Ve, por gjemplo, Dap. k. Flory, "Lessing, Mendelsiohs,
and Der nordische Aufsehr: a Stady in Lessing's Critical Frocedura”{Lessing, Mendslssihn
v Der nordische Aufsehy: un estudio sobre 2l procedinsdento orfdcn de Lessing |, en Lessiag -
Vearbook VIL Munich: biax Fuber Verlag, 1875, pp. 127-148. :

22 Ver Wellberry. Zessing s Laocoow, 7, gue ofrece un sjemplo de la persistencia de esta pars-
pectiva “sisterndtics” acerca de Lessing.

22 Blake, Jernsalerm, lmina 82, 11, 12-14. The Poetry and Frose of Williomm Binke, ed. David
Frdman. Nueva Yorlks Doubleday, 1965, p. 250 [Hay edicidn en casteliano: Libios proféicos.
Madrid: Atalants, 2013). Sobre la abelicién de las “vanidades del tiempo v £l espacia” ver
Blake, Wiltiaz, “A Vision of the Last Judgment” [na visidn del juicio final], Brdman, p. 545.

24 “A Vision of the Last Judgment’, Erdman, p. 553,

25 Prazer Toiemism and Bxogany [Fetichismo y exogamia), 4 vole. London: Macmillan, 1909,
4:5. Debo este ejernplo, v gran parte de esta reflenddn final sobae totemismo, al libvo de
David Simpeen. Felishishin and Imagination [Fetichismo e imaginacién|. Baldmere: fohn
Hopking University Press, 1982

2% Ver Simpson. Fetishism and Imagination, que ofrece una reflexion sobie estos escrilorss en
estos térmings.

27 “A Vision of the Last udgment’, Exdinan, 550,

5, Ojo vy oido

Edmuned Burke v fa politica de la sensibilidad

1 Parauns buena discusion del uso de esta frase en perjuicio de la pinture, ver Wendy Steiner.
The Colors of Rhetoric. Op. Cit, p. 5

2 Principles of Art History, trad. de M, Hottinger. Londres: 1932 [Hay edicitn en castellano:
Conceptos fundamentales de la historia del arte. Madrid: Bspasa Libros, 1399].

Gombrich discute ta nocion de una “historia del mivar” en Art and Ifiusion, p. 7.

Treatise on Painfing, ed. Philip McMahon, Princeton: Princeton University Press, 1956, p. xx
[Hay edicién en castellanc: Tratado de piniura. Buenos Aires: Losada, 2005). Citade de aho-
va en mas como Lecnardo,

Essay. Libro 1, Cap. X, par. 2.
Fssay. Libro IIE, Cap. X, par. 34.
Essay, Libro I1, Cap. X, par. 2.

o o~3 o

E} alineamiento que propone Locke del uso racional de las palabras con la nocién de claridad
pictérica aparece de manera més llamativa en su discusidn de los nombres de las sustanciasy
las especies, que 2n su perspectiva se refieren alas "ideas complejas” ©las “esencias nominales”
construidas por la mente. fistas ideas cornplejas se forman a partir de dos cuatidades de las sus-
tancias, la forma v &l coloz, v asi “cormnlmimente {omanmos £5as Aas cualidades obvias, la forma
v &l color, como unas ideas tan inherentes, que al ver un buen cuadro afirmamaes en seguida:
estoes Un leén, e5a es INA [OSA; 8sto £5 una oopa de o1o, esta de plata, tan s8lo por Ias diferentes
figuras y coloves gue el pincel presenta al ojo humang” (Essay, Libre I, Cap. VI, pat, 29).

§ A Philosophical Bnquiry into the Qrigin of Cur Ideas of the Sublime and the Beautiful Op.
Cit,, p. 18. De aqud en més citado como Bnguiry.

18 Hay indicaciones de que Burke creyd que le sublime en la pintura era posible, sobre todo
en su preferencia por “los bosquejos inconclusos deun dibuja” (77), y su sugerencia de que
jas pinturas histdricas deberfan ntitizar colores fristes y oscuros (82).
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nabaje feico: "wabajar es vencer dificultades, y ejercitar Iz faculiad de contrasr los miscu-
los; v el irabajo come sl semaia en todo, menocs en el grado, ai doloy”

Ver lo gue Hene para decir Roaald Panlson, en su Repraseniaiions of Revoluron (Repre-
seniaciones de la Revolucion] (MNueva Haven: Yale University Press, 1983, p 703, sobie ta
nocién e Burke de la Revolucién come “falzo sublims”

Ver el capltiflo sobre “Lo Sublime y lo Bello” en ellibro de Pauison argeriormente citado y el
rabajo de Teanc Kramnick The Rage of Edmund Burke: Poriraits of an Ambroaglent Conserva-
Hve [La iva de Bdmund Burke: retratos de un conservador ambivelente] {Nueva York; Basic
Books, 1977}, gue ofrecen explicaciones psicoldgicas dela "sgtética paottiics” de Burke. Para
una explicacién mdas directamente politica, ver ef artfoulo de Neal Wood “The Assthetc
Dimension of Fdmund Burke's Political Thought” [La dimensién eeiética del pensamiento
politico de Edmund Burke], en Jowrnal of Srifish Studies 4 {1964], pp. 43-684.

Kramnick. The Rage of Bdmiind Surke, p 114; cltado en Paulson, 70.

The Works of Edmund Burke, 1Zvols,, ed. Geoige MNichols (Boston: Little, Brown, 1865-1867),
4:18%2. Las subsiguienies citas de los escrilos de Burke {gue no sean & la Frguiry) referirin a
esta edicibn, citada corme Works [N, del T no todas lag obras de Burke foeron traducidas al
castellano. Se indicara entre corchetes cuande axista edicidn en nuesto idoma).

Kanl se hace eco de ssta perspectiva en su Crffica del juicio, seccion 29, cusnde sugiere
que “las imdgenes y los rituales infanitles” son tolerados por los gobiernos parva maniener
a sus stihditos pasivos v déciles. La proscripcidn “sublime” de los idolos, en rontraste, es
considerada por Kant up estimulo para el entusiasmo.

Letter to a Nobie Lord [Carta a un sefior noble| (17596); Works, 5: 216-217.

Appeal from the Neiw to the Old Whigs (179 1), Works, £:192.

An Abridgment of English History [Un resumen de la historia inglesal {1857}, 7:292.

The Rights of Man (1791-1792), publicada juntc con las Reflections on the Revolution de
Burke (Garden City: Doubleday, 1961, p. 30] [Hay ediciones en castellano: Derechos del
hombre, Miadrid: Alianza, 1989 v Reflexiones sobre la Revolucion Francesd. Madrid: Rialp,
1989). Todas las citas de estos textos referirdn a la edictdn nortearmnericana, y se indicardn
como Rights v Reflections.

Speech on a Bill for Shortening the Duration of Parliament [Discurso sobre un proyecio de
ley para acovtar la duracién del ano parlementario]{! T80); Works, 7.77. La asociacién que
propone Burke de la Revolucion Francesa con "hombres poifticos jemadoes” v "camarillag
Yiterarias” (Reflections, 124} se volvid un topos estdndar tante para los defensores como
para los criticos de la Revohacion. William Haziitt consideraba a ia Revolucion como “un
resultado remota pero inevitable de 1a invencién del arte de la impresitn” {The Life of Na-
poléon [Vida de Napoléon), 1828, 1830; Collected Works, ed. . P. Howe, 2] vols. Londres:
I M. Dent & Soms, 1931, 13:38). Thomas Cartyle 12sumio la era revelucionaria como “la
era det papel” y explicitd la ssociacion gue proponfa Burke entre las “lgtras modernas”
y la “especulacién” desenirenada en la politica {constiluciones de papel] v en la econo-
mia {dinero de papel). Ver Carlyle. The French Revolution. Nueva York: 1859, pp. 46-29
[Hay edicién en castellano: Historia de i Bevohucidn Francesq. Buenos Adres: Joaguln Gil,
1948]. Bscribi sebre la cuestion del romanticismo y ka reaccién contra e} lengaaje escrito
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derna. Barcelona: Crinca, 1983], que ofrecs una discusidn del "7

reyoiucion, ¥ ambién Paulson. Aepresen

Revaluiion” [lcono-
1asna durande o Revelucién Francesa), American Historica! Review 80 (1954).

35 hiss sobre este asunto sa 8. 1 Idzerda, "leonoclasm during the
ks

25 Pauleon, Represeniniions of Revolution, 5,

Tercera Parte. bmagen e ideslogia

1 Dado gue la "naturaleza” de Arphelim es puramenis formal, v que estd basada en la en-
dencia innata 3 buscay un patrén visual en toda informacién que legue al oio, despliega
pocos de los rasgos einocéniricos que SNCoNITamos en el énfasis de Gombrich en la feleo-
fozfa de la ilusidn yla representacion cientfica. Asf, Avnheim dene pocos problemnas ron el
modernistoo absiracis, y con el arte primidve ¢ infantil. Ver su Ayt and Visual Perception.
Berkeley: University of California Press, 1954 [Hay sdicitn en castellano: Arle ¥ percepion
visual, Madrid, Alianza, 2005].

Var Michael Podroe. The Critical Historians of Art. Nueva Haven: Yale University Press, 1582
{Hay edicién en castellano: Los historiadores del arte critico. Madrid: Antonic Machads,
20011, gque afrece una reconsiruccitn ds esta radicidn.

nd

“Var mi discusion de la nocién de Benjarin de aura en ¢l capitalo 6 de sste volumien.

L%}

123

“er el ensayo de Goodman “Rourss of Reference” [Lasrutas dela veterencia), Critical Inguiry

§:1, otofie 19581, pp. 121-132.

5 Wer por ejemplo, George P Landow. fmages of Crisis Literary {comelogy, 1750 io the Present
[imdgenes dela crisis: iconelogia literaria desde 1750 hasia el presenie] {Boston: Routledge
& Kegan Paul, 1982} v Theodore Ziolkowskd. Disenchanted Inages: A Literary Iconclogy
[Immagenes desencantadas: una iconologia literaria] (Princeton: Princeton University Press,
1977}, Ambos estudios podrian titularse més apropladamente “iconografizs’] dado que su
principal interés no es la t2oris de la linagen, sino motives ¥ simbuolos especificos: espe-
j08 mégicos, Tetratos encantados y estatias parlantes {Ziolkowsid), v escenas de naufragio,
mundacion y catdstrofe (Landow).

5 Elensayo ciasice de Brwin Panofsky, "Style and Medium in the Motion Pictures’, ransfiere
las categories de espacio/tiempo de Lessing v Kant 2 la critica de cine £n modos gue re-
producen su fuerza ideologica [Hay edicidn en casteilano: “Tetito v medio en la bmagen
cinematografica’ en Sebre el estilo. Barcelona: Paidds, 2000.]. ¥ algunes crfticas de clns
seministas han ohservada la conedén entre el género y la tensitn ente la imagen del cine
“raudo” v e autenr, Ve, por ejermple, Lavrs Mulvey, "Visual Pigasure and Narrative Cine-
ma? in Screen 18:3 (1975) [Hay edicién en castelisne: "Placer visual y cine narative’ en
Brian Wallis {ed.}, Arfe despuds de la modernidad Madrid: Akel, 2001, ¥ fedith Mayme,

“Temnale Warration, Women's Cinema” [Narracidn femening, ol de mnjeres], en New

German Critigue, nos, 24-25 {otofa-invierne, 1981-1982), pp 155-171. Ver mi discusidn

sobre el conflicto semistico ¥ sexual en Sunser Boulevard de Billy Wilder en "Going Teo

-with the Sister Ares” [Yendo demasiade beios con las aries hermansa], en Space, Time,

mage, Sign [Fspacic, dempe, magen, signel, 2. ;

ra Yarke Peter Lang, 1887,
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7 Emsu The Colors of Bheloric, Op. Cit, Cap 1, Wendy Steiner ofrece un buen panorama de
la "historia de la percepcitn analbgica -y de la desilusitn- gue caracieriza la comparazidn
piniura-Beramra’

&, La retérica de lz iconodasia
Marxismo, idealogia, fetichismo

o

The Blue and Brown Books, Op. Cit, p. &.

2 A Contribution to the Crifique of Political Economy {1859), Las citas referivdn ala edicidn de
Baurice Dobb, con waduccitn de 8. W, Ryazanskaya {Mueva York: International Publishers,
1870), citada como CPE [Hay sdicidn en castellang: Contribucidn a I oritica de la economia
politica. México: Siglo XX, 2003).

3 (PE, 206,

4 Marxism and Literature. Oxford: Oxford University Press, 1977, p, 55 [Hay edicitn en casta-
Hano: Marxisrmo y liferaturn. Buenos Aires: Las cuarents, 2009

5 Hay notables excepciones a esta regla, como el ibro de Jean Baudrillard #or a Critigue of
the Political Bconory of the Sign. 5t Louis: Telos Press, 1981 [Hay edicitn en castellano: Cri-
tica de la economia politica del signo. México: Siglo 100, 20071, que discutiré maas adelante
en este ensayo. Cltado de ahora en més como CPS.

Republic, Op. Cit.,, VT1. 514b.

En su The Poverty of E'?zeory and Other Essays {Nueva York: Monthly Review Press, 1978), B,
P Thompson ofrece una critica vigorosa de este idealistno en o] trabajo de Althusser [Hay
edicidn en castellano: Miseria de In teoria. Barcelona: Critica, 1981

IMarxism and Literature, Op. Cit, p. L.

La distincién gue propone Coleridge entre ke “alegoria” (un “mero lenguaje de imagenes”)
v el “sfmbolo’ v la distincidén que hace Hegel entre “pensamientos por imagen” v “nocio-
nes’, revelan el misme contzaste estruciural entre imdgenes altas e mdgenes bajas.

10 Lichtheim, “The Concept of Ideclogy” [l concepto de ideclogla), en History and Theory 4
{1965), pp. 164-195.

11 Ver Bmmet Kennedy. A Philosopher in the Age of Revolution: Destuit de Tracy and the Ori-
gins of Ideology [Un fildsofo en la era de la Revolucidn: Destutt de Tracy v tos origenes de
taideoclogia]. Philadelphia: American Philosophical Society, 1978, p. 225. Kennedy ohserva
que de Tracy “superd de tal modo las afirmaciones de Locke y Condiflac en cuanio a la
exactitud de las impresiones sensoriales” que las consideraba la base universal del conoci-
miento, Es interesante observar gue de Tracy criticaba los jeroglificos por ser “inadecuados
para la comunicacidn’, precisamente porque no representaban la experiencia sensorial di-
recta como sf hacen las imégenes, Ver Kennedy, p. 108,

12 Citado en Kennedy, p. 206.
13 Reflections on the Revelution in France (1790), Op. Cit, p. 74.

14 The Friend [El amigo], en Complete Works. Princeton: Princeton University Press, 1969, vol.
4, D 422,

15 Bsta caracterizacidn no es propiedad exclusiva de los ingleses reaccionarios como Burke
v Coleridge, sinc que esta presenie en el corazén de la Revolucidn. Es bien conocida la
expulsidn de los idedlogos del liderazgo de la Revolucidn por parte de Napoledn, pero
acaso sea menos familiar ia teovia psicolégica en la gue se basa: “hay personas’, habria
dicho Napoledn, “que a partir de una peculiaridad fisica o moral de cardcter se forman
una pintura {tableau) de todo. Sin que imports gué conocimienio, intelecto, valentia o

cusnas cuslidades tenga

ot
¥

B

Draseuhri el Bbro de Sarah Kofman [Carmerg Obscara de {ideclogiz. P
iay edicidn en casteliang Cdmarg osoa de o ideelogia, Madrid:

[Hay edic

12 completar este ensaye. Kolmen analiza el rol de esta figura en Marx, Prend ¥ Nietzache

[

Bsia ora la caracterizacion que el propic Louis Daguene hacia de suinvencidn. Ver “Thagus-
rrevtype’ (1839), reimpreso en Olassic Assays in Photography [Basayss clasicss de fntogra-

Ay
fa), ed. Alan Trachienberg. Mueva Havern: Leetes [sland Books, 18980, . 12. De aguf enmas

=
3

sera cifado como Trachienberg.

18 An Essay Concerning Humen Undersianding (1689), Op. Cit, p. 107,

1% Torge Larrain. The Concepl of Ideclogy. Athens: University of Georgia Press, 1979, 1. 38 [Hay
edicién en rastellano: Concepto de ideologin. Sandiago: LOM, 2007]. Otro modo de explicar
12 “falia de integracién” en La ideslogia alemana serfa constderaria un producio de la z6-
critura a dos manoes. Tal vez la imagen de la camera cbecura fue una propuesta de Engels.

30 Marxism and Form [Marxismo v formal. Princeton: Frineeton University Preas, 1971, p. 368,
Br lo que signs voy 2 argumentar que la conlusién ente naurgleza y artificio histérico es
bastante deliberada.

21 Marxisi and Lilerature, Op. i, p. 55

22 Criticism and Ideology [Critica ¢ ideologla]. Londres: Verse, 1978, p. 62

23 Ver el ensayo de Althusser “Ideology and Ideological State Ap paratuses’ en su Levn and Phi-
losophy. New York: Monthly Review Press, 187, p. 178 [Hay edicién en castellano: Ideclogiz
v Aparatos ideolégicos del Estado. Buenos Alres: Mueva Visitn, 1988, Es inrieresante apuntar
que Alihusser elabora su modeio dptico de la ideologla por analogia con las fmage del.

22 Tina huena sintesis de los debates sobre el modelo 6ptico aparece en el caplulo “Delrellejo
1 la mediacion” de Marxisme y literatura de Baymond Williams.

25 Fn su The Art of Describing: Duich Art in the Seventeenth Ceniury {Chicagn: University of
Chicage Press, 1983 [Hay edicidn en castellanc: i arie de describir: Parcelona: Herman
Blume, 1987]), Svetlana Alpers presenta una buena discusidn de la carasta obscura. Alpers
observa que "estamos ten acostumbrados a esta altura a asociar las imaAgenes provectadas
pot una camera obscura con el aspecto real de la pintura fiamenca {v después de elia con
el de la fntografia) que tendemos 2 olvidar que esta era solo una de las caras del digpositive.
Derp también podia sometérselo a otros usos” incluyendo, “un show de linterna méagica’,
que inclufa transformaciones instanténeas de una figlra humana, de mendigo a vey v de
rey a mendigo (ver p. 13 v cap. 1),

26 Citado en Trachienberg, pp. 12-13.

27 Talbot, “4 Brief Historical Sketch of the fnvention of the Avt” [Breve bosqueio histrico dela
invencitn del arte], introducci6n a The Pencil of Nasure [El1lpiz de la namralezal (Londres,
1844-1846), citade en Trachtenberg, 22

28 The German Jdeclogy, ed. C. | Arthur Nueva York: Interpational Publishers, 1970, p. 47 [Hay
edicién en castelianc: La ideologia alemana. Sarcelona: Grijelbo, 1974]. Todas las clias de
La idenlogin alemana se toman de esta edicidn, indicada en 1o sucesivo coma GL

25 Moscow: Foreign Languages Publishing House, 1963, p. 95-88.

3¢ Bste énfasis lleva a la lectura gue propone Jameson de la camera ohsoura como una “para-
doja’ Ver Morxism and Form, p, 389,y lz nota 20 més arriba.

3 Ba Marxism and Literature, Ravmond Williams observa que =l rechazo de Mar de “lo que
1gs hombres dicen” etc., levaria, si se 1o tomna literalmente, a “una fantasia ohietivista: que
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32 Criticiswe and ideology, p. T2.
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Los idediogos activos v crea
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fyng... hace

principal fuente de suste

34 Ver What Is jo Be Done? en Tae Lenin Anthology, ed. R, Tucker. Nueva Yorlke Morion, 1975
[Bay ed

cign en castellano: sQud haoer? Ghias Covapletas, Tomo 3, Buenas Aires: Cartags,
1971, v 2! capimio sobre "Ideclogla en sentido positve” en Raymond Geuss. The Idea of
2 Critica! Theory [La idea de una teoria critica]. Cambridge: Camby
1981.

35 Be baso equi en el excelente andlisis gue hace Raymond Geuss del conicento de “intereses”
e Mancy en el rabajo de la Bscuela de Frankfurt, Ver The Iden of o Critical Theory, pp, 45-54.

36 Ver Jerome McGann. The Romantic idecisgy [La ideologia romdéntica). Chicago: University
of Chicago Press, 1983, que ofrece una discusion dud del nacionalisma y la ideclogia.

37 Bn "Ideclogia y Aparatos Jdeotbgicos del Bstado', Althusser promete una jeoria general de
lz ideclogia. En da medida en que Marx a veces consideraba gue “teorfa” 2 ideclogia eran
sintmimos, no es dificl! pensar lo gue habris pensado de una “tecria general de la ideoio-
gia'" Serfa una “teorfa de las teoriag) esto 25, una metaffsice. La nocidn general de “ideologia
burguesa’; poy oiro lado, parece estar firmemente implantada en sy pensarciento. Pero la
nocidn es moderada por suinsistencia continua en que la burguesia de diferentes naciones
(por ejemplo, Alemania e Inglaterra) se encuentira en eiapas distintas de desarello.

38 Ver mi ensayo “Metamorphoses of the Vortex” [Metamoriosis del vértice] en Articulate
Fnuges: The Sister Arts from Hogarth o Tennyson {Imégenes articuladas: lag aries hermanas
desde Hbgarth 2 Tennyeon], ed. Richard Wendorf Minneapolls, University of Minnesota
Press, 1083, pp. 125-168. Presento alll una discusion de las distintas revoluciones dectmo-
ndnicds encarnadas en esia imagen formal,

35 Estos versos fueron impresos para el afamado experto en Sptica john Cuff, quien proba-
blemente log escribid, Ver Heinrich Schwarg, "An Fighteenth Century £nglish Poem on the
Camera Obscurg” [Un poerma del siglo XVII sobre la camera obsciira, en Gne Hundred
Years of Photographic History: Essays in Honor of Beaumort Newbaell [Clen afios de historia
fotogréfica: ensayos en honor de Beawmnont Newballl, ed. Van Deren Coke. Albuguerque:
University of New Mexico Press, 1975, pp. 128-135. Le estoy agradecido a Joel Suyder por
lievarme a este texio.

40 Capital (1867}, ed. Frederick Engels, waducido de ia tercera edicién alemana {1883) por
Samuei Moore y Edward Aveling, 3 vols. Nugva York: International Publishers, 1967, I 445
[Hay edicién en castellano: ] capiial. México: Siglo X3, 1998]. Todas las refersncias serdn
a esta edicién, indicads de agui en mas come O

41 Ver Marcy Engels. Literature and Art. Nueva Yok International Publishers, 1947, p. 42 [Hayedi-
citn en castellano: Escrifos sobrearie. Barcelona: Peninsula, 1969]. Margaret £ Rose argurnenta
a favor de ubicar 12 teorfa estética de Marx en la vanguardia saint-simoniana en sz Marws Lost
Agstheric [La estbtica perdida de Marx}, Nueva York: Carnbridge University Press, 1954,

42 Literature and Art, 40,

43 One Hundred Years of Photographic History, p. 23.

44 "fhe Work of fut in the Age of Mechanical Reproduction’] publicado originalments en
Zetischrift fiir Soclalforschung V, 1{1938). Las citas de este texto refieven a la edicién de
Hanngh Avendt en Hluminations. Musve York: Schocken, 1969, citade de ahora en més
como "Work of Art” [Hay edicion en castellano: “La obra de arte en iz época de su repro-
ductibilidad téonica’l en Discursos intervumpidos I Buenos Adres: Taurus, 1988)
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-
dres: Boutledge & Kegan Paul, 1975, pp. 63-64.

48 Walter Benjamin, “A Shovt History of Photography’ publicado originalmente en
- o N - WAy < oo sepvhors W S0
Wk (1931 )y relmpresc sr Argforsm (Febrers, 157 7}y en Trachienbarg, p. 201
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£
¢ i B a: Castmiro Libios, 20171 Deaguien
en castellane: Breve hisioria de i foingrafie. Barcelona: Cashmiro Libios, 201 | Deaguien

; " E—
mag citado como Shori History

S The Oweership of the Image, p. 44
0 Thid, p 45. 7 _

; t Richatd Modern Mytholog itologis moderna
51 Ciade de Burton Feldman v Bobert Richacdson, Modern Mytholagy [Mitologis modern
Bicomingten: Tadiana University Press, 14972, po. 168-170

e

7t

52 Collected Works. Mew York: International Publishers, 1975, EROAE [!ﬁih
{lang: “Notas sobre James Mills en Manuscritos econd/mico-filosdfeccs. dadrid:

83 Ver The Ethnological Notebooks of Karl Marx [Los cuadernos einoldgicos de Karl J}‘-.@’c‘.i’?(], ez‘i
{gwrence Kyader Assen: Van Goroum, 1972 La lectwa que pi’o;gﬁg T\&m:x de de Br {yssefcf
se discute en las paginas 89 v 395, En lo gue sigue, debo muchs a chs?m‘l(‘}iies ion_{}av.ic%
Simpson, y a su libro Ferishism and Jrmagination [BL fetichismo v la imaginscitn]. Baldmeore:
Tohns Hopline University Press, 1482, ;

54 Pnsu imtroduccién a Marxism and Art [Maizismo ¥ arte}(Nue\r_a Ym"k: Lo.ﬁ_gman; 1?72}, ins
editores, Berel Lang v Forrest Williams, ofrecen una QX?iiCaCi{%?:l .-'.a;.@mpia.i .d-e in 1{1&30111?;
didad de Marx con la nocién de arte como mereancia. Lang ¥ Wﬁha{r} C?.'HAC:?ADE la iaear ffc
que “las obras de arte son meras... mercancias, conntf}da’s las marcas obvias de i.ﬁ e?f?ff;a’
comercial, Sugieren gue esta perspectiva lleve al didactisme mfigat: 2 fa cemsura eslatal 5
al determinismo mecénico, v elogian, en coniaste, el énfasis de Lucien Goldmamn en la

Alianza, 1968}

“declogia implicita” en las obias de arte.

55 Fs inferesarke notar que ba critica gue hace Raymond Williams del dualismo e‘n’meﬁrf enla
nocitn markista de base v supsrestructura no va acompanada de una reconsideracién del

. : 3§ o % Te L J=0=1s]

fotichismo come categoria estética, Ver su Mardsm and Literature, Op. Cit, pp. 75-82.

56 Jerrold Seigel sugiere que esta perspectiva de Ja mercancia como un jerf)gh_ﬁco 3"1113 teri ns}&
que exige una interprelacion se aleja de la conviccidn anlerior de Mancde quesa "anargiia
E ) e e . o ez AAATY e Gate:
superficial” de Ja produccién burguesa es Io suficlentemente clara. Ver su Marx $ Fate: Zﬁe
Shape of u Life |Bl destine de Manc la torma de una vida). Princeton: Princeton Universliy
Press, 1578, p. 3148

2]
it}
o
@
Ld
=
&
-y
@
5.
&
Lo
@
o]
&
=2
&
rd
e
5
]
b
Lol
L2
25
&
[
m
foni
fa
@
[
=)
%
o
=
iy

45}
LA

Citado en Bunpson, Falis
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51 Citado en Simp

6% Yo las observaciones de Bagleton sobre “la conciencia idealists imporents” del capitalis-
mo en Crificism and Ideology, p. 14.

83 bin duda Marx gueria que capiemos la alusion esdpica: si el capital es el ganase que pone
huevos de ore, el capifalista es el duefio cuya avaricia desir
de su riqueza, Su fertifidad es en Gliima instancis estéeil.

wird inevitablemente la fusnte

o
=

Es interesante apuntar que en la perspectiva de Freud el fetchisimo a5 una forma de an-

sledad suscitada por el evrer de vey a la madre como un hombre castradn, B fetichismo de

Freud involucra entonces una sueris de rechazo a admitly la diferencis sexnal, aungue por

raz0ones hastante diferenies.

85 History and Class Consciousness (1968, rad. de Rodney Livingstone, Cambridge: MIT Press,
1971, p. 50 [FHay edicidn en castellanc: Historia y conciencia dz clase. Barcelona; Grijalbe, 1975

66 Modern Mythology, 48, ‘

87 La analogia con la teoria del fetichismo de Preud v el proceso terapéntico s evidents agul.
He evitado deliberadamente meter a Freud en esta discusion por razones historicas obvias,
pero su presencia deberia sentivse a ko largo del argumenio.

58 Ei watamiento de Milton del naicisismo de Bva y de la excesiva fascinacion de Adan poria
belleza de Fva acaso sea la version mads sutilmente desarrcliada de la nocidn wradicional de
1a calda como consecusndia de la Wdeolatda, Ver Paradise Lost, Op. Cit, XI, pp. 508-525, en
donde Miguel e explica a Addn cdmo la verdadera imagen de Dios &n €l hombre es des-
plarada por la calda en iz idolairia: “La imagen de su Creador.. entonces / log abandond,
cuando ellos denigraron / para servir apetitos desconirolados, un vicio bruto / influencia-
dos sobre todo por el pecado de Bva’

69 The Hssence of Chrisiianity (1841), trad. por George Eliot {1854} [Hay edicidn en castellana:
Lg gsenciq del cristignismo. Madrid: Trotda, 2009 Refiere agui & Iz reedicion de Harper
Terchbook de la raduccidn de Eliot (1957), p. 116

70 De acuerdo con el argumento de Joseph Gutmann, la iconoclasia es esencialmente un pre-
texto religioso para la centralizacién del poder politico, social y econtmico. Ver No Gra-
ven Fmages [No a los idolos]. Nueva York: Ktay, 1971, pp. xouv-xxv. Gulmann sugiere gue
tas iconoclasias egipcia, judia, bizantina y cristiana estdn ligadas por el tema comun de la
centralizacidn politica, ¥ que la idolatiia politeista dende a ser diversificada v plurelistay a
estar descentralizada en sectas locales con sus deidades.

71 "The Jewish Quesdon’, en Writings of the Young Muarx on Philosophy and Society, ed. Loyd
Easton y Kurt Guddat. Garden City: Doubleday, 1967, p. 245 [Hay edicién en casellano: La
cuestion judia. Barcelona: Anthropos, 2001]. Citade de ahora en mds como YM.

72 Ver Engels. Quilines of a Critigue of Political Economy (1844), en Economic and Philosophi-
eal Manuscripts of 1844, ed. Ditk 7. Struik. Nueva York: International Publishers, 1964, p. 202
[Hay edicidn en castellano: "Bosguejo de una critica de la economiz polftica’ en Kasl harx,
Manuscritos econdmico-filosdficos de 1844, Santiago de Chile: Ausiral, 1960).

73 Yex No Graven Images de Gulinann, que ofrece una discusion de la iconuclasia v el mono-
tefsmo.

74 Marx menciona el Laocoonie de Lessing por primera vez en una lista de Hbros de los que
copit fragmentos cuando eva un estadiante en Berlin, Ver su “Letter to (father) Heinrich
Marx] 10 de noviembre de 1837, en The Letters of Karl Marx, ed. Saud K. Padover. Bnglewnod
Cliffs: Prentice Hall, 1975, p. 8 [Hay edicién en castellano: Correspondencia de Karl Marx y
Federico Engels. Buenos Alres: Cartago, 1973].

75 Ver el capitulo 4 de este volumen.

76 Mendelssohn pensaba gue “el defsrmo de la Husiracion, gue él habia desarroliado enuna re-
ligidn universal de la razon, era en realidad idéntica al judaistan” Ver Giorgio Tonelli, "Man-
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delssohn’ en The Bncyclopedio of Prilasophy [Enciclopedia ée la flosefla), 5
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alignzas mtelectnales 52 nsinda 2n su comparacion de
matan 2 Hegel del mizmeoe maoda en que el valisnte boses
s de Lessing” Ver el “Epilogo a la Segunda Bdi-

iidad de blary 2 c5iG8
lns jovenes hegelianos, quisnss :
Mendslesonn rataba a Spinoza en BEmPo
cim Alemana” de BI Capital

jarmd = 1o de 1935, en Aesthe
77 Caria de Adomo a Benjamin, 2 de agosto de 1935, en A8 i

- A ix Iy
snderann ot ). Mueva York New Left Books, 1977, p. 126 [Hay ediclon en cast Hapo: Walier
s L) 1 n o ERELN

N .

Benjaminy Theodor 52

Luen andlisis de ssta dispuia var BREene L, Adarxisy

j 157 [Hay edicidn en cagiellano: Merxisme y mogerais-
sity of California Press, 1962, pp 185-167 [(Hay edicion encas

o, Méxicn: TCE, 1988).

o
W, Adorao. Correspondensciu $628-1520. Madyid: Troma, 1998]. Pars un
uia 7 and Modeynism, Bevkeley: Unlver-

“the Ideslist Bmbarrassment: Obverssiions on

5 T g ver Flans Bobert Jauiss e -
78 Sobre este prublema ver ; gstética marista), en

darxist Aesthetdics” [La vergiienza ideslisia: cheervaciones sobre la
New Literary Hisiory T'1, 01000 Ae 1975, pp. 151-208.

75 Marxism and Literature, p. 183

a0 “Cominents on [aines WL Works, 3:228. - o

83 Ver Patrick Braptiinger. “Victorians and Africans” [Victorianosy africanos]. Crifical Inguiry,
12:1. Bepiiembre, 1585.

82 Lenin and Philosophy Cp. Cit, 9. 175

83 Marx's fate, Op. Cit, p. 2.

) ; A
84 Marxism and Literaiiye. Op. Cit, o . - .
85 “Critical inguiry and the ideclogy of Pluralism” [Critical Inquiry yla ideologia del pluralis

o), en Critical Inguivy 8:4 {verano, 1982), pp. 509-618.
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La siguienie bibliografia coniiene seis clases de fiems: 1} wabajos que
se goupan de la teoria de la imagen en la comunicacion visugl y el arte
grifico; 2) estudios de la imagen en la percepcidn, el procese cognit-
vo v la memoria; 3} estudios comparados de arie visual y arte verbal,
incluyendo trabajos sobre la comparacion de las "artes hermanas” y la
tradicidn del ut pictura poesis; 4) estudios de la sexasalidad via tempo-
ralidad en la representacitn pictérica, v de la iconocidad v la especia-
lidad en las formas verbales; 5} trabajos en el campo de la esienica, fa
teoria de los simbolos v 1a flosofia del arte que hace foco en las imdge-
nes; 6) estudios de la iconoclasia, la idolatria v el fetichismo. La bibiic-
grafia contiene un ndmero considerable de referencias que no estan
citadas en este libro, v deja fuera una serie de titulos que aparecen en
las notas, Mi propésito es dejar insinuados los tipos principales de a-
bajo académico que me han sido (tiles en el desarrolls de un abor-
daje interdisciplinario al estudio de las imdgenes. Ningin campo del
estudio de las imagenes {la historia del arte, las investigaciones scbre
“las artes hermanas’, la 6ptica, 1a epistemologia, la crifica literaria, la
estética, la teologia) estd cubierto en su totalidad; la mayoria de ellos
estd representado solo por sugerencias minimas.

Abel, Blizabeih, “Redefining the Sister Arts: Baudelaire’s Response o the
Avt of Delacroiy’, en The Language of Images, ed. W L 1 M é
Chicage: University of Chicage Press, 1980,

Sbrams, M, H, The Mirror and the Lamp: Romontic Theory ¢
cal Tradition. 1953, Mueva York: Norton, 1958. 1
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ed. Mitchell {1980}

panheim, Rudolf. Art and Visual Perception. Berkeley: University of
Cabifornia Press, 1954.

“The Arts and Their Interrelations” Bucknell Review 24:2 {otofio 1968).

Bachelard, Gaston. The Poetfics of Space {1958). Trad. Maria Jolas. Boston:
Beacon Press, 1969. [Hay edicion en castellano: La podtica del espa-
cio, México: FCE, 1975].

Barthes, Roland. Image/Music/Texs, Trad. Stephen Heath. Nueva York:
Hill & Wang, 1977,

Baudrillard, jean. For a Critigue of the Political Economy of the Sign
{1972). Trad. Charles Levin. St. Louis: Telos Press, 1581. {Hay edicidn
en castellano: Critica de la econcmia politica del signo, México: Siglo
A1, 1977].

Bender, John. Spenser and Liferary Pictorialism. Princeton: Princefon
University Press, 1872,

Benjamin, Walter. “The Work of Art in the Age of Mechanical Repmduo
tion” en Hluminations, ed. Hannah Arendt. Trad. Harry Zohn. Nueva
York: Schocken Books, 1969, [Hay edicién en castellano: “La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica’ en Discursos fnte-
rrumpidos 1, Madrid: Taurus, 197314

Berger, John, Ways of Seeing. Londres: Pelican, 1972, [Hay edicidn en
casteliano: Mirar, Barcelona: Gustavo Gili, 2001]

Binyon, Laurence. “English Poetry in Its Relation to Painting and the
Other Arts” Proceedings of the British Academy 8 (1917-18}, pp. 381-
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Bishop, John Peale. “Poetry and Painting” Sewaree Review 53 (prima-
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