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Introduccion.

Plantear que es la vista el sentido que ha resultado predominante en el desarrollo de la
cultura moderna occidental no tiene mayores problemas que suscitar, mas alla del alegato en torno a lo
poco novedoso, innovador, preclaro, etc. que resulta un planteamiento como este. Y es que el llamado
ocularcentrismo ha sido objeto de miultiples tratamientos, con objetivos diversos, profundidades
distintas y énfasis diferentes. Es asi como se han estudiado sus multiples manifestaciones en diversos
ambitos de la cultura moderna: su predominio en las formas artisticas, sus sombras en las formas
epistemoldgicas, sus manifestaciones mas concretas en el modo de planificacién urbana, ademas de
representar la forma arquetipica de disciplinamiento moderno bajo la forma de la vigilancia panoptica,
ete.””

Del mismo modo, la formacién histérica del ocularcentrismo no ha quedado ajena de
tratamiento. Es asi como desde distintas perspectivas se ha intentado mostrar que el punto de arranque
del predominio de lo visual y de cierta forma de representar tal predominio seria el Renacimiento
italiano. Por ejemplo, tanto Erwin Panofsky, Pierre Francastel como Martin Jay, mas alla de sus diferencias,
coinciden en plantear que en el Quattrocento italiano a partir del auge de la perspectiva lineal, se
constituye un espacio figurativo que resultard dominante hasta fines del siglo XIX y principios del
siglo XX. La tridimensionalidad posibilitada por el uso de la geometria euclidiana en la pintura, junto
con atribuirle altas cuotas de verdad, en tanto representacion transparente de la realidad, manifiesta el
predominio de aquel ojo impertérrito, desnudo, eterno e individual a partir del cual se fija el punto
de fuga donde confluyen todos los ejes laterales, superiores e inferiores, los cuales se transmutan en las
coordenadas sobre las que se configura el espacio figurativo.

Ahora bien, sin dar un salto cualitativo respecto de las formulaciones que se han hecho al
respecto, resulta indudable que existen multiples causalidades adecuadas que se relacionan con la
emergencia de espacio figurativo ocularcentrista en el periodo renacentista. Como todo fenémeno
social encuentra repercusiones, sombras, réplicas o génesis parciales en pricticas que trasuntan a través
de las distintas esferas de la totalidad social historico concreta. No hace falta traer a colacién los
distintos autores que han tematizado tales relaciones, s6lo a condicién de evidenciar que muchos de
ellos, con grado variable de explicites, hacen referencia a un fenémeno cuya relevancia sociologica
constituye (al tiempo que trasciende) el ambito objetual de este articulo.

Asi, por ejemplo, Erwin Panofsky critica la suerte de mimesis que se produce entre la imagen
proyectada desde el espacio figurativo construido artificialmente y la imagen real que se produce
a partir de la propia fisonomia ocular, contribuyendo a atribuirle, equivocadamente, el caricter de

28 Estudiante Sociologia, FACSO, U. de Chile.
 Jay, M. (2003). Campos de Fuerza: entre la historia intelectual y la critica cultural. Buenos Aires: Paidds. 2003. pp.
195 y ss.
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verdadera a la mera construccién artificial. Esto se produce, y esto es importante, “porque nuestra
conciencia, debido a una peculiar tendencia a la constancia producida por la actividad conjunta de la
vista y el tacto, atribuye a las cosas vistas una dimensioén y una forma que provienen de ellas como tales
y se niega a reconocer, o al menos a hacerlo en toda su extension, las aparentes modificaciones que la
dimensién y forma de las cosas sufren en la imagen retinica”>

No es dificil darse cuenta que el fenémeno al cual alude este autor se encuentra a medio
camino entre la imagen artificial y la imagen retinica. Aquella tendencia a la constancia por actividad
conjunta entre vista y tacto seria condicién de la mimesis que se produce entre la imagen artificial
(construida técnicamente a partir de la perspectiva y la geometria euclidiana) y la imagen real o
retinica (la que se produce a través de la fisonomia ocular). En otras palabras, lo que Panofsky esta
mostrando es que el espacio figurativo que emerge en el Quattrocento se constituye en la visién de
espacio dominante mediante un proceso mimético, ain cuando sea diferente de la efectiva imagen
retinica; no s6lo eso, plantea que este proceso mimético se sostiene en una tendencia a la constancia
entre la vista y el tacto que reduce las aparentes modificaciones que la dimension y forma de las cosas
sufren en la imagen retinica. Tal tendencia a la constancia tendria que forzosamente ubicarse en una
dimensidn intersticial entre el mundo fenoménico y su aprehension retinica.

Esto no es trivial,ya que un fenémeno de este tipo,dado su caricter intersticial,se circunscribiria
en los pliegues de las distintas causalidades adecuadas y correspondencias que son posibles de observar
en las practicas sociales del Renacimiento, situandose tras ellas y, de alguna manera, posibilitindolas.
Por tanto, reflexionar en torno a estas ‘tendencias a la constancia’ vendria a constituir la puerta de
entrada al cuestionamiento respecto del trasfondo sobre el cual son posibles las distintas practicas
que confluyen y aportan a la emergencia de este espacio figurativo con las caracteristicas que hemos
esbozado. En suma, nos dirige a preguntarnos: cual es el caricter de ese trasfondo, cudl es sustancia.

Plantear este tipo de interrogantes es situarse, entonces, tras las mencionadas causalidades
adecuadas, indagando en sus condiciones de posibilidad. Tales condiciones, sin duda, generan
ecos respecto de los llamados ‘a priori historico foucaultianos’, en tanto que campos epistémicos:
conjunto de relaciones que pueden unir, en una época determinada, las distintas practicas discursivas.
Sin embargo, y sin desmerecer una estrategia teorética de este tipo, la orientaciéon que sigue este
articulo es asumir que tales condiciones de posibilidad son sociales y por tanto posibles de analizar
socioldgicamente.*' Cuando decimos que son sociales decimos basicamente tres cosas: en primer lugar,
que tales condiciones de posibilidad, suerte de trastondo de las posibles causalidades adecuadas y sostén
de la mimesis entre la imagen artificial y la imagen retinica, son producto de relaciones sociales y que
se transforman al alero de ellas; en segundo lugar, que son histdricas, esto es, contingentes; y en tercer
lugar, al ser condiciones que pueden no ser, se fundamentan en negaciones de otras posibilidades, bajo
diferentes formas de dominacidén o estrategias de poder.

De este modo, el principal objeto del presente articulo es indagar en lineamientos
argumentativos que permitan responder una pregunta como la siguiente: ;cudles son las condiciones
sociales de posibilidad de la emergencia del espacio figurativo que se ubican tras (y por tanto
sustentarian) las causalidades adecuadas entre las distintas practicas sociales del Quattrocento italiano?

Con todo, es menester dejar en claro que el ejercicio que se pone en juego en las paginas
siguientes no puede ser sino problematizador. Dado el caricter de este escrito como su extension, no
es posible mayor constatacioén que trazar una suerte de prolegdmenos en torno a la pregunta que nos
convoca, para esto se ensayaran algunas hipdtesis interpretativas que permitan circunscribir en un nivel
mayor de abstraccidon aquel fendmeno detectado por Panofsky a fin de permitir la entrada de otras

#'Panofsky, E. La Perspectiva como Forma Simbolica. Barcelona: Tusquets Editor. 1973. p. 111. Las cursivas son mias.
21 No se trata de negar las posibilidades analiticas que pueda tener una estrategia arqueoldgica como la foucaultiana,
la que, sin duda para este periodo puede resultar bastante informativa. La intencién, por el contrario es situarse en otro
nivel de explicacidén, asumiendo que tales condiciones son sociales y que posibilitan, por tanto, explicaciones en este
nivel. Quedaria, por tanto, para una reflexién e investigacion posterior, si nuestro intento llega a buen puerto (o a algiin
puerto en el peor de los casos), indagar en las relaciones entre estas condiciones sociales a las que haremos referencia y
los a priori historicos o epistemes trabajados por Michel Foucault.
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categorias conceptuales y hacer posible una explicaciéon de conjunto.

Sin embargo, no resulta provechoso iniciar una problematizacién sin un piso minimo sobre
el cual problematizar, ya que se arriesga a la posibilidad de que lector y autor no lleven la reflexion a
partir de los mismos fendmenos, generando penosas confusiones y mal entendidos. Por este motivo
es que el primer apartado profundizard en las caracteristicas principales del espacio figurativo que
emerge en el Quattrocento marcado por la perspectiva lineal, ademas de las criticas al mismo, en tanto
imagen o representacion verdadera de la realidad.

Por su parte, el segundo apartado estd orientado a indagar y entregar elementos en torno a
una sociologia del Renacimiento que permita establecer las mentadas correspondencias o causalidades
adecuadas entre el naciente espacio figurativo y las diferentes practicas sociales. No obstante, es necesario
aclarar que el contenido de este apartado se rige, basicamente, segin criterios de pertinencia respecto
de lo que nos ocupa, en detrimento de una, equivocadamente esperada, exhaustividad del tratamiento
del periodo, la que por si misma s6lo haria mas arida y espinosa la exposicién de las ideas.

Finalmente, a partir del tercer apartado es que se desarrolla la problematizacién a la que
apunta este articulo, para lo cual seran incorporadas distintas perspectivas analiticas que permitan
trabajar de modo prolifico el fendmeno que nos convoca.

I.- La Perspectiva como forma simbdlica del Quattrocento italiano.

El Ocularcentrismo no parece ser un ‘régimen escopico’ en si mismo. Es decir, no constituye
una cultura visual unitaria y homogénea. Martin Jay plantea que seria mas plausible hablar de distintos
regimenes escopicos en disputa en el plano cultural visual de la modernidad occidental: “En realidad,
la era moderna ;contuvo varios de esos momentos que, aunque a menudo hayan tomado una forma
velada, puedan discernirse? Si asi fuera, el mejor modo de entender el régimen escopico de la
modernidad es concebirlo como un terreno en disputa, antes que como un conjunto armoniosamente
integrado de teorias y practicas visuales. De hecho hasta podria caracterizarselo en virtud de una
diferenciacién de culturas visuales”.*?

Sin embargo, antes de indagar y problematizar sobre el concepto de regimenes escopicos y
lo que ellos implican (cuestién que se hard en un momento posterior), quiero precisar que si bien Jay
se refiere a distintas culturas visuales, plantea que hay una que ha sido considerada como la Gnica y
hegemonica forma de ocularcentrismo tout court. Lo denomina como ‘perspectivismo cartesiano’, y
su origen estaria en la practica de las artes visuales del Renacimiento y la filosofia de René Descartes,
la cual se fundamentaba, seglin Jay, en que, si bien la filosofia cartesiana ofrece una critica de las
ilusiones de la observacion y de los sentidos en general, las reemplaza por una nocién visual de
la mente: “Para Descartes, el espiritu contiene ideas claras y distintas, y la claridad y la visién son
términos esencialmente visuales. Ademas la mente percibe la geometria natural, que es conmensurable
con la geometria que sustenta nuestra vision empirica real”.>

Se ha planteado que el predominio que tuvo esta cultural visual se basa en la directa relacién
entre su significado y el imaginario cientifico que predominé hasta la primera mitad del siglo XX.
Serfa a partir de las criticas a la segunda que el caricter de verdad que entregaba el perspectivismo
cartesiano se derrumba. Con razén entonces, plantea Jay, es que tiene lugar la critica de un Panofsky,
quien asimila la perspectiva como una forma simbodlica convencional.

Erwin Panofsky, por su parte, al hablar de la perspectiva, ocupa la definicién latina dureriana
‘Ttem Perspectiva’ en tanto ‘mirar a través de’. Técnicamente la define del siguiente modo: “me
represento el cuadro (...) como una interseccion plana de la piramide visual que se forma por el hecho
de considerar el centro visual como un punto, punto que conecto con los diferentes y caracteristicos
puntos de la forma espacial que quiero obtener”?*. En suma el cuadro obtenido se constituye como

#2 Jay, M. Op.Cit. pp. 222-223.
23 Tbidem. p. 248
»4 Panofsky, E. Op. Cit. p. 8
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un “corte plano y transparente de todas las lineas que van del ojo a la cosa que este ve”>*.

Esta construccidon geométrica (racional en tanto infinito y homogéneo;y por ello artificial)
tiene dos supuestos basicos: en primer lugar, que miramos con un tnico ojo inmévil, y que, en segundo
lugar, la interseccion plana de la pirimide visual debe considerarse como una reproduccién adecuada
de nuestra imagen visual®*. Basindose en Ernst Cassirer, Panofsky plantea que se trata de un funcién
mimética del espacio matematico puro (aquel que funciona en términos de infinito y homogeneidad)
respecto del espacio visual real o psicofisioldgico (aquel que no funciona en esos términos) con el fin
de entender el segundo en los términos del primero. En este sentido, esta construccion artificial de la
percepcion visual prescinde de las diferencias entre las directrices fundamentales de la organizacidon
visual (delante y atris, izquierda y derecha, cuerpos y ‘espacio libre’) resolviéndolas en un Quantum
continuum matematizado o sistematizado.

De este modo desconoce, en primer lugar, que se observa con dos ojos méviles, ademas de la
superficie concava sobre la cual se proyecta la imagen en nuestros ojos, confiriéndole al campo visual

una forma de ‘esferoide’ y no la nocién de un cubo, como precisara Francastel*’

, cuyas dimensiones,
ademas de ser cuantificables, siguen trayectorias rectas. >

Sin embargo, la construccion matematicamente perfecta del espacio no es un problema
artistico (en si mismo no le otorga valor artistico alguno a las obras en cualquier momento historico),
sino que constituye un momento estilistico, suerte de ‘forma simbdlica’ entendida como “un particular
172 Es por
esta razén que, mas alld de la construccidn técnica del espacio perspectivo, Panofsky se refiere a la

contenido espiritual unido a un signo sensible concreto y se identifica intimamente con é

intuicién perspectiva del espacio toda vez que el cuadro se transfigura en una ventana a través de la
cual pareciera estar viendo un espacio, relacionando el todo con las partes que se ubican (o componen)
ese todo, “sin importar si esta proyeccion estd determinada por la inmediata impresion sensible o por
una construccién geométrica mas o menos correcta”. >

Por su parte, el propio Francastel critica la idea de que los hombres del renacimiento
descubrieron realmente una manera, a partir de la posibilidad humana general, de representar el mundo
sobre una superficie bidimensional. Este sistema de representacién ha sido privilegiado en base a cierta
forma de civilizaciéon. La transformacion de la sociedad que generd tal sistema de representaciéon a
fines del siglo XIX provoca la destruccién de este plano figurativo: “se trataba de una sociedad que
en vias de transformacidn social y progresiva (que) imaginara un espacio en la medida de sus actos y
sus suefios. El espacio plastico es en si una ilusion. Son los hombres quienes crean el espacio en el que
se mueven, o donde se expresan. Los espacios nacen y mueren como las sociedades; viven y tienen

una historia”**'.

En este sentido, si bien muchos autores han trabajado sobre el predominio de la
perspectiva lineal en el Renacimiento y el triunfo del sistema euclidiano de representacion, Francastel
criticara la nocién misma del espacio que estos autores tienen, planteando que al mantener el mismo
punto de vista de los hombres de Renacimiento no son capaces de darse cuenta que efectivamente no
existe un espacio real, al que se pudiera haber acercado a partir del dominio de cierta técnica (como

el caso de la perspectiva lineal y el dominio de la geometria euclidiana).

5 Ibidem. p. 8

6 Ibidem.

*7Francastel, P. Sociologia del Arte. Madrid: Alianza Editorial. 1975

28 Caso distinto a la Antigiiedad griega la que si bien estaba acostumbrada a ver perspectivamente, esta perspectiva no
era plana. Se ajustaba mds a la estructura visual real, representindose el campo visual como una esfera: “La Antigliedad
mantuvo firmemente, y sin admitir excepcidén alguna, el presupuesto de que las dimensiones visuales (en tanto proyec-
ciones de las cosas sobre la esfera ocular) no estin determinadas por la distancia existente entre los objetos y el ojo,
sino exclusivamente por la medida del angulo visual (de ahi que sus relaciones sean expresadas solo mediante grados
angulares, medidos con exactitud, o mediante arcos de circulos, y no mediante simples medidas lineales)”. Panofsky, E.
Op.Cit. p.15

9 Ibidem. p. 23

20 Ibidem. p. 7

2! Francastel, P. Op.Cit. p. 110. Las cursivas son mias.
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Muy por el contrario y basindose en aportes de la psicologia evolutiva llega a la conclusion
de que las diferentes formas perspectivas, y por ende los distintos espacios figurativos, no son
representacién de un espacio verdadero ni real, sino que estos espacios, al estar creados a partir de la
propia prictica de los individuos, constituyen el espacio mismo en el que se circunscriben las personas
“el espacio en si, la visidn que los hombres tienen del mundo en un momento dado”**.

De este modo, el nuevo espacio figurativo del Renacimiento constituye siempre una ilusion
de verdad o realidad, a la cual contribuye tanto el saber técnico, propio de la geometria y el saber
mitico individual y colectivo de los ‘inventores’ individuales y colectivos (que no resultan ser mis que
creadores de ilusiones al decir de Pierre Francastel).

Lo que queda de manifiesto al volver sobre Panofsky y Francastel es que ya sea desde el
punto de vista de las formas simbdlicas o desde la perspectiva del cognitivismo construccionista del
cual se apoya Francastel, el espacio figurativo se trata de una construccidén colectiva, un producto
social, fruto de una serie de practicas sociales que contribuyen de modo diferenciado a la constituciéon
del mismo.Y que mis alin, ya sea como mimesis o por una ilusion, tal espacio figurativo adquiere
caricter de verdad o realidad, como ‘el’ espacio.

Queda entonces por intentar establecer cudles son estas pricticas que, en principio, por
causalidad adecuada o correspondencia, contribuyen a configurar este espacio visual, cuyo derrotero,
en palabras de Francastel, es la profusion del ‘teatro del mundo’, la visién de mundo como un espacio
cubico, el que permeari en distintas expresiones culturales y sociales.

I1.- Elementos para una sociologia del Renacimiento.

Abundante literatura ha abordado profundamente el Renacimiento como objeto de estudio,
ya sea para mostrar el supuesto nuevo inicio que su nombre rimbombante indica o también, para
poner en cuestién tal nomenclatura, dando cuenta de los profundos nexos que se establecen no sélo
con la Antigiiedad, a la que conscientemente hace referencia, sino también con buena parte del influjo
de la Edad Media.

Es asi como por ejemplo a nivel epistémico es posible apreciar una convivencia de tres
formas de conocimiento: la fe cristiana, la magia (que opera en un nivel mas practico o cotidiano)
y la emergente ratio moderna, que con el correr de los afios se consolidard como el principio de
conocimiento valido y profundamente legitimado en la cultura moderna.”*

Desde la perspectiva de las formas culturales se aprecia un desajuste entre las expresiones
artisticas y las expresiones filosofico-literarias, en la medida que el sistema cultural medieval constituia
atn un so6lido armazén compacto que hacia mucho mas dificil la emergencia de nuevas formas de
pensamiento®*. Sin embargo, que fuera mas dificil no quiere decir que no fuera posible, de hecho
prontamente, aunque mas tarde que las expresiones artisticas propiamente tales, comienza a forjarse
el nicleo del Humanismo el que, si bien marca el germen del llamado ‘principio de subjetividad’ que
caracterizara a la modernidad occidental, sus planteamientos no se alejan del todo del pensamiento
medieval, lo que se manifiesta en la fuerte impronta trascendentalista en la conceptualizacidon
del hombre, lo cual chocaba con los intereses y necesidades terrenales y sociales a las que queria
responder.?*

Si bien hemos dicho mas arriba que el espacio figurativo del Renacimiento italiano
no representaba (en tanto no se acercaba a) un espacio real, si parece plausible plantear que esta
construccion intelectual del espacio traduce al plano mental las transformaciones del conjunto de la

22 Ibidem. p. 115.

3 Un interesante planteamiento a nivel epistémico se encuentra en Foucault, M. Las Palabras y Las Cosas. Madrid:
Siglo XXI de Espana Editores. S.A. 1999

4 Romano, R. & Tenenti, A. Los fundamentos del mundo moderno. Edad media tardia, Reforma y Renacimiento.
Madrid: Siglo XXI. 1986

* Ibidem.
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realidad. Sin dnimo de extender innecesariamente la exposicion de tales transformaciones, quizas sea

mas operativo establecer algunos ejes a través de los cuales discurren estas transformaciones.

En este sentido, una cuestiéon fundamental es el influjo del desarrollo del capitalismo mercantil
con el auge de las polis italianas (Florencia, Venecia, Génova, etc.) y la emergencia de la burguesia
como clase social transformadora o revolucionaria (la mas revolucionaria de la historia segiin dijera el
propio Marx).

Un aspecto que se desprende directamente de estas nuevas pricticas econdmicas que van a
configurar nuevas practicas sociales en su conjunto, es aquello trabajado por Simmel y que recoge

Alfred von Martin: el caricter supra-empirico que tiene el dinero**

. A través del dinero y su caracter
de permanente movimiento (en su forma capital), las practicas mercantiles van a reconfigurar la
experiencia del tiempo en la vida social: desde la perspectiva del dinero, el tiempo es dinero ya que
ambos son fendmenos de movimiento. El correlato es la saper valoracion del tiempo en tanto objeto
atil, posteriormente mercantilizable (y, por cierto, explotable).

De modo paralelo, pero en ningin caso ajeno, se empieza a configurar una nueva racionalidad
del calculo. Al alero de la inspiracién individualista que seguiran tales practicas mercantiles se forja un
espiritu que requiere formas de control del exterior, del entorno, a fin de generar, posteriormente,
condiciones sociales para la acumulacién de capital. De este modo, el saber técnico se torna ttil y
necesario para desarrollar las distintas practicas econémicas. El mecanismo central de dominio en este
caso es la matematizacion de la realidad, cuestion que estd, sin lugar a dudas a la base del desarrollo

econémico mercantil.

Alfred von Martin dird que se estd en presencia de un cambio en la voluntad de poder,
basado en la afirmacién del sujeto individual que se enfrenta a la naturaleza para dominarla, su control
como condicién de las transformaciones productivas. Se trata, por tanto, del lento, pero inexorable,
derrumbe de las imagenes miticas del mundo: aqui la naturaleza adquiere un status interesante: “La
naturaleza, para ellos (para los artistas), es la realidad mas alla de la cual no tienen mas que ir, es el todo,
fuera del cual no deben preocuparse ya de nada. La revolucién mental que se opera consiste, pues, en
el caricter total de la sancidén que de este compromiso se deriva para toda la actividad artistica”?".

Adoptando, como dirfa Francastel, el punto de vista de los hombres del Renacimiento, la
naturaleza constituye el criterio de validez de la representacién artistica. Esto porque, la soluciéon
artista del Quattrocento tiene un doble caracter: por una lado, el ideal y contemplativo: se identifica
lo bello con lo divino, la perspectiva y la geometria con lo perfecto; y por el otro, el real y funcional:
se busca la representacion de la vida en toda su riqueza variedad y movimiento.?*.

Queda de manifiesto que los instrumentos, las técnicas basicas de produccion artistica eran
la geometria y la perspectiva: “la producciéon de una impresiéon de profundidad por medio de la
perspectiva geométrica se presenta al italiano como un problema cientifico, de calculo matematico,
y por eso la perspectiva italiana es una perspectiva puramente lineal (...). Segiin Alberti, el artista es
ante todo un investigador de la naturaleza, un matematico y un técnico, y sélo asi podra dominar sus

recursos artisticos”>*.

II1.- Esbozo de sintesis y una problematica

Sin duda, entonces, que las correspondencias o causalidades adecuadas saltan a la vista al
comparar someramente las pricticas sociales (principalmente mercantiles) y las transformaciones
que van provocando, con la configuracién del espacio figurativo del Renacimiento. En este sentido

26 Martin, A. v. Sociologia del Renacimiento. México D.E: Fondo de Cultura Econdémica. 1988

7 Rugiero, R; Tenenti, A. Op.Cit. p. 138
28 Ibidem. 137
9 Martin, A. v. Op.Cit. p. 43
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se podria hacer un pequefo ejercicio, comparando dos breves descripciones que hace von Martin
respecto del artista y el burgués:

Respecto del burgués: “el burgués del Renacimiento ve en el mundo un acto de trabajo
humano, de prevision, ordenacién y conformacién. La voluntad de gobernar y dominar las cosas
determina ya las metas y los métodos de la ciencia nueva, cuyo cuno original se lo dan la investigaciéon
de la naturaleza, la técnica y la industria”".

Respecto del artista, una cita anterior: “Segtn Alberti, el artista es ante todo un investigador
de la naturaleza, un matemitico y un técnico, y solo asi podra dominar sus recursos artisticos”>".

Viendo las cursivas, los elementos comunes son: el dominio, la técnica (calculo, matematica,
geometria) y la investigacién de la naturaleza. Es como si el burgués y el artista operara bajo los
mismos codigos: investigar la naturaleza, dominandola a través de las diferentes técnicas.

Sin embargo, quizis el Ginico punto de divergencia es referente a la concepcion del mundo,
de la naturaleza. Si bien en ambos casos se trata de dominio, la concepcidon del artista no estd atin
emancipada de componentes miticos, como si pareciera suceder con el burgués. En efecto, “el artista
del Quattrocento italiano es, pues, muy sensible a los valores éticos, tanto en el plano formal como en
el contenido. Un Botticelli infringe deliberadamente las leyes de la perspectiva para mejor subrayar
el significado de una escena religiosa”?. Lo cual, a primera vista resulta un tanto inexplicable, en
la medida que, parecieran estar todas las condiciones materiales para avanzar en la conquista de la
autonomia artistica. Sin embargo, esto esta mediatizado por las practicas concretas en las que se inserta
el artista del Quattrocento, las cuales al estar basadas en relaciones comerciales dirigidas por encargos,
el cliente (principalmente eclesidstico) hacia pesar sus intenciones sobre la obra®?.

Por otra parte, en relacién a la problematica central de este articulo, ya estan establecidas, o al

menos claramente anunciadas las causalidades adecuadas entre la construccidn del espacio figurativo
renacentista y las practicas y transformaciones sociales del periodo. Quizas valga una cita de Panofsky
para quedar satisfechos:
“Asi, la historia de la perspectiva puede, con igual derecho,ser concebida como el triunfo del distanciante
y el objetivante sentido de la realidad, o como el triunfo de la voluntad de poder humana por anular
las distancias; o bien como la consolidacién y sistematizacién del mundo externo, o finalmente, como
la expansion de la esfera del yo»*.

Esta cita tiene la particularidad de sintetizar, condensar buena parte de la expresion cultural
del periodo, tanto es asi que si no dijera en la primera frase que se refiere a la perspectiva, pasaria
facilmente de contrabando como una caracterizacién ‘socio-climitica’ del periodo.?® Sin embargo,
para nadie resulta ser un misterio que a partir de ese momento, del Renacimiento, se inaugura un
periodo de profundas transformaciones muchas de las cuales dicen relacién con los procesos de
diferenciacién de algunas esferas de la sociedad, las cuales, unas antes que otras y de forma mayor o
menor lograda, alcanzan mayores cuotas de autonomia y auto-referencialidad, constituyéndose en base
a especificas pretensiones de validez. Es a partir de este periodo que se inaugura la formacioén de los
sistemas autonomizados (econdmico y politico), ademas de la diferenciaciéon de las esferas culturales
de valor (moral, arte y ciencia).

En este sentido, no es trivial lo que se planteaba en las primeras paginas, aquel fendmeno que
se relacionaba con lo que Panofsky tematizaba como “tendencia a la constancia” o lo que Francastel
postula, hasta cierto punto sin saber, respecto de la construccién social del espacio figurativo en

»0 Ibidem. p. 42

»! Ibidem. p. 43

»2 Rugiero, R; Tenenti, A. Op.Cit. p. 140

#? Baxandall, M. Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento. Barcelona: Gustavo Gili, S. A. 1972

**Panofsky, E. Op.Cit. p. 51

B5En efecto, la tension principal es entre un principio de subjetividad que estd por germinar y con ello el distanci-
amiento del mundo, el cual se le presenta como extrafio y al cual tiene que dominar para autoafirmarse como sujeto.
Sin embargo, y aqui estd el problema, para hacer eso tiene que negarse a si mismo, dominandose, ya sea por ascesis
intramundana o simplemente por el descarnizamiento en el proceso de conocimiento.
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base a esquemas analogos a la psicologia piagetiana. Puesto que lo que estd en definitiva en juego es
aquel trasfondo que hace posible las causalidades adecuadas o las correspondencias entre las practicas
desempenadas en las nacientes esferas diferenciadas de la sociedad. Aquel trasfondo que hace posible
y experienciales las practicas de los distintos campos por muy homogéneos o heterogéneos que sean
estos.

Lo que sigue a continuacién es una serie de hipotesis interpretativas que permitan perfilar
un trabajo tedrico posterior. Sin embargo, antes de aquello es menester clarificar de mejor modo el
fenémeno al cual nos estamos refiriendo, la puerta de entrada para ello es el trabajo que hace Michael
Baxandall sobre la pintura y la vida cotidiana en el Renacimiento.?*

Si bien el autor no se refiere en base a estos términos, podriamos decir que lo que intenta
hacer es situar la generacion de las obras pictoricas del Quattrocento italiano en el circuito: Produccion,
Circulacion y Consumo, en la medida que la creacién artistica durante el siglo XV esta fuertemente
subordinada a légicas mercantiles.

Desde el eje de la Produccion es posible plantear que las obras se producian por encargo
muchas veces formalizados en base a acuerdos escritos, proceso en el cual, el cliente o patron ejercia un
importante dominio en los criterios definitorios. Este actor era principalmente del cuerpo eclesiastico
o en su defecto un civil, pero bastante influido por los motivos religiosos.

Para abordar el eje de la Circulacion es necesario antes plantear que las obras pictoricas
cumplian una funcién pedagogica, a través de las cuales se ensenaban las sagradas escrituras con
los pasajes mas importantes. De este modo, un papel importante en este marco eran los llamados
‘predicadores’, personajes que ‘ensefiaban’ las diferentes obras pictéricas a las personas, dando las
indicaciones necesarias para su cabal comprension. Es decir, constituian agentes interpretativos del
cuerpo eclesiastico sin formar parte, necesariamente de ¢él.

Finalmente, desde el eje del Consumo es que es posible desprender aquello que nos ocupa.
Baxandall plantea que entre artista y pablico habia un proceso de negociacion, en el sentido que, al
tratarse de obras de conocimiento ptblico (tanto los motivos como buena parte de los mensajes y por
su puesto los personajes) era necesaria, para la cabal satisfaccién de la funcién pedagdgica, que la obra,
las imagenes no entraran en contradiccidon con las imigenes mentales ya pre-establecidas.?’

Vemos, entonces, que Baxandall le apunta de modo bastante asertivo al fenémeno:

“parte del equipamiento mental con el que un hombre ordena su experiencia visual es variable y en su
mayoria, culturalmente relativo, en el sentido de que esta determinado por la sociedad que ha influido
en su experiencia. Entre estas variables hay categorias con las que clasifica sus estimulos visuales, el
conocimiento que usa para complementar lo que le aporta la visidén inmediata y la actitud que adopta
hacia el tipo de objeto artificial visto. El espectador debe usar frente a la pintura la competencia visual
que posee, una competencia que sélo en pequefa proporcion es, salvo casos excepcionales, especifica
para la pintura, y finalmente es probable que utilice los tipos de competencia que su sociedad tiene en
gran estima. El pintor responde a eso;la capacidad visual de su ptblico debe ser su medio. Cualesquiera
que sean sus habilidades profesionales especializadas, €l mismo es un miembro de la sociedad para la
cual trabaja y con la que comparte su experiencia y habitos visuales.” (Baxandall, 1972, pag. 60).

Aqui una practica estructurante de tales hibitos visuales eran las formas de medida de los
distintos volimenes de las mercancias que circulaban por los distintos espacios econdémicos. Puesto
que los voliimenes no estaban estandarizados, era bastante comtn que todas las personas supieran de
geometria para calcularlos (esa era la geometria que impartian en las escuelas laicas).”® Lo mismo
sucedia con las proporciones cuya regla de oro, es la regla de tres.

Tenemos, entonces, que es mediante estas practicas se hace posible la imbricacion de las

#¢ Baxandall, M. Op.Cit.

»7 Razén por la cual, por ejemplo, el rostro de los personajes era bastante poco informativo. La idea es que fuera
“completado” por el pablico a partir de las propias imagenes visuales previas.

»8 Panofsky habla de condicionamiento de esta imagen visual del espacio construida mateméticamente, para esto pone,
entre otros ejemplos, el caso del astronomo Képler quien se dio cuenta de la negaciéon que habia hecho de las necesarias
curvaturas que surgen en el espacio percibido realmente, producto de su educacion en la perspectiva plana.
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practicas cotidianas y comerciales en particular, con la praxis social de la pintura. Es decir que sobre un
trasfondo de estas caracteristicas es que se posibilitan las correspondencias mencionadas mas arriba.

Teniendo claro el fenémeno (habitos visuales, modo especifico de aquellas ‘tendencias a la
constancia’) y un primer acercamiento a su funcionamiento, es tiempo de establecer algunas hipdtesis
interpretativas del mismo a fin de incorporarlo en una discusién de mayor alcance.

IV.- Hipotesis interpretativas: de la dinamica sensoperceptiva a la
dominacion simbdlica.

El fenémeno al cual hicimos alusién mas arriba dice relacién con los habitos visuales que
posibilitan, en gran medida, la practica pictérica en el Renacimiento y su correspondencia con otras
practicas sociales del periodo. Estos habitos visuales son compartidos tanto por los pintores, el pablico
y, por supuesto, por los agentes pedagdgicos eclesiasticos.

Sin embargo, un punto importante es que se circunscriben a nivel ‘mental’ o ‘cultural’
(segtin la descripcién que hace Baxandall), en este sentido, si bien puede resultar dificil establecer la
circunscripcion dimensional especifica, lo que parece resultar claro es que se ubican ‘a espalda de los
actores’, tras su conciencia. Seria en esta dimension donde influye en gran medida el orden social y
cultural.

Una segunda caracteristica es el poder estructurante de estos habitos visuales, en tanto
principio activo que permiten a través de si, experienciar y asimilar la vida social, y por cierto vivenciar
la pintura del Renacimiento. Es en base a estos criterios que el mundo exterior se hace aprehensible,
en la medida que entrega las coordenadas a través de las cuales dimensionarlo.

Sin embargo, un problema que se nos presenta es conceptualizar este fendmeno como habitos
visuales, en la medida que los habitos, si bien son practicas recurrentes por parte de las personas,
muchas de las veces son completamente conscientes para los actores y constituyen orientaciones de
practicas futuras. De esta manera, podria suceder que estos habitos visuales se estén sustentando en
otros esquemas mucho mas incorporados y soterrados por parte de los actores, los cuales, en este
sentido, si tendrian las dos caracteristicas que ya enunciamos.

Quedamos, pues, frente a la necesidad de indagar en otras categorias que permitan dar cuenta
del doble caracter de estos habitos visuales (infra-conscientes y estructurantes) y, no solo eso, sino que
a partir de ellos poder comprender la relacién entre este fendmeno y la correspondencia entre las
practicas de los actores del Renacimiento italiano.

Una veta interesante seria indagar en la psicologia desarrollada por Piaget, la que ha tenido
un profuso desarrollo, ya que entrega bastantes elementos interesantes del punto de vista de la
construccién de la percepcién. En este marco la percepcion es definida como la interpretacion de
sensaciones, esto es, la interpretacién (como decodificacion) de los distintos estimulos que recibe el
individuo a través de los receptores.?’

Ahora bien, lo interesante es que se establece que la percepcion es una construccidn, en la
medida que se trata de un proceso que emerge en la interface de la interaccién del individuo con
su medio. Resultado del cual aparecen los llamados perceptos, que se refieren a cristalizaciones en
imagenes de lo percibido. Al tratarse de una construccion, resulta que el proceso perceptivo es activo,
es decir, el sujeto participa en el proceso a través de su memoria, a partir de la cual decodifica o
interpreta las distintas sensaciones.”*’

Sin embargo, alin mas interesante para nuestra problemitica, es el hecho que el modo
mediante el cual el sujeto construye perceptos desde su memoria es a partir de los llamados esquemas
perceptivos. Estos esquemas son comunmente definidos como configuraciones o ‘formas’ corporales:
“En realidad el esquema es una entidad intermediaria; se crea en el encuentro (en la “interface”)
entre el organismo y el mundo fenoménico. Son, a la vez, configuraciones externas que emergen

29 http://www.marietan.com/semiologia/capitulo8.htm
200 http://www.marietan.com/semiologia/capitulo8.htm
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en la actividad de intercambio que caracteriza a los sistemas abiertos; y son también configuraciones
internas que enmarcan cognoscitivamente (marcos de conocimiento, por lo tanto) los datos sensoriales
externos que alimentan la actividad (...).Los esquemas, por otra parte, tienen una historia que los va
transformando y al final se hacen representaciones y conceptos”'.

Sin duda que una conceptualizacidon de este tipo es bastante informativa respecto de lo que
nos interesa, en la medida que, al parecer,la nocién de esquemas perceptivos contienen las caracteristicas
que mas arriba establecimos: infra-conscientes y estructurantes. Los esquemas perceptivos serian
estructurantes, en la medida que es en base a ellos que el sujeto aprehende el mundo fenoménico. Por
otra parte, serian infra- conscientes en la medida que si es a partir de ellos que el sujeto interpreta el
mundo, tienen que resultar, de alguna manera, ajenos a su consciencia inmediata. Sin embargo, queda
aan por resolver el modo mediante el cual los perceptos y tales esquemas perceptivos son comunes a
los actores de un espacio social. En otras palabras, queda por avanzar en una sociologizacion de estos
esquemas.

En este sentido, pareciera ser que la via mas prospera para entrar, es el hecho que la dindmica
sensoperceptiva se construye a partir de la “interface” entre sujeto y mundo. Aqui la tarea por realizar
es dar cuenta del modo en que los perceptos se transforman en ‘formas simbdlicas’ en el sentido que
los usa Panofsky, como aquellos simbolos sensibles concretos que cristalizan determinado contenido
espiritual, esto es, social o cultural. Un planteamiento interesante al respecto es el desarrollado por
Bourdieu en lo que denomina el ‘poder simbdlico’.>*

Para Bourdieu, la experiencia en el mundo se realiza a partir de determinados sistemas de
disposiciones que se encuentran incorporados en los agentes, producto de la exposicién continuada
a determinados campos: tramas de relaciones de poder solidificadas en base a la distribuciéon desigual
de las diversas formas de capital y dominados por un interés (una illusio) especifico. Cuando el autor
se refiere al poder simbdlico plantea que se trata de esquemas cognitivos, tramas de categorias, a través
de las cuales se comprende el mundo. Sin embargo, los instrumentos simbdlicos tienen un doble
caracter, uno de ellos, es lo que hemos estado tematizando, es decir, permiten aprehender el mundo;
en segundo lugar, Bourdieu destaca el hecho que estos instrumentos de conocimiento son también
instrumentos de dominacién (cuando el habitus opera como doxa), en el sentido que el ‘acuerdo
l6gico’ sobre el mundo resulta siempre una sutura ideoldgica y, por tanto, legitimadora de la fractura
real: orden social politicamente construido, a través de una serie de instancias hegemonicas. Ahora
bien, esta construccion de la dominacion se realiza mas alld de la consciencia, como necesidades
propias del campo de poder de cada espacio social.

De este modo, una posibilidad interesante, sobre la cual habria que seguir trabajando, dice relacién
con ubicar la construccién de los esquemas perceptivos piagetianos en la dinidmica que da origen

a lo que denomina Bourdieu con el poder simbdlico, ya que en ambos casos, queda de manifiesto
el doble caracter de los habitos visuales que describe Michael Baxandall para el caso de la pintura
del Quattrocento: infra-conscientes y estructurantes. Sin embargo, un desarrollo como este exige
necesariamente un importante trabajo analitico y conceptual a fin de determinar las distinciones
necesarias como los alcances de un enfoque como el que se propone. En este sentido, conociendo el
enfoque tedrico de Bourdieu es necesario ubicar los esquemas perceptivos en la arquitectura tedrica
de este autor, la que estd caracterizada por la intencion de superacion tanto del subjetivismo y sus
antropologias imaginarias como del objetivismo que no objetiva el sujeto de observaciéon, y que

20 La principal consecuencia de una conceptualizacién

encuentra en el concepto de habitus tal sintesis
de este tipo es que tal sistema de disposiciones opera no sélo a nivel sensoperceptivo, en la trama de

categorias a priori, sino que se ‘encarna’ en su sentido mas profundo, se imprime en el cuerpo.

261

http://www.ediuoc.es/libroweb/3/83.htm
Bourdieu, P. Poder, Derecho y Clases Sociales. México: Palimpsesto. 2001

262

26 Del cual la nocién de ‘campo’ es su complemento.
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De ahi entonces que sea necesario ponderar y ubicar la operacién de los esquemas perceptivos en el
funcionamiento del habitus, cuestiéon fundamental a la hora de observarlos a la luz del denominado

poder simbdlico.***

Conclusiones: trazando rutas.

A lo largo de este articulo hemos intentado responder la siguiente pregunta planteada en un
comienzo: ;cudles son las condiciones sociales de posibilidad de la emergencia del espacio figurativo
que se ubican tras (y por tanto sustentarian) las causalidades adecuadas entre las distintas practicas
sociales del Quattrocento italiano? Para ello se ha profundizado tanto en la formacién del espacio
figurativo que emerge en el Renacimiento (destacando la importancia de la perspectiva y la geometria
euclidiana), como en algunos de los elementos importantes para caracterizar sociologicamente el
periodo. El principal resultado de tal exploracion ha sido que, efectivamente existe correspondencia o
lo que Max Weber denominaba como ‘causalidades adecuadas’ entre las distintas transformaciones del
Renacimiento y la construccion del espacio figurativo.

Sin embargo, como bien sefiala la pregunta, se ha intentado profundizar en aquellos
fenémenos que harfa posible tal correspondencia vy, en este sentido, se llegado a lo que Michael
Baxandall denomina como ‘habitos visuales’ que resultan coextensivos a buena parte de los actores que
participan de la practica pictérica del Quattrocento italiano.

No contentos con ello, hemos intentado
trazar algunas hipdtesis interpretativas de tipo
conceptual que permitan aprehender tales habitos
a fin de inscribirlos en un contexto mayor de
abstraccién, es decir, que permitan trascender
la problemitica concreta del espacio figurativo
renacentista. Es asi como se ha llegado a la
posibilidad de articulacién de los planteamientos
de Piaget, respecto de los esquemas perceptivos

y de Bourdieu, respecto del poder simbdlico,

en el sentido, atn pedestre, que: los procesos
de dominacién simbodlica se lograria a partir

de la imposiciéon de esquemas perceptivos infra-conscientes y estructurantes.”® La potencia de un
planteamiento como este, es que permite incluir la dimension de la construccion politica del orden
social y con ello, dar cuenta de las formas mediante las cuales, determinados actores logran una posicién
de avanzada en la estructura social, ademas del ‘acuerdo logico’ respecto del orden, su dimension

simbolica.?®

264+ Al respecto pueden existir dos posibilidades primarias: o es que los esquemas perceptivos se ‘encarnan’, se incorporan
en los sujetos sociales, o bien los esquemas perceptivos constituyen una dimensién del habitus no del todo incorpora-
da.

25 Tesis sobre la que habria que seguir trabajando a partir de los ejes presentados al final del apartado anterior.

6 Sin embargo, y tal como el caso anterior, esta apreciacién exige de un trabajo analitico y conceptual que permita
hacer la distincién entre la operacion especifica del poder simbolico y el funcionamiento general del habitus. Es decir,
tener la posibilidad de discriminar aquellos esquemas perceptivos que operen como parte de un proceso de desarrollo
general de la modernidad, de aquellos que operen en circunstancias especificas de dominacion social: cuando el habitus
comienza a funcionar como doxa. A este respecto, un paso necesario es establecer la relacién entre los distintos campos
o esferas de accidn respecto del campo de poder, en particular, la relacién del campo artistico con este tltimo (dada la
tematica de este articulo), es decir, profundizar en aquello denominado como ‘autonomias relativas’. Solo de este modo
se podria configurar una estrategia analitica lo suficientemente fecunda para evitar determinismos aprioristicos que
establecen relaciones necesarias, en circunstancias que estas resultan ser contingente, esto es, radicalmente historicas.
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Martin Jay*”, tal como hemos dicho mis arriba, plantea que dentro del ocularcentrismo,
han existido, al menos, tres regimenes escopicos: uno de ellos, el dominante, es el que denomina
como perspectivismo cartesiano, (del cual hemos rastreado su posible génesis historica a partir de la
configuracién del espacio pictérico renacentista). Los otros dos regimenes escopicos serian: el arte
de describir holandés y la folie du voir del arte barroco. Sin necesidad de entrar en detalle, en ambos
casos, habria importantes diferencias entre ellos y también respecto del perspectivismo cartesiano.

Si bien Jay, finalmente, plantea que es necesario considerar a estos tres regimenes en la medida
que ninguno entrega (y realmente no podria entregar) una imagen verdadera de la realidad, atn
cuando hay vinculaciones y complementariedad entre ellos (principalmente entre el perspectivismo
cartesiano y el arte de describir holandés), una veta interesante de investigacién seria indagar en las
condiciones socio-historicas que permitieron la hegemonia del perspectivismo cartesiano sobre los
otros, al punto que llegd a convertirse en sinébnimo del llamado ocularcentrismo, eclipsando a las otras
culturas visuales que menciona Jay. En otras palabras, seria interesante dar cuenta del modo a través
del cual el propio espacio figurativo que nace en el Renacimiento se convirtié en la imagio mundi (al
decir de Gramsci) de la cultura occidental moderna.

En esta senda, algo ya hemos planteado, y es que existe una correspondencia entre el
nacimiento y configuracién de este espacio figurativo (posible génesis del perspectivismo cartesiano)
con el proceso y las distintas transformaciones que permitieron el ascenso de la burguesia como clase
dominante en la formacién de la cultura moderna occidental, al menos en su pre-historia mercantil.
A este respecto, seria interesante indagar en los modos concretos en que se fue estableciendo esta
dominacién para articularlo con los procesos que fueron configurando la hegemonia de este régimen
escopico como el predominante de la cultura visual moderna. Creemos que las hipotesis interpretativas
que hemos trazado, esquemas perceptivos dispuestos a funcionar como dominacién simbolica (con
el trabajo analitico y conceptual apuntado), pueden contribuir en gran medida a desarrollar una
indagacién como la que aqui se desprende, toda vez que los propios ‘habitos visuales’ encuentran sus
génesis parciales en las practicas cotidianas concretas, fuertemente influidas por el desenvolvimiento de
los procesos socio-econémicos mercantiles en este periodo al menos. Sin embargo, una investigacion
como esta supone, en la linea de las advertencias apuntadas, trascender la postura metodologica
de las correspondencias o ‘causalidades adecuadas’ (que ha sido la tonica de este articulo) hacia la
configuracién de un encuadre general que permita desentrafar las ‘autonomias relativas’ que se van
estableciendo, cambiando y transformando entre los diferentes campos o esferas de accion a fin
de establecer las formas concretas en que los esquemas perceptivos operan especificamente como
dominacién simbdlica. (N

27 Jay, M. Op.Cit.
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