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Mientras tanto nuestros ojos despliegan un ver desesperado,
ansiosos en al busqueda del objeto ausente del deseo de ver.

En el segundo volumen de su obra “interpretacion de
los suefios”, Freud apunta que durante el reposo nuestros ojos
retienen energia fotoquimica acumulada durante el estado de
vigilia y que liberan bajo condiciones funcionales opuestas a
las de este Gltimo, es decir, rotas las ataduras con el mundo
exterior inmediato y con la experiencia sensorial condicionada
por este, nuestros 0jos (Y los otros dérganos de la percepcion)
inician un recorrido retrogrado por el conjunto de la herencia
visual arcaica y las experiencias visuales que la integra, el cual
tiene su principal manifestacion en el deformacion onirica de
las imagenes diurnas en un solo marco formal, en un solo
ambito espacio-temporal dado en imagen que se caracteriza
por la singularidad de su arreglo estructural. Es como si las
imagenes normales de la vigilia se precipitaron a apretujarse
bajo la forma irregular bajo el influjo de un discurso operativo
que, sin embargo, no revela en el suefio continuidad légica y
conora. También afirma Freud, en el mismo texto, que las
experiencias visuales arcaicas pueden estar presentes en los
estados semiconscientes de la desvela, de la vigilia forzosa
asociada con el insomnio.

Todos hemos visto esos trasliicidos espectros en nuestro
despertar, esa abigarrada gama de fantasmagorias que parecen
nadar sobre la superficie del cristalino fluido de nuestros ojos
o volar suspendidos en su entorno inmediato como
superponiéndose a las imagenes nitidas y normales de los
objetos habituales de nuestro entorno; pero no podemos vernos
viendo en ellas, por medio de ellas y para ellas, no, al menos
en estado conscientes diurno, vigilante.

“Hay pues, suefos que provienen del ello y suefios
que proceden del yo. Para ambos rige el mismo mecanismo de
formacién onirica, y también la condicion dinamica es una y
la misma. El yo revela su ulterior derivacion del ello, por el
hecho de que transitoriamente deja en suspenso sus funciones
y permite el retorno a un estado anterior. Como no podria ser
correctamente de otro modo, realiza esto rompiendo relaciones
con el mundo exterior y retirando sus cargas de los organos
sensoriales. Puede decirse justificadamente, que con el nacimiento
surgié una tendencia a retornar a la vida intrauterina que se

ha abandonado, es decir, un instinto de dormir. El dormir
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representa ese regreso al vientre materno. Dado que el yo
despierto domina la movilidad, esta funcion es paralizada en
el estado de reposo, tornandose con ello superfluas buena
parte de las |_n_h|b|c:ones’ impuestas al ello inconsciente. El retiro
o la atenuacion de esta (contracargas) que permite ahora al
ello una libertad que ya no puede ser perjudicial. Las pruebas
de la participacion del ello_inconsciente en [a formacion onirica
son numerosas y de indole perentoria: a) La memoria onirica
envergadura mucho mayor que la memoria de vigilia. El suefio
produce recuerdos que el sofiante ha olvidado y que le son
inaccesibles durante la vigilia, b) El suefio recurre sin limite
alguno a simbolos lingiisticos cuya significacion ignora el
sonante, pero cuyo sentido podemos confirmar gracias nuestra
experiencia. Proceden probablemente de fases pretéritas de
la evolucion filologica, ¢) Con gran frecuencia, la memoria
onirica reproduce impresiones de la temprana infancia del
sonante, impresiones de las cuales no s6lo podemos decir con
seguridad que han sido olvidadas, sino también que se tornaron
inconscientes por represion. Sobre esto se basa el empleo casi
imprescindible del suefo para reconstruir la prehistoria del
sofiante, empleo que intentamos en el tratamiento analitico
de las neurosis, d) Ademas el suefio trae a colacion contenidos
que no pueden proceder ni de la vida madura ni de la infancia
olvidada del sofiante. Nos vemos obligados a considerarlos
como parte de la herencia arcaica que el nino, influido por las
vivencias de sus predecesores, trae consigo al mundo antes
que cualquier experiencia propia”.

Nuestro mirar culpable, pervertido, cargado con la
pena proveniente de la mutilacion de sus antes miuiltiples nexos
con lo visible y lo visto. Se convierte en el suefio en un ver
expiatorio donde el rito purificador consiste en sacrificarse en
los altares de lo que es invisible de dia y en la vigilia.

_ Este mirar culposo es el mirar del yo que hace
inconmensurables esfuerzos subjetivos por exorbitar su mirada
y convertirla en ver que armonice con las esquinas visuales
propios del tiempo de su constitucién como sujeto, cuando
aun estaba por evadirse de la esfera del ello y la del ellos. Los
suefios que proviene del yo miran hacia un paisaje donde el
yo se haya omnubilado, estan plagados de imagenes donde
el yo se confunde con su entorno, o se hace transparente al
entorno, mientras que el entorno estd constituido
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principalmente por simbolos que representan el momento del
desprendimiento de la evasion que tiene que ver con la
deterritorializacion e ilimitacion del deseo gue llevan consigo
los procesos de concienciacion. El deseo desmesurado y por
ello depotenciado, el que no tiene objeto sin que aspira a todos
los objetos amorosos posibles, ese deseo omnimodo que forma
parte del conjunto de los elementos estructurales (¢esenciales?)
del proceso de formacion del yo consciente y trascendente,
cobra tributo al desarrollo emocional del sujeto en la forma
de la omnubilacion onirica del yo; aquel que aspira a subsumirlo
y devorarlo todo, es devorado y subsumido por el todo, luego
las defensas del yo entran en accion, los simbolos visuales
arcaicos como hadas protectoras evitan la disolucion del yo
hacia el he zonte.

Mirad el cuadro de René Magritte “El falso espejo”: el
cielo esta interconstruido en la estructura misma de composicion
del ojo; el plano circular, coloreado de azul, asi constituido; el
cielo es una consecuencia deductiva necesaria del esquema o
formula estructural (sintactico, geométrico) que es la pupila.
Hasta aparece un punto central, el iris, garantia de la formalidad
de la perspectiva, de la dependencia formal de la perspectiva
con respecto a la circularidad de la composicion. Son los suefios
de la vigilia, las fantasias propias del yo consciente, alerta,
imperante, directivo, trascendente que, como ya dijimos, desea
subsumir todo en su ser racional aunque sea sélo por medios
de un juego fantasioso. En los suefios del yo hay esta tendencia
a expresar el miedo a la omnubilacién del yo, a la disolucion
de la imagen propia del espejo, la cual se resuelve, en general,
por los medios que Magritte representa en cuadros como el
antes descrito.

En otra de sus obras, "La condicion humana, René
Magritte da cuenta de la angustia de la omnubilacion del yo.
Aqui se trata de la omnubilacion onirica que afecta al sujeto
liberado de las resistencias, las contracargas de la vida en
vigilia. El ambito del yo; el del espejo que lo remeda siendo él
mismo un espejo cuya mirada angustiosa busca ser remedada;
es invadido abrumadoramente por las proyecciones del ello
ante el reflejo de una energia (¢una luz?) que tiende a borrar,
a desvanecer los contornos del yo, su imagen. La mirada
angustiosa se expresa tenuemente en la meramente sugerida
relacién-crispacién de lo formal-distension de lo organico. Luego,
para paliar la angustia y detener el proceso disolvente, aparece
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Ia_forma salvadora que simboliza un recuerdo lejano, muy
lejano: la comba, la clpula, el hemisferio en el remate de 13
ventana que es invocacion del cielo y nos libra del mal; que
es la presencia protectora del Gtero.

Los suenos del ello no tienen ese blindaje racional que impide
que la libertad se vuelva libertinaje; no vienen de ese limbo
entre extasis y la catarsis donde el yo encuentra paliativos
para las consecuencias de la extralimitacién del deseo que
depotgncien a esta y la conviertan en un semillero de placidas
fantasias diurnas y nocturnas. Son absolutamente irracionales
y su tendencia principal no es la aprehension del mundo sino
la comprension de lo que no pertenece a ese estatuto, y sin
embargo, existe en el espacio-tiempo que se dan los sentidos
cuando no los constrifie la atingencia forzac. por la fijacion
del objeto de placer que es la contraparte del deseo desmedido
y su depotenciacion.

En los suenos que provienen de ello se vive el placer
de la indiferencia, el placer de ser cosa al lado de otras cosas,
del intercambio de sefiales secretas, discontinuas, insulsas,
significantes que, sin embargo, es origen del sentido, del
encuentro significado-significante, de la cadena de los
significantes, etc. Se vive la renuncia del temor obsesivo
(subjetivo) ante la muerte y la reduccion del deseo omnimodo
a sus minimos y simples componentes.

Mirad el cuadro de Joan Mird “Carnaval del Arlequin”,
lo primero que hay que advertir es que hay figuras de caracter
organico que no se hallan inscritas en el plano sino que esta
del todo superpuestas a las lineas que lo circunscriben.

Ninguna de estas figuras organicas parece partir de
ias lineas del plano, ni definirse en contraste con él, ni mucho
menos estar trazado en vistas a ser coherente o proporcionada
a los elementos del mismo. Esas figuras aparecen flotando a
diferentes niveles de aproximacion sobre el conjunto de los
elementos del plano. Estan como en una membrana, como en
un tegumento superpuesto del ojo, que no le impide ver, que
le impide mirar. La escena toda parece la instantéanea de una
ojeada al despertar de un suefo muy profundo, como la
bajamar tras la marea del inconsciente que habia inundado
los suefios del vidente. ¢Estamos ante la presencia del ver que
se ve a si mismo viendo?, ¢es esto la exhumacion del sustrato
mismo de la mirada?, éestamos en el momento en que la vision
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y lo visible se hallan en relacion de igualdad o indiferencia
resultante de la ausencia del producto histdrico de la relacion
entre ambos (el evidente y lo visto)?. No nos engafiemos. El
cuadro tiene una perspectiva y una composicion, es decir tiene
un orden propuesto para el recorrido visual del espectador en
el que se colocan los elementos de lo presentado y tiene también
una forma global, una estructura en que se inscribe este orden.
El deseo de ver se expresa reprimido y la visibilidad esta, a
pesar de todo restringida. El prescindir de estos dos aspectos
haria el mensaje del cuadro incompresible porque convertiria
la escena en algo mas alla de toda posibilidad de mirar. La
composicion circular y centripeta mientras la perspectiva es
normal, natural.

No se trata de hacer psicologia del arte en la mayor
parte de las veces ésta es tan intrascendente para la reflexion
estética que no permite hacerse de un aparato analitico eﬁgente
para comprender los rasgos propios de la actividad estetica y
su insercion en el contexto de la praxis en general. La sensibilidad

sobre la que opera la praxis estética y constituye el sustrato
material de las ideas estéticas tiene poco que ver con el proceso
psicofisioldgico que va de la captacion de est_lrnulo a su
transmision por el sistema nervioso como sensacion; luego a
la formacién de la imagen; luego a la asociacion de la imagen
con otras imagenes propias de experiencias sensoriales z:malogas
y anteriores; luego a la formacion de la representacion y a la
respuesta preprogramada. El proceso de representacion y a la
respuesta preprogramada. El proceso psicofisiologico de la
sensacion no es sensibilidad estética aunque €l mismo pueda
ser afectado de manera particular y atn singular por la presendia
de las obras de arte. La sensibilidad estética es una sensibilidad
construida alrededor de otra con materiales que la otra deja
a un lado en calidad de residuos de su propia objetivacion de
la sensibilidad psicofisiologica en el lenguaje o mas bien en los
cddigos lingilisticos propios de la fijacion de la relacion objeto
de trabajo-reflejo sensible que proviene del ingreso normalizado
de dierto tipo de objetos a la clase de los productos; objetivacion
que, nada menos, establece el elenco de las funciones semioticas
basicas que a su vez determinan el modo y la medida de
compromiso o la dependencia del discurso con “su mundo”. La
sensibilidad estética es una sensibilidad viva y fluyente que se
construye en torno a una sensibilidad co§iﬂcada con miras a
la solucion de los conflictos que esta ultima deja‘de I_qdo
precisamente’ en razon de su propia cosificacion.
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. La praxis estética, consecuentemente, consiste en una
reﬂe_;gqn acerca del conflicto entre los ntcleos, simbélico y
semiotico del lenguaje que simboliza esa cosificacién y en
construir una sensibilidad que los resuelva, Joan Miré lo hace.
La mirada es huidiza, parsimoniosa, protocolaria, incapaz de
banarse en la luz, el color y la forma en al asintética plenitud
de su desnudez. El reojo es la plena manifestacién de su
esencia abrumadoramente innecesaria: uno mira Y sus ojos
expresan la angustia y el dolor del compromiso con la constante
reescenificacion y reelaboracién de lo arcano: de lo que nos
expulso del paraiso de la sensacién omnimoda, omnidireccional,
para evitar la letalidad de esa experiencia, para evitar la muerte
que esta implicita en nuestra inmersion en y confusién con el
todo. Es por eso que la mirada es incorpdrea, en la medida en
que el compromiso absoluto con el cuerpo significa la
omnubilacion y la muerte, nuestra mirada es radicalmente
incorporea. Por esto mismo, la estrategia vital, adaptadora,
autoconservadora de la mirada, consiste en tomarse a si misma
como un no-cuerpo y en enfocarse sélo hacia lo no corpdreo
de lo que constituye el mundo de la otredad, y en poner esta
autodefinicion al frente como parapeto, o mas bien como careta
al momento de confrontar el mundo para “abarcarlos”
visualmente. El ojo se confia a su convexidad y cifra sus
esperanzas de embonar con el mundo en la posibilidad de
abordarlo como el interior de una esfera. En la mirada, el ojo
se constituye asi en su propia metéafora.

La mirada se centra en las operaciones visuales por
las operaciones mismas, la mirada no ve: contempla; es la
btsqueda de un orden que no “esta ahi” sino que es el orden
de las instancias mismas de la operacién de mirar: “pero la
relacién de lenguaje con la pintura es una relacion infinita. No
porque la palabra sea imperfecta y frente a lo visible, tenga
un déficit que se empefie en vano por recuperar. Son irreductibles
uno a otra: por bien que se diga lo que se ha visto, y visto no
reside jamas en lo que se dice, y por bien que se quiera hacer
ver, por medio de imdagenes, de metaforas, de comparaciones,
lo que se esta diciendo, el lugar en el que ellas resplandecen
no es el que despliega la vista, sino el que definen las sucesiones
de la sintaxis”. Lo que asi dice Foucault implica que la relacion
entre el ver y el lenguaje es infinita. Mas la mirada tiende a
evadirse de esa infinita que no es otra cosa que disolucion,
omnubilacion, inmersion en la nada, équé es lo que hace para
lograr esa evasion?, écomo lo hace?.
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Un primer paso parece ser el postular la inaccesibilidad,
la inasibilidad de la experiencia visual pura, es decir que la
experiencia visual atada a al corporeidad nos aleja del mundo
en vez de acercarnos a él, nos despoja de la realidad en vez
de darnosla: el ojo que desnudo y adanicamente ingenuo, se
enfrente cara a cara al desplieque de los estimulos visuales
directos, en vez de poseer el mundo lo perdera. Ese parece
ser el postulado y si vigencia en el disefio de la obra “las
meninas” de Diego de Velazquez cuando describe el modo en
que la experiencia visual pura es “incluida” en el contexto de
la mirada pictérica que el pintor plasma en su tela: “una primera
ojeada al cuadro nos ha hecho saber de qué est hecho este
espectaculo a la vista. Son los soberanos se les adivina ya en
la mirada respetuosa de la asistencia, en el asombré de 1a nifia
y los enanos. En medio de todos estos rostros atentos, de todos
estos cuerpos engalanados, son la mas palida, la mas irreal,
la mas comprometida de todas las imagenes: un movimiento,
un poco de luz bastaria para hacerlos desvanecer. De todos
estos personajes representados, son también los mas
descuidados, porque nadie presta atencién a ese reflejo que
se desliza detras de todo el mundo y se introduce silenciosamente
Por un espacio insospechado, en la medida en que son visibles,
son la forma mas fragil y mas alejada de toda realidad. A la
inversa, en la medida en que, residiendo fuera del cuadro,
estan retirados en una invisibilidad esencial, ordenan en torno
suyo toda la representacion; es a ellos a quienes se da la cara,
es hacia ellos hacia donde se vuelve, es a sus ojos a los que
se presenta la princesa con su traje de fiesta; de la tela vuelta
a la infanta y de ésta al enano que juega en la extrema derecha,
se traza una curva (o mejor dicho, se abre la rama inferior de
la X) para ordenar a su vista toda la disposicion del cuadro y
hacer aparecer asi al verdadero centro de la composicion, al
que estan sometidos en Gltima instancia la mirada de la nifia
y la imagen del espejo”. Veldzquez parece estar vislumbrando
a sus modelos desde el universo de la mirada, convirtiéndolos
el centro excéntrico de la composicion de su cuadro. Desde el
centro del circulo de sal tapizado con los simbolos del exorcismo
son conjurados los peligros del ver, los del ver mecanico que
es propio del espejo; los del ser vivo, pulsional y libidinalmente
investido que es caracteristico de la corporeidad, de la camalidad
de los ojos. Son conjurados los peligros del ver enfatizando
que el reflejo mecanico esta dotado de una luz tan fosca, tan
grosera que deslumbra, que ciega o al menos, distorsiona,
decolora, deslie todo aquello que toca.
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la luz que se difunda gradualmente en haces de rayos y parece
compuesta de pequenisimas esferas de oro transparente; luz
racional que tiene vetas que parecen deducirse unas a otras;
que se distribuyen en angulos congruentes con las facciones
de los personajes, contribuyen a consumar el exorcismo.

Un segundo paso en al construccion del mirar, es dedir,
de las operaciones visuales centradas en si mismas; parece
ser el proponer la construccion de un metalenguaje que tome
al lenguaje de la experiencia visual como su objeto; lenguaje
que es irreductible a lo visual como lo visual es irreductible a
él, metalenguaje que, en consecuencia, ha de proponerse la
desarticulacion del discurso de lo visual mediante un instrumento
que permita hacer el corte limpio entre el ver y lo visto, entre
le ver corpdreo y el incorpdreo (mirar). El instrumento parece
no poder ser otro que el de la abstraccion esa que consiste en
el punto de partida invisible de la mirada: el punto es la entidad
geométrica que no tiene dimensiones, es decir, no tiene longitud,
ni amplitud, ni profundidad; es inextenso y consecuentemente
invisible, sdlo se vuelve mirable cuando alguna sustancia
racional le confiere un atributo: “cuando miramos una superficie
lisa, nuestros ojos la recorren por todas partes buscando un
lugar donde detenerse. Tan pronto aparece una marca en ella
se establece una relacion entre los limites de la superficie y
la recién llegada credndose unas tensiones que parecen estar
en delicado equilibrio. Las esquinas del rectangulo parecen
generar invisibles fuerzas “magnéticas” hacia el punto, a)
Cuando el punto esta colocado en el centro visual de la
superficie, la sensacion es de equilibrio; las fuerzas que sobre
el acttian se hallan perfectamente compensadas, b) Pero si el
punto esta situado en el centro geomeétrico, parecera encontrarse
algo mas bajo de lo que en realidad esta dando la impresion
de ser atraido por el borde inferior del rectangulo; el equilibrio
se altera. El centro es, para el artista, el centro aparente no
el real, c) Si el punto se acerca aiin mas al borde inferior,
aumenta el efecto de caida, la inestabilidad de la situacion
causa una sensacion de incomodidad, d) Cuando se introduce

un segundo punto, la situacion se hace mucho mas complicada.
Cada punto esta sometido a la atraccién de las esquinas y a
la influencia del otro; e) Si la colocacion de los puntos esta
relacionada con la geometria interna invisible del rectangulo,
el efecto es el de equilibrio, f) las lineas punteadas indican las
tenues fuerzas que, para el espectador, actuan sobre los
puntos”. Pero vemos nada sobre la superficie lisa, sobre la
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tabla raja producto de la aniquilacion de la experiencia visual
pura, nuestra mirada pone lo que esta en ella misma; lo que
ha resultado del desencarnamiento de la desmaterializacion
del ver, lo que queda tras la conversion del ver en res cogitans,
es decir a coordenarse deductivamente en razon de sus
propiedades cuantitativas (longitudes, posiciones, inclinaciones
congruencias) para que, tras desligarse de sus objetos dedos,
construyan sus propios objetos claros y distintos, o sea, que
les los que sugiere el proceso mismo de la conversién del ver
en res extensa; un punto no es sino una operacion visual que
al momento de fijarlo, ubicarlo, colgarlo; se refleja en si misma
y deja de ver para mirar.

Volviendo al cuadro de “las meninas” no es casual que
Foucault atribuya un enorme poder simbdlico al bastidor y a
la tela que aparece en el primerisimo plano dandonos su reverso
aparentemente insignificante. La tela que nos muestra su
rectangulo mondtono a la izquierda del cuadro simboliza la
nulidad visual y el inicio del imperio de la mirada, es el intersticio

entre el ver y el mirar —os pinto desde la linealidad de mi
discurso que ha de tomaros invisibles para haceros mirables
y que ha de reducir toda la riqueza de estimulos visuales que
provienen de vosotros a unidades simples e indiferentes
subsumibles en esta linealidad.

Os pinto desde lo invisible y por ello tengo que miraros
y dejar de veros; reducidos a puntos que se colocan, se
distancian, se aproximan, se dispersan, se arraciman, se
constelan, no bajo el influjo de las leyes del movimiento de
una luz que proviene de una zona umbria donde el ojo ha
bajado tanto la intensidad de sus operaciones corporeas que
ha dejado tan solo los residuos, los espectros las fisionomias,
las sombras granuladas donde la identificacion de las formas
depende de la correlacién topologica de los puntos. El iris se
ha cerrado y del has oscuro donde se han concentrado todos
los espectros no queda mas que el punto. Habra que imaginarse
la manera de destorcer los finisimos filamentos y de hacer que
a trasluz refizjen las imagenes impresas; sobre la superficie
lisa donde también impera lo invisible asi parece decir el pintor
frente al bastidor y la tela.

Malins es muy explicito al sefalar que una pintura no
es otra cosa que una serie de marcas organizadas de modo
significativo sobre una superficie adecuada.
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: La apelacion de Malins a la sensibili i
qulntaesenciat_ja por la presencia espectral de Ig)'tlé?)?)%g‘i’c!:?)ueasl
altamente_ significativa y nos remite a la necesaria
dqsnaturailzacion del ver en el proceso de construccién de la
mirada que es lo mismo que el proceso de la construccién del
sujeto sensible propio de una determinada comunidad cultural
como incorporacion del aparato cognoscitivo del sistema cultural
de tal comunidad en la vida del individuo y que tiene su
momento inicial en el aprendizaje institucional del lenguaje
es decir, en los comienzos de la adquisicién de la Ienguaf

~ Nada hay de necesario en la interpretacién de las
relac]ones entre los puntos y el plano que el autor mencionado
considera como clave para el inicio de una experiencia estética
en el campo de la pintura y el dibujo, es decir que la referencia
a !a experiencia visual no se atiene al lenguaje propio de la
misma sino que se hace en términos de un metalenguaje que
muy probablemente no se atenga a las cualidades formales y
materiales de su lenguaje objeto sino que se permita desvirtuar
su sintaxis y hasta desatender sus principales demarcaciones
semanticas.

Esto no es un rasgo exclusivo del discurso de Malins
sobre la experiencia visual que no son una tendencia reiterada
por muchos otros al intentar construir discursos de este tipo
Yy es un patron dominante en multiples culturas: Tendemos a
esperar que todo discurso se despliegue por vias semanticas,
sintacticas y pragmaticas similares a las del discurso verbal.

& HAESIo no constituye necesariamente un error sino que,
mas bien podria caracterizarse como expresion del dominio de
una ideologia que privilegia la funcién del sujeto humano
individual tipico del sistema cultural en el que prevalece y por
el que prevalece y como un experimento mental derivado de
los principios de tal ideologia y tendiente a ponerla a mano
con apartados de la experiencia humana diferentes de aquellos
que son responsables de su origen.

Cualquiera que sea el caso convendria no olvidar que el lenguaje
engendra las mas diversas posibilidades de construccion de
los sistemas culturales que los hombres requieren para
aprehender el mundo y apropiarselo tanto espiritual como
materialmente asi como engendra los vinculos necesarios para
articular tales sistemas en totalidades estaticas o dinamicas
dispuestas para contener, perservar y desarrollar la riqueza
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especifica del género humano. En consecuencia, la tarea consiste
en encontrar, en primer lugar, la razon porla cual
se repite tan recuentemente esta tendencia a considerar: la
analogia entre el discurso verbal y el de la experiencia estetica
de caracter visual como un medio para profundizar en la
comprension de este ultimo.

"El ojo es quien guia la reflexion humana para la
consideracion de las cosas divinas. Todas las formas, todos los
colores, todas las imagenes de cada parte del universo se
contraen en un punto. ¢éQué otro punto hay tan maravilloso?
Maravilloso y admirable necesidad; por tu ley haces que todo
efecto sea el resultado directo de sus causas por la via mas
corta. Estos si son milagros... El ojo pude reproducir y recomponer
formas perdidas agradando las que estan en el mezcladas y
reducidas a un pequeno espacio." (1)

En una época en la que el orden social parece requerir
una justificacién tanto natural como divina y donde la clave del
orden social mismo parece localizable en el comercio formalizado
mediante la elevacion de la legitimidad del contrato mercantil
a la categoria de fundamento del sistema juridico que a su vez
ha de garantizar la consistencia sistematica de la sociedad
misma, el sentido comun tiene que encarnar y ser analogo de
la encarnacion del verbo divino: Los sefiores feudales estan
por iniciar su retirada de los asientos del poder omnimodo y
las verdades que lo proclamaban, sustentadas tan solo en
autoridad, autoridad y mas autoridad, empiezan ya a ser
sustituidas por otras que al menos tengan un fundamento mas
claramente definible en términos de experiencias humanas
posibles. 3

Por esto Leonardo insiste en un sentido comun que
sea el mas comtin de todos los sentidos a la vez que la matriz
de todo sentido; el ojo es el testigo natural y obvio de la armonia
de las formas en que se muestra la voluntad divina cuando ya
no se trata de demostrar que lo creado es creado y tiene una
esencia divina sino de mostrar que Dios existe; que no solo se
manifiesta en ultima hasta el dltimo detalle de lo perecedero
y falto de sustancia, en el mundo de las formas que saltan a
la vista.

Esto no puede ser logrado mediante el recurso a la
experiencia visual al margen de prejuicios y
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predisposiciones ideoldgicas sino recurriendo a una reduccién
de la experiencia misma a los limites impuestos por la necesidad
ideoldgica, reduccion que implica como en todos los casos
que en la historia han sido, una inicial analogia el discurso
visual al discurso verbal, una sujecién de la estructura del
primer a la del segundo que tiene como mecanismo clave el
convertir los enunciados descriptivos de la funcién del 0jo en
axiomas que generan paralelos que no obedecen a reglas
dedudtivas estrictas sino una misteriosa combinatoria especulativa
que establece nexos metafisicamente espurios entre lo racional
y lo sensorial. Lo maravilloso, lo milagroso de este concentrarse
de todas Igs formas, colores e imagenes en un punto, como
todos los angeles que caben en la punta de un alfiler, no ha
de ser ya mas tan solo un portento muestra de la omnipotencia
de la razén abstracta sino que también y, sobre todo, ha de
serlo de la razon sensible. Por esto mismo, Leonardo insiste
en el imperio de las causas eficientes sobre las finales, las
formales y las materiales.

Esperariamos que Leonardo hablara de lo que ve y no
de lo que inventa su mirada guiada por los condicionamientos
estructurales del que nos diera la oportunidad de vislumbrar
al menos el mundo de las cosas en si, que nos mostrara, ya
situado en el extremo de la avaricia intelectual, tan solo los
trucos que la mirada emplea para adulterar la vista e impedirnos
ver a Dios cara a cara, pero tal esperanza no ha de ser
satisfecha, no al menos por un ser humano que no es otra
cosa que el conjunto de sus relaciones sociales, la sintesis
operada entre un individuo y el sistema social al que pertenece.
El punto donde se contraen todas las imagenes, las formas y
los colores es el mismo Leonardo transmutado en modelo de
visualidad por un metalenguaje que ha tomado el de la
experiencia visual de su época por lenguaje-objeto y ha
efectuado un recorte de este que introduzca al hombre abstracto
propio del sistema economico, politico y ético de la sociedad
del momento en el mundo de la experiencia sensorial de la
misma. "El alma se contenta con estar prisionera del cuerpo
porque gracias a los ojos podemos contemplar las cosas, ya
que a través de ellos se representa el alma todos los objetos
de la naturaleza... El aire esta lleno de imagenes de objetos
desparramados en él. Todos estos objetos estan representados
en todos y cada uno de ellos. Por lo tanto, si dos espejos se
colocan una frente al otro, el primero, al estar
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