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No es casual que Morel le haya dado el nombre de Museo al espacio que alojará y proyectará el resultado de su invento: “La pal-
abra museo, que uso para designar esta casa, es una sobrevivencia del tiempo en que trabajaba los proyectos de mi invento, sin 
conocimiento de su alcance. Entonces pensaba erigir grandes álbumes o museos, familiares y públicos, de estas imágenes”. “Toda 
imagen encarna un modo de ver”, señaló John Berger, de la misma manera que un museo da cuenta de un modo de concebir el mundo, 
aún más si en él se quiere exponer a las y los amigos, aunque para ello haya que asesinarlos, lo que recuerda la estrecha 
relación entre cámara y muerte referida por Metz. El museo también es una máquina de lo visible. Cómo no recordar la pintura El 
Archiduque Leopoldo en su Galería de Pintura, de David Teniers (1647 y 1651), que llevó a Berger a señalar que lo que ese cuadro 
muestra es “la clase de hombre del siglo XVII para quien pintaban sus cuadros los pintores. ¿Qué son estos cuadros? Por encima 
de cualquier otra cosa, son objetos que pueden ser comprados y poseídos. Objetos únicos”. Al centro de la pintura está obvia-
mente Leopoldo Guillermo de Habsburgo, gobernador de los Países Bajos desde 1647, y que se hace representar, a su derecha, con 
algunos miembros de su corte, y a su izquierda, con el propio Teniers y el conde de Fuensaldaña. Solo sujetos masculinos. Creo 
que no es otra la clase de hombre que representa Morel, que también análoga, y bastante directamente, “modo de ver”, en cual-
quiera de sus posibilidades, y “posesión”. Si la pintura al óleo definió no solo una técnica, sino también una forma de arte que 
veía el mundo como mercancía, la invención de Morel, y la de Bioy, define la radical objetualización de la mujer en la era de la 
reproducción mecánica. Aquí la ilusión de mirar objetos y materiales reales ha sido perfeccionada, hasta el punto de incorporar 
al espectador mismo a la rigidez de su espacio o, mejor, de su museo, en el que recorrerán semana a semana un mismo trayecto. 
A su poder económico, complementado por su narcisismo, se suma “una conciencia muy dominante y audaz, confundible con la 
inconciencia”, al decir del fugitivo, que no lo dice a modo de reproche, sino de halago, cuestión que lleva a pensar que, si de 
alguien está este hombre enamorado, no es de Faustine, sino de aquel que la mató. Así de estructural es la complicidad masculina.  
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Enfatizando aún más el carácter de “para-ser-mi-
rada” de la mujer, el cine construye el modo en que 

debe ser mirada dentro del espectáculo mismo.

Laura Mulvey
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No se trata de saber si hablo de mí mismo de manera 
conforme con lo que soy, sino si cuando hablo de mí, 

soy el mismo que aquel del que hablo.

Jacques Lacan



40

.



72



el problema no consiste tanto, o no solamente, en poner 
en tela de juicio el absolutismo del eje vertical, sino 

en liberar de su orden normativo, de su toma de posición 
definitiva, a la inclinación.

Adriana Cavarero

Es sabido que Proust no describe en su obra una vida 
según ella fue, sino una vida como la recuerda el que la 

ha vivido. Pero esto aún es impreciso, demasiado tosco. 
Pues lo más importante para el autor que recuerda no es 

lo que ha vivido, sino el proceso mismo en que 
su recuerdo se teje. 

Walter Benjamin

Fue apenas como si se hubiese quitado los anteojos, 
y la miopía misma le hiciese ver.

Clarice Lispector
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Postulada por la separación, por el descuartizamiento, entre 
la anterioridad “amorfa” pero insistente de la ὕστερα, origen 

irrepresentable de todas las formas y de toda morfología, y la 
fascinación deslumbrante del Sol —imagen del Bien— cuyo es-

tar de frente seria la condición del ver (el) Bien. Εἶδος [imagen, 
idea] siempre idéntico a sí mismo, el mismo que sí, que asegura 

la identidad de la repetición, la persistencia del poder-ser-re-
petido y, al mismo tiempo, mediante un artificio dialéctico 

sabre el que será preciso detenerse, matriz [χώρα, khōra] —delan-
te, trastocada, invertida—, origen a su vez, y causa, invisible de 
toda visibilidad adecuada. No perceptible por el ojo del “cuer-
po”, mortal, sino de frente y arriba, en la vertical —¿fatalis-

mo al cuadrado?—, luz de la evidencia por la cual toda mirada 
debería ser polarizada para permanecer en una buena perspi-

cacia, una justa apreciación de los “entes”, una dirección recta 
y verdadera: la ὀρθότης [ortotés]. Armoniosa conjunción y por 

lo demás confusión de la ὕστερα y del sol en un éxtasis de la 
copula. Idealidad invisible, e indivisible —cuyas partes nunca 
podrían ser (re)distinguidas de visu—, causa y polo, incluso de 

inversión, de la rectitud de la mirada.

Luce Irigaray
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Felizmente nunca necesitaba reír de verdad cuando tenía de-
seos de reír: sus ojos tomaban una expresión astuta y con-

tenida, se tornaban más estrábicos —y la risa salía por los 
ojos. Siempre dolía un poco ser capaz de reír. Pero nada podía 
hacer en contra: desde pequeña había reído por los ojos, desde 

siempre había sido estrábica.

Clarice Lispector

Pertenezco a la clase de gente de los primeros tiempos, es decir, 
que necesitan volver a los primeros tiempos, a lo más arcaico y 
creo que hay personas que conservan en ellas la caverna, que 
luego toma toda clase de formas, se metaforiza diferentemente.

Hélène Cixous

Imaginemos, para acercar esto a nosotros, que estamos de he-
cho en una torre inclinada, y prestamos atención a nuestras 

sensaciones. Veamos si se corresponden con las tendencias que 
observamos en esos poemas, obras y novelas. Directamente sen-

timos que cuando una torre se inclina nos volvemos agudamente 
conscientes de que estamos en una torre. Todos los escritores 

eran agudamente conscientes de su torre, conscientes de su 
nacimiento de clase media, de sus educaciones caras. Entonces, 
cuando llegamos arriba de la torre, la vista parece extraña. 
No completamente al revés, sino inclinada, de lado. Esto tam-

bién es característico de los autores de la torre inclinada: no 
miran a ninguna clase directamente a la cara, las miran desde 

arriba, desde abajo o desde un lado. 

Virginia Woolf
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El mundo como r
ecurso, como esp

acio del que to
mar cuánto se q

uiera y en el 

cual votar lo qu
e se quiera, se 

lo suele compren
der fundamentalm

ente a partir 

del cartesianism
o. Jason Morre, 

por ejemplo, señ
ala en El capita

lismo en la 

trama de la vida
 que en Descart

es y su separac
ión entre cuerp

o y mente se 

anclan “las visi
ones filosóficas

 y analíticas —y
 formas de inves

tigación— del 

mundo que conce
ptualizan la nat

uraleza y la soc
iedad como sepa

radas en tér-

minos ontológico
s”. Estas vision

es, a su vez, ha
brían emergido a

 partir de la 

“revolución cien
tífica”, también

 llamada cartesi
ana, aunque, agr

ega Moore, en 

realidad se trat
a de un proceso

 que comenzó po
r lo menos un s

iglo antes de 

Descartes, aunqu
e no es sino ha

sta el siglo XVI
I, en el que tu

vo lugar una 

“reorganización 
masiva de poder,

 capital y natur
aleza”, que el c

artesianismo, 

en vínculo con 
el capitalismo, 

habría hecho em
erger una nueva

 forma de ver 

el mundo. Sin em
bargo, el mundo 

como recurso se 
extiende todavía

 un poco más 

atrás y no provi
ene exclusivamen

te de la filosof
ía, sino de la a

rquitectura, 

gracias a los ho
y famosos experi

mentos visuales 
realizados en Fl

orencia por 

Filippo Brunelle
schi, quien logr

ó imitar un espa
cio tridimension

al sobre una 

superficie plana
, inventando as

í la perspectiv
a. Para ello re

currió a las 

matemáticas, y e
n particular a u

na figura bastan
te desconocida, 

Biagio Pela-

cani, de Parma (
1355-1416), cuyo

s trabajos, ha m
ostrado Hans Bel

ting, le per-

mitieron encontr
ar un nuevo mod

o de ver el espa
cio, a partir de

l momento en 

que logró enmarc
arlo bajo una mi

rada calculadora
. Al suspender l

a narrativa, 

Giotto había tra
nsformado el esp

acio pictórico e
n forma visual d

e un espacio, 

esto es, en una 
experiencia ópti

ca, y ya no teol
ógica, lo que im

plicó, a su 

vez, la posibili
dad de que la mi

rada como tal co
brara relevancia

. Pero el es-

pacio aún no era
 considerado dab

le de mediciones
. Para ello se d

esarrollarán 

una serie de exp
erimentos pictór

icos que intenta
rán hacer del es

pectador y su 

mirada el centro
 de una construc

ción calculada d
e las imágenes. 

La transfor-

mación del espac
io en un espacio

 medible será lo
 que, finalmente

, dará lugar 

al mundo como re
curso, debido a 

que Pelacani log
ró llevar la geo

metría hacia 

las preocupacion
es por la image

n (y lo que est
as pueden repre

sentar) y el 

saber al que dan
 lugar. Halló en

tonces en las ma
temáticas un mod

o de explicar 

la relación ent
re conocimiento 

y experiencia v
isual reduciend

o el primero 

a un mero, pero 
significativo, p

roceso visual. C
omo escribió en 

Quaestiones 

perspectivae, “v
er y saber son 

lo mismo. Pues 
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hay una facultad
 cognoscitiva”. 

A su juicio, la 
geometría entreg

aba un saber 

mucho más profun
do del que podía

 ofrecer la filo
sofía natural, a

l tiempo que 

le resultaba más
 confiable. Así 

fue como llegó a
 proponer la ide

a del espacio 

como latitud (ex
tensión), mientr

as que los cuer
pos debían ser 

aprehendidos 

como distancia. 
En otras palabra

s, suspendió el 
espacio continuo

 de Aristó-

teles, para reem
plazarlo por un 

espacio vacío, q
ue vendría a ser

 el espacio 

en sí. Los cuerp
os lo llenan y l

o organizan, con
 lo cual Pelacan

i introduce 

“el espacio en g
eneral en la te

oría de la visió
n. El espacio es

 medido con 

las cosas al tie
mpo que queda r

eferido al sujet
o que mira”. De 

esta manera, 

concluyó Belting
, sentó las base

s de lo que lleg
aría a configura

rse como la 

perspectiva line
al, a pesar de 

que su nombre s
ea completamente

 desconocido 

más allá de un 
reducido círculo

 de especialista
s. Pelacani creó

 una teoría 

de la imagen que
, mediante la pe

rspectiva, dio l
ugar al espacio 

como espacio 

visual en el que
 todos los cuerp

os se reducen a 
formas geométric

as medibles 

y calculables e
n cada una de s

us dimensiones. 
Así, un sujeto, 

mediante la 

mirada, reduce e
l mundo a cada u

na de las figura
s (los objetos) 

que lo atra-

viesan. En su pr
opia formmulació

n, “la figura y 
la magnitud del 

cielo existen 

desde el comien
zo del tiempo, 

igual que la ex
tensión de la n

aturaleza como 

materia prima”. 
He aquí la tran

sformación de la
 naturaleza en r

ecurso. Gra-

cias a un sujeto
 que mira cuanti

tivamente, para 
Pelacani todo lo

 que existe 

(materiae primae
) puede ser red

ucido a un subje
ctum constituido

 por tamaño 

y extensiones (“
Materia sit suff

icienter disposi
ta non solum qua

litative, sed 

etiam quantitati
ve”, la materia 

debe estar debi
damente organiz

ada, no solo 

cualitativamente
, sino también c

uantitativamente
). “De ese modo”,

 agrega Belt-

ing, “amplió las
 leyes de la ópt

ica, que estaban
 bajo la sospech

a de ilusión 

de los ojos, con
 el conocimiento

 de la medida de
 las cosas, que 

él reclamaba 

para el conocimi
ento del mundo”.

 Las cosas, de a
quí en adelante,

 tendrán una 

sólida existenci
a que el arte po

drá representar,
 pero que cualqu

iera que las 

asuma como “mate
ria prima” tambi

én podrá dominar
, y hacer con el

las lo que le 

plazca. Lo que a
quí se estaba ju

gando era ni más
 ni menos que un

a concepción 

matemático-cient
ífica del mundo

 físico, cuyos 
frutos serán da

dos luego por 

Galileo, concepc
ión de la que D

escartes, como s
e percibe cuando

 se relee su 

Discurso, atrave
sado por metáfo

ras visuales y 
arquitectónicas,

 será uno de 

sus más importan
tes lectores. Pa

ra recomponer el
 mundo, el hiato

 que produ-

jeron se debe cl
ausurar.   
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