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Montar y remontar las imagenes del arte.
Entrevista con Giovanni Careri

Gabriel Cabello Padial

Tras haber realizado estudios de estética y antropologia en la Universidad de Roma,
Giovanni Careri ha sido alumno de Louis Marin en la Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Sociales (Paris), donde desde 1997 imparte el seminario “Historia y Teoria
delarteydelaimagenes”. En su primeraobra, Envols d’Amour. Le Bernin. Montage des
arts et dévotion Barogue (1990),! ya se interrogaba por el trabajo de montaje que la
articulacién entre las artes propone al espectador. En estalinea, sus posteriores traba-
jos han tenido como centro la relacién entre el anélisis de las formas y el de las practi-
cas, prestando una atencién especial ala dimensién pasional de la eficaciade lasima-
genes. Lejos de toda concepcidn estetizante, Careri reactiva asilas propuestas de Aby
Warburg, quien siempre estuvo atento a las relaciones entre imagenes y afectos y ala
inscripcién de estas relaciones en las practicas ritualizadas de la vida social. Con el fin
de ligar el analisis formal dela obra a la construccién del trabajo cognitivo, perceptivo
yafectivodel espectador, se ha servido de lanocién de montaje porsu capacidad dedar
cuenta de los dispositivos de produccion de sentido en su relacion con el “trabajo”
demandado al espectador. Asf, ha puesto a prueba este titil de anélisis en asuntos de-
terminantes para la construccion del sujeto moderno, mostrando que ésta se fundaba,
por una parte, sobre las teorias de la imaginacién devota y, por otra, sobre ciertas
concepciones fisiolégicas y filoséficas de las imédgenes y sus efectos.

Careri se reclama de la metodologia llamada del “objeto teérico”, desarrollada
por Hubert Damisch y Louis Marin en la EHESS; un “método” que presta una aten-
cién sostenida ala dimensién autorrefllexiva delarepresentacion. En la perspectiva de
Damisch, cercana a una “teorfa de lo singular”, la obra como objet théorigiie es una
fuente de cuestiones nuevas tanto para la filosofia como para la historia, capaz de
conservartodalacomplejidad histérica, antropolégica y tedrica delas obras: las cues-
tiones que cada nuevo objet théorique produce en los campos del saber constituidos
que él interroga son en efecto tanto mas fecundas cuanto mayor es la tensién entre la
singularidad del objeto ylos trastornos epistemolégicos que produce. Gestes d’amour
et de guerre. La Jérusalem délivrée. Images et affects, Xvi-xviir siécles (2005),* surge de
la extensién al dominio profano de las investigaciones anteriores sobre la afectividad
devota en el siglo XVII. La obra tiene por objeto la transposicién de ciertos episodios
del poema de Tasso (1582) a otros media esencialmente no lingiiisticos: las imagenes
pintadas o grabadas, los gestos mudos de la danza, los gestos acompanados de pala-
bras del teatro, la musica. Para definir lo gue transita entre esas formas de expresiény
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entre esos diferentes media, se extraen, en primer lugar, las formas de una figurativi-
dad profunda, cuya matriz es siempre la asociacién de la imagen al afecto en un gesto,
en la modificacién de un estado del cuerpo o de otros elementos de la composicion,
para después actualizar la continuidad de la imagen en el afecto a través de un esque-
matismo proyectivo que se anclaenla potencia expresiva del cuerpo, de sus gestos yde
sus alteraciones. Asi, entre el afecto y laimagen se producen intercambios de cualida-
des, segiin una semidtica de la continuidad definida en relacién a la nocién de expre-
si6én. Tal didlogo no tiene lugar, finalmente, fuera del tiempo: tiene como objeto la
interiorizacion delos afectos, con la modificacién del estatuto del cuerpo que lo acom-
panay quedeline la emergenciadel sujeto moderno. El itinerario de este trabajo es, de
nuevo, deductivo: produce modelos locales susceptibles de ser transferidos o modifi-
cados bajo ciertas condiciones. Asi, por ejemplo, es puesto al dia un dispositivo de
generacion del paisaje como alejamiento de la vida social, de la empresa de las pasio-
nes y de la agitacién de la historia.

Es en la perspectiva del objet théorique que Careri ha desarrollado recientemente
una investigacién acerca delos modosde figuracién de las temporalidades dela historia
cristiana en la Capilla Sixtina. Como en los trabajos precedentes, se trata de un analisis
cercano de los dispositivos que definen la instancia del espectador y las condiciones de
su ‘sujecién’ (assujettisement) porlaimagen. Alejandose de las interpretaciones admiti-
das, esta investigacion pone al dia la figuraciéon de un “juicio de si porsi” (una forma de
subjetivacion) contemporaneo e idéntico al juicio de Dios (una forma de sujecién). El
campo de investigacién asf definido se ubica justamente en esta tensién entre la antro-
pologia de las imédgenes y la construccion de la obra de arte como objet théorique.

GABRIEL CABELLO PADIAL.—Actualmente diriges el Centre d’'Histoire et de Théorie des
Arts (CEHTA) en la EHESS, lo que te proporciona una posicién privilegiada desde la
que tomar el pulso al estado de cosas en las discusiones sobre Teoria del Arte, y parti-
cularmente en el actual “giro antropolégico” dela historiografia, en el cual has partici-
pado personalmente (asi con tu colaboracion en el niimero especial de L'homime titu-
lado “Image et Anthropologie” —2003—, con tu presencia en el Coloquio Internacio-
nal “Histoiredel'art etanthropologie” —Museo del Quai Branly, 2007—y enla revista
Images re-vues. Histoire, anthropologie et theorie de l'art —EHESS y CNRS—, o con tu
contribucién ala actual rehabilitacion de la obra de Aby Warburg). A menudo leemos
que este “giro” proporciona a la historia del arte, una disciplina a menudo descolgada
de los avances en ciencias sociales, la posibilidad de estar en la vanguardia de lainves-
tigacién. ¢ Cémo ves ti ese proceso de didlogo entre historia del arte y antropologia?
GIOVANNT CARERI.—Introducir cuestiones antropoldgicas en el dominio de la his-
toria del arte tiene consecuencias importantes: en primer lugarla de preguntarse por
los efectosde las obras o, mas precisamente, porsu eficacia. Elloimplicaunareflexién
sobre las practicas enlas que los objetos artisticos se insertan. Estos noson solamente
el objetode un “placerdesinteresado” como pretendia Kant, sino que, al contrario, son
“objetos agentes” tanto en el campo del saber cémo en el de los afectos. No obstante,
este didlogo entre historia del arte y antropologia no acaba precisamente de nacer
ahora, y fue inaugurado por Aby Warburg a comienzos del pasado siglo. Warburg
inicio ese intercambio a través de dos caminos paralelos: por una parte, mediante la
introduccién de objetos pertenecientes a otras culturas en el campo del arte; por otra,
transfiriendoal arte occidental cuestiones propias de la antropologia como, porejem-
plo, las relaciones entre imagen, ritual y mito. Estas cuestiones han sido dejadas de
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lado por una historia del arte institucional que privilegia la patrimonializacién, per-
maneciendo en gran medida nacionalista. Enrelacién con esa herencia, el didlogo con
la antropologia puede efectivamente constituir un instrumento critico decisivo. No
obstante,laantropologia no deberia hacernos olvidarla historia; los objetos dearte no
solamente se inscriben en contextos histéricos determinados, sino que en ocasiones
estan en condiciones de proporcionar a la historia forma y figura. No pienso, por lo
demads, que podamos ir muy lejos con generalidades sobre la ontologia de las image-
nes. La historia y la teoria del arte deben, estableciendo relaciones con otras discipli-
nas, medirse a la complejidad singlar de cada uno de sus objetos.

G.C.P—Estar en condiciones de proporcionar forma y figura a la historia a través de
cada complejidad singular. Sin duda una hermosa manera de nombrar aquello que en
los objetos de arte resiste a su consideracién como estrictos “momentos” en un ritual.
Es aqui donde parece encontrarse el nudo en que se enredan las discusiones abstrac-
tas sobre la “cultura visual” —como lo muestra, por ejemplo, el “Visual Culture Ques-
tionnaire” que organizé en 1996 la revista October. Y es que hablar de los efectos delas
obras de arte quiza no tiene sentido mas que en el andlisis concreto, a cuyo través
puede tinicamente aparecer esa convergencia conel ritual. Sélo asi, como has descrito
entuestudio del composto de Berninien la Capilla Albertoni, emerge el momentoenel
que pasamos del plano “estético” de la contemplacién al plano “ritual” de la comu-
nién: del espectador al devoto. En su descripcién de la formacion del conjunto de
dispositivos y saberes que conforman el “espectaculo” moderno (Techniques of the
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Observer, 1990), Jonathan Crary rechazaba el término “espectador”, que substituye
porel de “observador”, dado que “el observador no es nunca pasivo, sino alguien que,
como se deduce de las raices del término —'observare’— respeta, observa las reglas”,
algo asi como el monje su habitus... La atencion al contexto de recepcion en tanto que
practica, en tanto que actualizacién de reglas “observadas”, es central en tu obra e
imprescindible si queremos dar cuenta de ese proceso de efectuacién de las obras al
que acabas de referirte. ¢ Cémo se inscribe esta practica enlo que analizas, siguiendo a
Benveniste, como “estructura de enunciacién”, y que me parece constituirel auténtico
objeto de tus analisis en tanto que “complejidad singular”?

G.C.—Lacueslion que me planteé al estudiarla Capilla Albertoni es exactamente
esta: como la experiencia ritual de la eucaristia se articula con el trabajo del montaje
de las artes —arquitectura, escultura, pintura— que el espectador es llamado a reali-
zar. El ritual, en efecto, puede desarrollarse y ser eficaz en otras capillas sin obras de
arte de un grado tal de sofisticacién, de modo que mi primera respuesta ha sido la de
hablardeintensificacidon, a saber, quelallamada ala sensibilidad y al juego intelectual
y afectivo constitutivo de esas obras de arte “intensifica la experiencia ritual”. Una
segunda respuesta, complementaria, es que el montaje de las artes en esta capilla im-
plica una forma de teorizacion de la experiencia misma. Lo que especificamente co-
rresponde al arte en este contexto debe por tanto buscarse en su dimensién reflexiva.

Encuanto alaenunciaciénvisual, se trata de una problematica que he tomado de
Louis Marin, quien la ha trabajado de manera muy solisticada. No aprecio particular-
mente esa “etiqueta” demasiado estrechamente ligada a la teorfa del lenguaje verbal,
pero me siento muy ligado a la idea de que la pintura, la arquitectura y la escultura
asignan un lugar al espectador. No se trata del espectador empirico, sino de una dis-
tancia, de una situaciéon —en el sentido de “estar situado”— de la mirada implicada
por la obra misma o, mas precisamente, por los dispositivos que ella desarrolla.

G.C.P—Me gustaria, en relacién con esto, que precisaras algo que hoy encontramos
en practicamente toda discusion historiograficaseria. Setratade la cuestion del lugar
del espectador —el nombre de Michael Fried viene inmediatamente a la memoria,
recordandonos al mismo tiempo a la reflexividad como “la parte del arte”—y, por
supuesto, de la cuestién de la relacién entre lasimagenesy el lenguaje verbal. Hablan-
do en primer lugarde esta segunda, recuerdo que Hubert Damisch decia que la pince-
lada, “donde se querria ver la marca dela subjetividad en pintura”, no ofrece al ojomas
que las huellas de una actividad. Hoy, después de haber criticado mucho el impasse
semiotico, encontramos aqui y alli una suerte de rehabilitacién de la huella —o de la
indexicalidad— que llega en general ligada a la desconfianza en relacion con el con-
ceptode representacion. Si no me equivoco en exceso, creo que con tu elaboracion del
concepto de “forma intermediaria” afrontas esta problemaética. ¢ Cuél es tu punto de
vista acerca de larelacion entre el lenguaje verbal y las imagenes? ¢ Qué debemos atin
guardar del concepto de representacion tal y como lo elaboré Louis Marin?
G.C.—Laexpresién “forma intermediaria” la tomé de Aby Warburg. El se referia
atodaslas formasrituales a través de las cuales los personajes mitolégicos o los santos
“descendianalacalle”. Warburg se negabaaaislarel territorio del arte de otrasesferas
delavidasocial. Seinteresé porla danzayel teatro, particularmente por el episodiode
Orfeo, que he tomado como ejemplo en uno de mis articulos para intentar reflexionar
sobre uno de esos pasajes del arte en la vida de los que es tan dificil dar cuenta. Con
Paul Ricoeur, que ha abordado esta cuestién mediante su nocién de “reconfigura-
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cién”, me he persuadido de que es necesario dar cuenta de cémo ciertas obras de arte
orientan o reorientan nuestra existencia. De ah{ mi interés por el modelo hermenéuti-
coqueviene a perturbar en mi propio trabajola perspectiva dela semiologia y particu-
larmente de su “proyecto cientifico”. No creo que nos podamos sustraer a la cuestion
queinterroga lasrazones de la eleccién de nuestros objetos de estudio: ¢en qué sentido
la Jerusalén Liberada de Tasso o la Capilla Sixtina nos miran?

Enrelacién con elimpasse delasemiodtica habria atin mucho que decir, pero seria
en primer lugar necesario saber de qué semiética hablamos. La semiética generativa
de Algirdas Greimas, por ejemplo, es muy diferente de la de Umberto Eco. Louis Ma-
rin, que fue un gran semidlogo, no ha evitado nunca la cuestion hermenéutica que
vengo de sefalar, ni la dimensién politica de la representacién y sus efectos. En lo que
me concierne, permanezco fiel a la cuestién central de la semidtica que se refiere al
estudio de la produccién del sentido basandose en los principios del anélisis estructu-
ral. Nocreo que al estudiarel “trabajo de las imagenes” podamos prescindirde saber si
y cémo constituyen series de transformacion, ni que podamos ignorar la cuestién de
los dispositivos de enunciacién de los que Benveniste, en primer lugar, y Marin, poste-
riormente, han proporcionado el modelo. Atin podriamos decirmucho maés, pero que-
rria concluir esta respuesta senalando la vocacién “textualista” de mi trabajo. En este
sentido, mi posicién es muy diferente de la de los investigadores dela “cultura visual”.
Siendo su primerobjetola “cultura”, hanrecurrido necesariamente a la sociologia. Mi
objeto, loherecordadoaqui, esla obra dearte en su complejidad singulary particular-
mente en el rico tejido de relaciones que pone en juego.

G.C.P—Cuando mas arriba citaba a Michael Fried en relacién al lugar del espectador
y al movimientode reflexividad propio del arte, estaba tacitamente implicando la cues-
tiondel sujeto y de lasubjetivacion. La emergencia de ciertos dispositivos (particular-
mente el “tableau”) yla cuestién de la “absorcién” en el siglo XvIiI juegan para Fried el
rol central en la emancipacion del espectador con respecto de la teatralidad —y, con
ello, también en el origen de su viaje critico y autorreferencial moderno. En tus traba-
jos sobre la Sixtina, te has referido a una suerte de figuracién de la subjetivacién a
través de la cadena de semejanzas y diferencias (ressemblance/dissemblance) con la
imagen divina que Miguel Angel dispone. Las figuras estan sujetas (assujeties) a la
imagen divina. ¢Podrias hablar un poco de esta problematica? ¢Del rol de las image-
nes enlos procesos de subjetivacién durante el barroco? ¢ Del uso que haces del dltimo
Michel Foucault en tu analisis?

G.C.—El“trabajo” quela obrademandaalespectadoresuna problematica que esta
enel centro de mis preocupaciones desde hace una veintenade anos. La asociacién de la
arquitecturacon la pintura yla esculturaen las capillas barrocas de Bernini no funciona
sino a partirdela conversion del espectadoren “montador”. He propuesto describireste
trabajo de montaje como un proceso a través del cual el espectador se transforma. Esta
operacion implica, junto con el intelecto, un trabajo de los sentidos y de los afectos del
cual los Ejercicios espirituales de Ignacio de Loyola proporcionan un buen modelo.

En el Juicio final este modelo de la “conformacién” juega un rol central pues el
sujeto se encuentraatrapado entre una “toma de parecido” con el Cristo, que le permi-
tira devenir uno con él en el “cuerpo glorioso”, y una “toma de parecido” con el demo-
nio que lo excluira para siempre de la pertenencia a ese cuerpo. Este modelo posee,
evidentemente, un alcance politico ejemplar, dado que el poderdel Cristo Juez es el de
sujetara si mismo a los elegidos. No obstante, en el fresco de Miguel Angel esta fuerza
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que agarra al sujeto desde el exterior esta estrechamente asociada a una fuerza que
viene del interior del sujeto, de la profundidad de la conciencia de cada uno. Ciertos
personajes del fresco—yel espectador con ellos—sonexplicitamente invitados a juzgar-
seellos mismos 0, mas exactamente, acomponer una suerte de autobiogralia peniten-
cial mediante la cual se “subjetivan”.

Lo que Foucault nos ensefa es justamente la modernidad de una condicién en la
cual “sujecion” (assujettissement) y “subjetivacion” (subjectivation) cooperan. El resu-
me asf su pensamiento. “Hay dos sentidos de la palabra ‘sujeto’: sujeto sometido al
otro por el control y la dependencia, y sujeto atado a su propia identidad por la cons-
ciencia o el conocimiento de si. En los dos casos, esta palabra sugiere una forma de
poderque subyugay sujeta”.’ Enlamodernidad cristiana de la primera mitad del siglo
xVI, el poder que “subyuga y sujeta” a través de la ligazén a “la propia identidad porla
conciencia o el conocimiento de si” se ejerce segtin formas de examen de conciencia
mas y mas sumisas auna normatividad disciplinada. Se trata del conjunto diferencia-
do de practicasde la interioridad, que van del “examen particular” de Ignaciode Loyo-
laala Confesién, un sacramento que hasidouno delos objetos mayores dela polémica
protestante y, en consecuencia, uno de los puntos fuertes de la respuesta catélica al
Concilio de Trento. Resultaria vano buscar en uno de los damnificados del Juicio final
de Miguel Angel la expresién de una practica particular del examen de conciencia o
una toma de posicion precisa en el debate teolégico de la época. Es sin embargo vero-
simil verla emergencia visual inédita de una forma de subjetividad compartida por el
conjunto de practicas modernas del “examen de conciencia” y, en consecuencia, de
una identidad definida porla atencién alos “movimientos del alma”, a su denomina-
ciény asu “puesta en discurso”.

GCP.—Esta modernidad cristiana —dirfamos, grosso modo, esta modernidad del ba-
rroco— nos reenvia ala cuestion hermenéutica. Antes planteabasla cuestién de en qué
sentido nos miran hoylaJerusalénliberada de Tasso ola Sixtina. Mi primera pregunta
enrelacion conello esrealmente muy simple: ¢en qué, en efecto, la Jerusalén liberada
de Tasso o la Capilla Sixtina nos miran hoy?

GC.—A esta cuestion intento responder a través de mis trabajos, y me resulta
dificil resumir lo esencial en pocas palabras. En un nivel muy general necesitamos
evidentemente del pasado para definir nuestra identidad, o mejor para redefinirla en
un proceso cuya detencién me pareceria alarmante, por mas que existan signos y vo-
ces que pretendan incidir en que continuar ocupandonos de obras de pasado es inutil.
Enun nivel més especifico, cada uno de los casos que citas pertenece a diversos domi-
nios (historia del arte, estética, antropologia). Volver a trabajar esos “objetos del pasa-
do” es entonces una forma de atravesarlas fronteras disciplinares, de abrir cuestiones
que superan a esos objetos especificos y dotarse, eventualmente, de algunos ttiles
tedricos. En un nivel mas intimo, finalmente, cada uno de esos objetos me toca y me
mira. Estas motivaciones mas personales son esenciales para que el objeto pueda per-
manecer varios afos en el centro de mis preocupaciones, pero este nivel “biografico”
no aparece sino a través de las mediaciones impuestas por la necesidad de presentar
un trabajo donde podamos evaluar los argumentos con todo rigor.

Las preguntas sobre las obras del pasado nos las formulamos en el presente. Asi,
para no evitar completamente responder a tu pregunta, yo dirfa que la Jerusalén Libe-
rada y el conjunto de cuadros (tableaux) que “traducen” ese poemasobre el planode lo
visual, de la musica y del teatro, nos mira porque ese objeto compuesto propone una
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configuracién de la relacion amorosa y de dominacion donde la forma es en gran
medida atn la nuestra, y porque plantea igualmente un “dilema”, que esta enraizado
en la cultura cortesana pero que sin embargo atraviesa nuestra modernidad, entre la
implicacién en el trafago de la vida piblica y politica y el retiro a un locus amoenus
lejos de toda pasién. Enlo queconcierne ala Capilla Sixtina, miaproximacion lahace
aparecer como una gran maquina “de incorporacién” que plantea cuestiones politicas
donde he podido verificar la proximidad con aquellas que son planteadas, por ejem-
plo, por el tltimo Foucault.

GCP.—Mi siguiente cuestién no es mas que una prolongacion de esta altima. La cues-
tién de cémo un pasado concreto nos es dirigido Aic et nunc ha sido uno de los nudos
teodricos de la obra de un pensador que hoy es a menudo leido de modo complementa-
rio a Warburg: Walter Benjamin. ¢Hay un rol para su pensamiento en el seno de tu
perspectiva?

GC.—Walter Benjamin no es para mi un autor del que podamos “aplicar el méto-
do”, es méas bienun agente de liberacion de la disciplina o de las disciplinas. Mediante
laensefianza de Hubert Damisch he tenido acceso a la puesta en cuestion —elaborada
porBenjamin—de las nociones “historicistas” en historia e historia del arte. Sumode-
loen forma de “constelacion” estd en el centro de mi tentativa de “desmontarla Capilla
Sixtina” donde el pasado del Génesis y de las historias de Moisés o del Cristo forman
una “imagen dialéctica”, a saber, segiin Benjamin, una forma de conocimiento histéri-
co en la cual “el pasado se encuentra con el ahora en una iluminacién*’. Producir esa
iluminacién significa para Benjamin producir una “imagen tinica, irremplazable del
pasado que se desvanece con cada presente que no haya sabido reconocerse mirado
porella®”. La nocién de imagen en este texto no reenvia a nada inmediatamente visi-
ble. Para volverla operativa enla construccién del objeto ‘Capilla Sixtina’ he introduci-
do, una vez mas, el dtil del ‘montaje’. Con Georges Didi-Huberman, he organizado en
Paris el coloquio “La historia del arte segtin Walter Benjamin” (recogido en la web de
Images re-viies http://www.imagesrevues.org/editorial_HS.php?num_numero=2019,
donde pueden consultarse los textos on line). Este encuentro ha mostrado que instan-
cias y problematicas benjaminianas atraviesan los trabajos de los miembros del Cen-
tro de Historia y Teoria del Arte de la Escuela de Altos Estudios en Ciencias Sociales.

GCP.—Parece (y me acuerdo aquide El hombre sin contenido de Giorgio Agamben o de
las paginas de Pierre Legendre sobre la transmisién y la genealogia) que esta produc-
ci6én de una imagen, esta “historia del arte benjaminiana”, est4 bien lejos de la posibi-
lidades que ofrece una disciplina que portodas partes parece aumentar su dependen-
ciadel conceplo de patrimonio, con todolo que de reproduccién, de neutralizacion del
hic et nunc y, por supuesto, de restos nacionalistas este concepto trae consigo. La
cuestion que me asaltaaquiesla que versasobre la presencia de estos debates tedricos
en otros paises europeos, y particularmente en Italia, tu pais de origen y donde en-
cuentras tus objetos de investigacion privilegiados. Y, en relacién con ello, una tiltima
cuestion relacionada con el futuro: ¢se encamina la historia del arte en Europa en
direccién al aislamiento de las diferentes tradiciones nacionales, o ves la posibilidad
de que emerja una verdadera comunidad de discusion historiografica?
G.C.—EnItaliala disciplina de la historia del arte es en efecto muy conservadora
a pesar dela apertura que la caracterizo en los afios setentay ochenta, gracias a perso-
nalidades como Giulio Carlo Argan o Eugenio Battisti. El debate mas interesante so-
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bre las cuestiones de las que hemos hablado tiene sobre todo lugar en el dominio dela
estética. Pienso en fil6sofos como Giorgio Agamben o Pietro Montani. No sé qué se
producira en el futuro en Italia, veinte afios de berlusconismo pesan enormemente
sobrelasituacién delasuniversidades y la cultura italiana se resiente. Pero, como por
milagro, hay siempre excelentes estudiantes y jévenes investigadores en Italia. A me-
nudo los mejores parten al extranjero y contribuyen asi a abrir el debate y a “hacerla
Europa” de la cultura y del saber. Seria necesario animar a esta generacién, la tinica
que puede renovar la historia del arte y abrirla a los problemas de una teoria de la
imagen. En el caso de Italia, pienso que los politicos y los administradores locales
tienen igualmente una gran responsabilidad de cara al futuro: es absolutamente nece-
sario crear centros de investigacién en teoria del arte y de las imégenes que puedan
hacer emerger lo que en la herencia del pasado nos mira, como se hace intensamente
durante los tiltimos afios en el mundo germandéfono y, en cierta medida, en Francia.
Solamente asi podremos hacer del ‘patrimonio’ un estimulo para la reflexién y no un
instrumento regresivo de identidad nacional. Querria terminar diciendo que el debate
tedrico esta también expuesto al riesgo del ‘nacionalismo’. En Francia, por ejemplo,
encuentroa menudo colegas cuyas referencias filoséficas son exclusivamente france-
sas, y lo mismo se viene progresivamente produciendo en Estado Unidos, donde cada
vez menos investigadores leen al margen de lo escrito en inglés. El espaiiol podria
jugarunrol importante en este marco, dado que las ciencias humanas estan en pleno
desarrollo en Espaiay en América Latina.

NOTAS

1. Envols d'amour. Le Bernin montage des arts et dévotion baroque, Paris, Usher, 1990. Traduc-
cionitaliana, Voli d'Amore. Architettura, pittura e scultura nel bel composto di Bernini, Laterza, Roma,
Bari, 1991; traduccién inglesa por Linda Lappin, Bernini, Flights of Love, the Art of Devotion, The
University of Chicago Press, 1995.

2. Gestes d'amouiret de guerre. La Jérusalem délivrée. Images et affects (XVIe-XVIle siécle), Paris,
Editions de 'EHESS, 2003, en curso de publicacién en italiano (Milan, 1l Saggiatore) y en inglés
(Pennsylvania State University Press).

3. “Il a deux sens au mot ‘sujet’: sujet soumis a l'autre par le contréle et la dépendance, et sujet
attaché a sa propre identité par la conscience ou la connaissance de soi. Dans les deux cas, ce mot
suggere une forme de pouvoir qui subjugue et assujettit”. Michel Foucault, “The Subject of Power”,
“Le sujet et le pouvoir”, trad. F. Durand-Bogaert en H. Dreyfus y P. Rabinow, Miche! Foucauilt: Be-
yond Structuralisim ans Hermeneuthics, Chicago, The University of Chicago Press, 1982, reimpreso
en Michel Foucault, Dits et ecrits II, 1976-1988, Paris, Gallimard, 2001, p. 1046.

4. “[...]1V'Autrefois rencontre le Maintenant dans un éclair”. Walter Benjamin, Paris Capitale du
XIXe siécle. Le Livre des passages [1927-1940], trad. J. Lacoste, Paris, Cerf, 1993, pp. 478-479.

5. “[...] une image unique, irremplagable du passé qui s’évanouit avec chaque présent qui n’a
pas su se reconnaitre visé par elle”. Id. “Sur le concept d’histoire”, Ecrits francais, ed. J.-M, Monno-
yer, Paris, Gallimard, 1991, p. 341.
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