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El presente articulo trata de analizar los logros alcanzados por los trabajos de Michael Baxandall titulados Pintu-
ra y vida cotidiana en el Renacimiento, Las sombras y el Siglo de las Luces y “El clavo en el cuadro de Brague
Violin y Jarra” y el modo en que se relacionan con la Neurohistoria del Arte en tanto que metodologfa.
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Una de las metodologias mas asentadas en
la Historia del Arte es la “Historia Social del
Arte” y una de las mas famosas metéforas utili-
zadas por los historiadores sociales del arte es la
del "ojo de la época”. La estrecha vinculacién
existente entre este tipo de Historia del Arte y la
metafora heuristica fue establecida por la obra
de Michael Baxandall titulada Pintura y vida
cotidiana en el Renacimiento. Arte y Experiencia
en el Quattrocento. Este libro, que fue publica-
do en 1972, se convirtié en una de las piedras
fundacionales de lo que llegaria a ser una nueva
disciplina en la que el “ojo de la época” es un
concepto clave. Se basa en las ideas de que, por
una parte, la Historia del Arte cambia en res-
puesta a las variaciones en las preferencias
visuales de importantes grupos de patrones y

espectadores y, por otra, en que esos cambios
en las preferencias visuales son el resultado de
un proceso de formacion social. En el caso del
Renacimiento italiano, los principales instru-
mentos de dicha formacién social fueron las ins-
tituciones dedicadas a la educacion, por las que
pasaron los artesanos y los comerciantes, los
sacerdotes y los principes, quienes fueron los
mas importantes compradores y usuarios de
arte. La suma de las preferencias visuales asf for-
madas fue lo que constituyd el “ojo de la
época” de una ciudad del siglo XV como Flo-
rencia; los artistas florentinos del siglo XV res-
pondieron a esas preferencias visuales y su arte
satisfacia aquel "ojo de la época”, y lo mismo se
podria sostener acerca de otros lugares y épo-
cas. A partir de estos principios era posible mos-
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Fig. 1

trar el modo en que la Historia del Arte esta
conectada con la Historia de la Sociedad, y ésa
seria la base sistemética de una Historia Social
del Arte.

En cualquier caso, lo que los lectores de Pin-
tura y vida cotidiana en el Renacimiento apenas
observaron fue que dicha Historia Social del
Arte estaba a su vez fundada en otra historia
que era bioldgica; una Neurohistoria del Arte. El
capitulo en el que Baxandall propone el con-
cepto de “ojo de época” no comienza con una
exposicion detallada de la sociedad florentina,
sino que lo hace desarrollando la biologia uni-
versal de la visién humana. Tal y como su autor
nos lo explica, la visibn comienza cuando los
rayos de luz que un objeto refleja entran en el
0jo, donde son percibidos por la red de fibras
nerviosas de la retina, a través de las cuales la
informacion sobre la luz y el color sera transmi-
tida al cerebro. “Es en este momento cuando
los mecanismos de que disponen ios seres
humanos para la percepcion visual dejan de ser
exactamente iguales en todos ellos. El cerebro
debe interpretar los datos sin procesar acerca de
la luz y el color que recibe de los conos, y lo
hace mediante habilidades innatas y de otras
desarrolladas a partir de la experiencia”. Baxan-
dall incide a continuacion en lo crucial que es la
experiencia individual argumentando que “cada
uno de nosotros ha tenido una experiencia dife-
rente y por ello todos tenemos un conocimien-
to y una capacidad de interpretacion
ligeramente distintos. De hecho, cada uno pro-
cesa los datos percibidos por el ojo con unos
mecanismos diversos. En la practica, esas diver-
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gencias son bastante pequefas, ya que gran
parte de la experiencia es comun a todos noso-
tros. Con todo, en algunas circunstancias, lo
gue en otro caso podrian ser consideradas dife-
rencias anecddticas entre un hombre y otro,
pueden llegar a adquirir una curiosa importan-
cia”". Baxandall propone entonces el ejemplo
de un diagrama circular (Fig.1), que en realidad
es la planta del Santo Sepulcro de Jerusalén, y
proporciona varios ejemplos de como la gente
de diferentes lugares lo ve de maneras diferen-
tes, ejemplificando lo que él llama diferentes
estilos cognitivos, y concluye que “por ello aqui
hay tres tipos de elementos variables y cultural-
mente relativos que el cerebro reline para inter-
pretar” ese determinado “patron de luz”2. En
cada caso el cerebro responde segun los
siguientes tres elementos; un conjunto de
patrones que se poseen de antemano, el entre-
namiento en una serie de convenciones repre-
sentativas, y la experiencia, surgida del
ambiente, sobre cudles son los modos plausibles
de visualizar aquello acerca de lo que tenemos
una informacién incompleta, concluyendo casi
con desesperacion que “el proceso es indescrip-
tiblemente complejo y todavia oscuro en su
aspecto fisioldgico”. Por esto, el libro de Baxan-
dall podria ser entendido como la piedra angu-
lar de una nueva Historia del Arte que no fuese
solamente “social” sino también “bioldgica”, o
mas concretamente, “neurobiolégica”.

En el momento en que publicé este libro,
Baxandall fue el que mas lejos llego en el cono-
cimiento del modo en que tener diferentes
experiencias visuales nos hace ver de diferentes
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maneras, y esas experiencias, tedricamente,
pueden ser conscientes o inconscientes, activas
0 pasivas. En cualquier caso, este amplio tema
no es su verdadera preocupacion. Tal y como su
referencia al estilo cognitivo sugiere, Baxandall
estd principalmente interesado en el discerni-
miento de los objetos, una funcién que relacio-
na con los procesos racionales superiores, y ésta
es la razén por la gue a lo largo de su libro se
ocupa fundamentalmente del modo en que el
cerebro se estructura gracias al entrenamiento
formal. Esto le permite mostrar de una manera
extraordinariamente elegante cémo el estudio
de los gestos retdricos, los pasos de danza, etc.,
proporcionaron al siglo XV un interés en las
manos que se vio reflejado en su arte. Con
todo, el hecho es que él apenas conocfa la
exposicion al ambiente puramente pasiva cuya
influencia potencial menciona. La principal
razén que explica que esto fuera asf es que, a
pesar de su reivindicacion general, él sélo se
aproxima al cerebro consciente. Sin embargo,
existe otra razén y es que, sencillamente, no
habfa tenido acceso a los descubrimientos de
los ultimos treinta afios, que demuestran que
nuestras redes neuronales sufren modificacio-
nes constantes por accion de todo aquello a lo
que estamos expuestos. Hoy en dia la neuro-
ciencia nos autoriza a ampliar de manera formi-
dable la nocién de Baxandall del ojo de la época
hasta la idea de gue cada individuo tiene dife-
rentes preferencias visuales que dependen de
sus experiencias. Cuanto mas sepamos sobre las
experiencias de alguien, mejor podremos
reconstruir el modo en que éstas puedan haber
influido en la formacién de sus redes neurona-
les, lo gue nos permite entender mejor el modo
en gue el funcionamiento de esas redes puede
haber influido en su comportamiento, es decir,
si lo ha hecho en proceso de realizaciéon o bien
en su respuesta al arte. La fisiologfa a la que
Baxandall hace referencia ya no va a ser tan
“oscura”.

El mejor indicador de la limitacion de la
perspectiva de Baxandall es que, al menos por
cuanto yo sé, nunca ha llevado mas alla su idea
de la forma en que el cerebro se ve afectado por
la experiencia. Lo que él hizo fue refinar su com-
prensiéon de la puerta de entrada al cerebro, el
0jo, que es mucho menos “oscuro en sus deta-

lles fisioldgicos”. En un articulo que escribié en
1994 en un libro en homenaje a su maestro
Ernst Gombrich y que lleva por titulo “El clavo
en el cuadro de Braque titulado Violin y Jarra”,
Baxandall propone un ejemplo. Partiendo de las
reflexiones de Gombrich sobre las observacio-
nes de Roger de Piles y Hogarth® tanto de la pér-
dida de agudeza visual existente entre el centro
de la retina, la denominada févea, y su periferia,
como del movimiento del ojo para compensar
esto, se baso en su mucho mas detallada com-
prension de la mecénica de la visién con el fin
de explicar como Brague habfa explotado de
manera inconsciente estos dos fenémenos para
incrementar la efectividad de su composicién.
El punto de partida de Baxandall es el reco-
nocimiento de que "gran parte de la experi-
mentacion psicofisica y neuropsicolégica” hace
pensar actualmente que la percepcién implica
dos modos de atencién: “Un sistema ‘endoge-
no’ que funcionarfa con la visién central o fove-
al y que estd dirigido por las demandas
cognitivas de informacién sobre los objetos,
aungue éste puede ser anulado por un segundo
sistema, que seria ‘exégeno’ y funcionarfa con
la visién periférica, de un modo mas rapido,
automatico y libre de control, por una buisque-
da de claridad a un mas alto nivel 4. Esto lo lleva
a reflexionar sobre el modo en que estos dos sis-
temas interaccionan, ya que la atencién que
concentramos en objetos tales como el clavo y
el violin situados en el centro del cuadro se ve
constantemente desviada por la estimulacion
gue generan la intensidad relativa del tono o la
falta de definicién de los limites situados a
ambos lados (Fig. 2). Esto, a su vez, lleva a
Baxandall a exponer el sistema sindptico de la
retina, puesto que es el mecanismo que se ve
implicado en primera instancia. Al comentar el
esquema de la seccién de la retina de los verte-
brados (Fig. 3), indica que estad constituida por
una sencilla capa de células receptoras, basto-
nes y conos, recubierta por cuatro capas de
neuronas de procesado, y que esta compleja
estructura no es uniforme a lo largo de toda la
superficie. Ademas de estar los receptores con-
centrados en la févea y mas dispersos cuanto
més nos acercamos a la periferia, las conexiones
de los mismos con las neuronas de procesado se
establecen de tal modo que existe un ulterior
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Fig. 2

patrén de variacion de la respuesta, a través de,
por ejemplo, las células ganglionares, que reco-
gen sefales de la févea para enviarlas al nervio
optico, y de las que dependen zonas receptoras
de distintos tamafios, por lo que envian infor-
macion tanto tosca como minuciosa. Baxandall
se pregunta entonces cudl es la razén de las
notables variaciones existentes en los matices
de la informacion enviada al cortex, y utiliza los
resultados de este trabajo en un modelo meca-
nico del primer paso del procesado visual para
responder que una mezcla de filtros toscos y
finos favorece una mejor representaciéon de las
superficies y las formas que uno que es simple-
mente fino (fig. 4)°. Baxandall continda propor-
cionando informacién sobre los diferentes
recursos de la periferia y la fovea, indicando
fundamentalmente que mientras la vision peri-
férica es mejor en el reconocimiento de formas
solidas cerradas, la févea lo es en cuanto res-
pecta a los contornos. Y esto lo lleva a la obser-
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vacion de que mientras el violin y el clavo cen-
trales funcionan bien en tanto que siluetas, la
jarra esté coloreada de un modo més apropiado
para un objeto que va a ser percibido de mane-
ra periférica. Y tras esto, Baxandall lleva a cabo
su altimo movimiento, no muy certero, y sugie-
re que existe una correlacion Util entre el tiem-
po empleado en los ciclos de escaneo y fijacion
y la memoria visual a corto plazo, que es una
facultad que opera en el nivel inferior a la cate-
gorizacion de los objetos, ya que utiliza algo
similar a lo que los informes de procesado de la
vision denominan un bosquejo en dos dimen-
siones y media.

Después de haberse movido cuidadosamen-
te entre determinadas cuasi-certezas sobre el
funcionamiento de la retina y sugerencias sobre
el del cortex, Baxandall pasa a explicar lo que él
ilama lo esencial de la pintura, “el misterioso
flanco izquierdo”®. Consiste en una estructura
alta y con forma de laberinto, que otros cuadros
ponen de manifiesto que se ha originado en la
caida de telas sobre un objeto, pero que, aqul,
en parte debido a la incertidumbre sobre la
direccién de la luz que proviene de entradas
situadas en otro punto del cuadro, ha quedado
plasmado como un disefio de zig-zags reversi-
bles que es menos “carente de referencia a las
formas fisicas” que “ambiguo y contradicto-
rio”. A causa de esta intratabilidad, mientras
que nosotros podemos fijarnos facilmente en
los dos elementos claramente perfilados del
centro, es dedir, el clavo y el violin, los estimulos
de nuestra vision periférica contintan llevando-
nos de vuelta al flanco izquierdo. Y de este
modo acabamos cayendc en lo que Baxandall
denomina un “bloqueo perceptivo”. Desde el
punto de vista de Brague en tanto que pintor,
ésta es una buena situacién. Mientras que noso-
tros perdemos interés en las representaciones
mas determinadas, el flanco izquierdo continta
manteniendo su frescura. “Bastante después de
gue el violin y la jarra se hayan convertido en
vigjos conocidos que uno vuelve a visitar con
placer pero sin la expectacién de encontrarse
ante grandes revelaciones, e incluso después de
haber aprendido a acomodarse y disfrutar vol-
viendo a mezclar los seis 0 mas posibles planos
sobre los que se asientan el violin y la jarra, el
flanco izquierdo continda retdndonos y estimu-
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doun: diagram of a 150-degree scene, parallellit from front; profile of reflected light values from a
section across it; second derivatives of those values put through filters of three different degrees of
fineness; sums of these values, peaks and troughs kept sep ; analysis of zero-bounded values of these
sums, indicative of objective features of the scene.) From Roger Watt, Visual Frocessing: Computational, .
Pyychophysical and Cognitive Research (Hove and Hillsdale, NJ, 1988), Figs. 1.14, p. 21 and 2.7, p. 38

Fig. 4

QUINTANA N24 2005. ISSN 1579-7414. pp. 99-114

-
o
w

John Onians



g

John Onians

El “ojo de la época” de Michael Baxandall: de la Historia Social del Arte a la Neurohistoria del Arte

lando la curiosidad cognitiva. Este es el lado del
cuadro al que Braque y Picasso se hubieran
mudado al verano siguiente”’. Después de
haber planteado habilmente su caso, como si
fuera un abogado, argumentando que el secre-
to del atractivo de esta drea se encuentra prin-
cipalmente en la relacién existente entre los
habitos de escaneo del ojo y las habilidades
para la distincion de las redes neuronales de la
retina, Baxandall puede presentar la neurocien-
cia como una contribucién directa para la com-
prensidén de la Historia del Arte. Fue la
consciencia de que la capacidad para llamar la
atencioén de las formas ambiguas tenia una base
neurolégica lo que abri6 el camino para el
siguiente paso del Cubismo, con todo lo que
ello significé para la direccion del arte en el
futuro.

Esto permite a Baxandall proponer una
nueva direccién para la Historia del Arte. En el
parrafo final de su articulo expone una innova-
dora conclusién a partir de su exploracién del
proceso perceptivo que se activa con la obser-
vacién de la pintura: “Una percepcion adecua-
da de Violin y jarra podria ser el estado que se
alcanza tras haber experimentado varias de las
innumerables percepciones posibles dentro del
marco del cuadro, haberse delectado con ellas y
haberse marchado sin haber llegado a integrar-
las completamente o a resolverlas. Por lo tanto,
el cuadro estd encriptado y, en cierto modo,
uno se siente ansioso en insistir en que su tema
narrativo es el intrinsecamente moral de la com-
plejidad y la excitacién de perseguir el verdade-
ro conocimiento. En cualquier caso, el soporte
de la representacion es la representacion visual
del conocimiento visual, y esto es un signo que
no es transparente a través de algunos ejemplos
semanticos parafraseables situados de algtn
modo en el interior de la propia obra. El lienzo
es escopico”®. Desde este punto de vista se
podria decir que la percepcion es el tema y obje-
tivo del cuadro, casi su esencia. Esto situa la
neuropsicologfa en el centro del escenario, y en
la referencia al “estado de haber experimenta-
do varias de las innumerables percepciones
posibles dentro del marco del cuadro” hay un
eco de la afirmacion de que “cada uno de noso-
tros ha tenido una experiencia diferente y por
ello todos tenemos un conocimiento y una
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capacidad de interpretacion ligeramente dife-
rentes”, lo que precede a la formulacién del
concepto del “ojo de la época”. La observacion
de Baxandall de que el modo en que una
secuencia de escaneo y fijacion que una visién
atenta de un cuadro requiere nos deja con un
conocimiento acumulado de la empresa del
artista, abre el camino para una mirfada de
micro-historias de “pintura y experiencia”. Del
mismo modo que cada perfodo, cada cuadro
conforma su propio “ojo”.

Un libro de Baxandall que explota gran parte
de este conocimiento sobre la retina es Las som-
bras y el Siglo de las Luces, que fue publicado
en 1995°. En el prefacio aparece desarroliada la
carga tedrica de este fascinante y personal tra-
bajo. Es “una exposicion del tema de las som-
bras y su incidencia en la experiencia visual. De
un modo mas especifico, yuxtapone las moder-
nas nociones sobre las sombras con las diecio-
chescas con el fin de obtener resultados a partir
de la tensién que surge entre ellas”™. El énfasis
sobre lo “moderno” queda patente desde la
segunda oracién de la introduccion, donde se
define la luz como “el flujo de unidades de
masa-energia emitidas por una fuente de radia-
cion. Estas unidades de masa-energia, o foto-
nes, son energia sobrante, el excedente de unas
particulas mas pequefias combinadas entre si
para constituir particulas mayores, y algunos de
estos fotones tienen mas energia que otros. La
luz visible simplemente consiste en fotones
situados en el medio de ese espectro de energia
que ha sido trazado en términos de perturba-
cion eléctrica, es decir, de longitud de onda.
Estos fotones, moderadamente energéticos,
son visibles porque algunas células de la retina
ocular han evolucionado para reaccionar ante
ellos..."". Aqui, quizd por vez primera, un tra-
bajo de Historia del Arte dedicado a un periodo
concreto comienza con una exposicion de la
vision en términos de la interaccién de las
intemporales leyes de dos campos de la ciencia,
la fisica y la biologia, y a lo largo del libro, la
ciencia, tanto del siglo XVIll como la actual, ilu-
mina constantemente la Historia.

Una consecuencia de esta nueva relacién es
gue Baxandall estd mas dispuesto a tratar al
hombre como un animal con recursos especifi-
cos, un enfoque que ya habfa sido sugerido por
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medio de la referencia a la evolucién. De este
modo resulta relevante para su argumentacion
el hacer alusion a las contrasombras como
recurso adaptativo de la naturaleza con el que
los animales frecuentemente se protegen a si
mismos gracias a que sus partes superiores son
mas oscuras que las inferiores. Otro ejemplo es
el “bobolink macho americano”, que incluso
llega a “cambiar la tonalidad de su sombra en la
época de crfa”®. Sin embargo, Baxandall se
encuentra mas feliz alejandose de la naturaleza
animal en general hacia la observacion, que es
mas estrictamente relevante en su discurso, de
gue el aparato visual humano tiene “la expecta-
tiva de que la luz provenga de la parte superior,
como si estuviera fisicamente instalada alli:
expectativa que no es adquirida, ni siquiera cog-
nitiva, sino que se ha desarrollado en la retina”,
tal y como se puede demostrar al girar ciento
ochenta grados una imagen que genera som-
bras, con lo gue se comprueba que lo que pre-
viamente eran hoyos se convierte en colinas®.
La percepcion de la sombra parece ser "evoluti-
vamente primitiva”, lo que hace surgir el intere-
sante cuestionamiento de su accesibilidad por
parte de la atencion consciente. Baxandall no
contesta esta cuestion puesto que el verdadero
problema que aqui trata de solucionar es cémo
leemos las sombras, y esto lo hace, en un primer
momento, aludiendo a la “visién artificial”, un
recurso que ya habfa utilizado en su estudio
sobre Braque. A pesar de que es considerable-
mente escéptico sobre la capacidad de las
maquinas para tratar un asunto tan complejo
con tantas variables independientes, se da
cuenta de que la versién mas sofisticada, valién-
dose de un procesador paralelo distribuido con
un algoritmo de aprendizaje, alcanza un acep-
table grado de analogfa con las estructuras rea-
les del cerebro para ser de cierta utilidad, al
menos, en tanto que modelo de computacion
involucrada en la lectura del relieve, aun cuan-
do no pueda ser modelo de una facultad huma-
na propiamente dicha.

También revisa otras analogfas sugerentes
de la vision artificial antes de llevar a cabo una
sintesis: “Resumiéndolo esquematicamente: los
elementos sensoriales en la percepcion de som-
bras son valores de luz reflejada. Estos son per-
cibidos a través de las células receptoras de la

retina, que es un ‘contacto con el exterior’ del
cerebro que los pre-elabora, y lo mismo ocurre
con las sombras fisicas, antes de su transmision
progresiva al cerebro. La retina (1) se interesa
por las discontinuidades en la luminosidad, no
por lo que hay detras de ellas; (2) sus patrones
significativos varfan general y localmente en res-
puesta a los niveles de luminosidad predomi-
nantes; (3) transmite al cortex por separado
informacion tosca y minuciosa de las mismas
regiones de la matriz de luminancia. Con esto es
con lo que tiene que trabajar el cortex visual.
Pero llegados a este punto se convierte en
arduo el continuar pensando en este proceso
dentro del universo neurofisiolégico, aln cuan-
do se hayan hecho notorias y particulares loca-
lizaciones funcionales potencialmente
relevantes de cara a la percepcion de la sombra.
Concretamente, han sido identificadas las neu-
ronas que responden a ciertas conformaciones
bastante complejas y diferenciadas de grada-
cién luminica, o lo que es lo mismo, areas del
sombreado” ™. Llegados a este punto nos hace
volver atras, hasta la vision artificial, antes de lle-
gar a la siguiente triste conclusién: “En algin
momento... los indicios o sefiales de sugeren-
cias de una mesa, un arbol o una figura huma-
na tienen que mostrarse de algin modo para
que los consigamos relacionar. Hay algo de
patético en ese momento, y es entonces cuan-
do surgen los destacados problemas que atafien
a la forma en que se muestran estas imagenes
—una forma analoga y parecida a la de un cua-
dro, pre-posicional y semejante a una especifi-
cacion, bidimensionalmente andloga 'y
tridimensionalmente pre-posicional, o cualquier
otra®™. Aun cuando hayamos aprendido mucho
acerca del tipo de informacién sobre las som-
bras que el ojo, en tanto que “contacto con el
exterior”, facilita al cerebro, también nos ha
sido advertido que es practicamente indtil refle-
xionar mas sobre el modo en que el cortex
maneja esta informacion.

La advertencia es clara, y sin embargo el lec-
tor puede asombrarse de que el grado de incer-
tidumbre no dependa parcialmente del modo
en que la pregunta haya sido planteada desde el
comienzo. Una vez que el estudio de la sombra
ha comenzado desde la posicion de alguien en
el perfodo que va del siglo XVI al XVIIl es pro-
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penso a ser influido por las restricciones habi-
tuales en esa época, y sobre todo por el supues-
to de que cualquier estudio de percepcién
tenga que basarse fundamentalmente en la
comprension del ojo y de la luz. Una vision de
finales del siglo XX en la que se asuma que el
cerebro es el érgano mds implicado en la visién
y que asuma asimismo que existe una constan-
te reaccién entre lo que se percibe a través del
ojo y el conocimiento que construye el especta-
dor desde el momento de su nacimiento, no
s6lo podria generar unos resultados mas soli-
dos, sino que deberia ser una causa de optimis-
mo al abrir nuevas posibilidades. Del mismo
modo, uno se pregunta si una de las razones
por las que Baxandall se siente tan atrafdo por
la vision artificial es debido a que muchas per-
sonas en los siglos XVIl y XVIII, a partir de Des-
cartes, concibieron el cerebro mas en términos
mecanicos que organicos.

Hay dos razones que hacen que la concen-
tracién en lo éptico y lo mecanico resulten par-
ticularmente sorprendentes. La primera es la
reiterada referencia al placer visual, como en el
caso del “grato esfuerzo de la lectura” de las
indeterminaciones que hay en la cabeza de la
figura del boceto situado en el Gltimo término
del cuadro de Chardin titulado E/ joven dibujan-
te’®. Uno de los logros mas importantes que
alcanz6 Baxandall fue la identificacion, y casi
cuantificacion, del placer gue se ha de obtener
de dicha experiencia visual, y el ultimo parrafo
de su artfculo sobre Braque trata en gran medi-
da sobre los diversos “gratos ejercicios” de per-
cepcion que el cuadro titulado Violin y Jarra
proporciona al espectador™. El placer que se ha
de obtener en la percepcién como una actividad
en si misma ha sido sefialado por escritores
anteriores como Hogarth, y su importancia en
tanto que itinerario ha sido reconocida por los
psicélogos de la Gestalt, sin embargo Baxandall
fue el primer historiador del arte que reconocié
que dicho placer podria ser el objetivo ultimo de
un cuadro, y no es casual que esta idea aparez-
ca al final del articulo sobre Braque y del libro
sobre las Sombras, en tanto que clave para
explicar dos de sus cuadros preferidos. Es con-
movedor que, aln cuando Baxandall incida
sobre la importancia del placer, la bioquimica
cerebral de la que depende no tiene un reflejo
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en los modelos mecanicos de percepcién en que
é| se basa.

El otro asunto del libro que esta vinculado
con la concepcién dptica y mecanica de la per-
cepcién que él sostiene es el conocimiento de la
importancia de la crucial relacién que existe
entre su autor y los cambiantes entornos en los
que ésta se produjo. Baxandall no sélo incluye
un extenso y profundo pasaje en el que refle-
xiona sobre la experiencia de sentarse en el
exterior de una casa concreta, rodeado por un
mobiliario especifico, bajo un arbol determina-
do y en un dia preciso, sino que también nos
informa detalladamente en el Prefacio del libro
de que lo escribié en dos estaciones distintas,
en dos localidades concretas de Inglaterra y
otras dos de Francia “porque de un modo u
otro, sus paisajes de sombras especificas se
inmiscuyen en la argumentacion”. La especial,
casi podriamos decir animal, alerta del autor
ayuda a que cada oracién transmita lo que pare-
cen ser los entresijos de la mente de un cazador
en movimiento, con sus redes neuronales esbo-
zando, trabajando y reelaborando el conoci-
miento de las cosas y las ideas que ha sido
cuidadosamente formulado a lo largo de las
décadas; pero sin embargo, el modelo de per-
cepcion que ofrece se detiene antes de apelar a
dichos recursos vitales. El lector que espere que
le den un paseo por el cerebro del mismo modo
en que ha sido llevado a través del ojo no
encontrard en esta obra lo que busca, puesto
gue Baxandall sélo considera responsable pre-
sentar el primer nivel de percepcion.

Al final del trabajo sobre Braque, Baxandall
estd a punto de admitir que no quiere ir mas
alla, reconociendo que en su estudio de la aten-
cion solo ha alcanzado un “bajo nivel”. “Los
niveles mas elevados del proceso de atenta
visualizacién introducen diferentes tipos de pro-
blema, especialmente cuando la atencién se
centra en cuadros complejos, y por diversas
razones no considero gue las ciencias cognitivas
trafdas a colacién en este trabajo ofrezcan a la
critica de arte suficientes sugerencias que
ensanchen el horizonte para tratar con esos mas
elevados niveles: para eso uno debe ir mas
alla"™. Baxandall no explica lo que es ese “mas
alld”, pero un modo de entenderlo es que cuan-
do habla de las limitaciones de “las ciencias
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cognitivas traidas a colacién en este trabajo” se
esté refiriendo al limitado papel gue juegan en
la cognicion los atributos motores y neurales del
0jo. En su articulo sélo da pinceladas de los
inmensamente complicados atributos neurales
del cortex. Ciertamente, y a través de su extra-
ordinariamente fructifera explotacién del cono-
cimiento de un diminuto aspecto de la
neurobiologfa, insta a sus lectores a explorar lo
gue se podria aprender ampliando dicho cono-
cimiento a otras areas. Del mismo modo que el
manejo de Braque del flanco izquierdo del cua-
dro Violin y jarra proporcioné una clave a la
siguiente fase del Cubismo y a ciertos aspectos
de la Historia del Arte, la interpretacién neurop-
sicolégica que Baxandall hace de ese pasaje
puede proporcionar la clave para el futuro de la
Historia del Arte. Su innovadora Historia Social
del Arte, tal y como fue propuesta en los afios
setenta se fundaba en la neurociencia, mientras
gue en sus escritos de los noventa, estdn mas
cerca de vislumbrar una Historia del Arte basa-
da de un modo mas directo en esta fundamen-
tacién, una que serfa aun mas revolucionaria,
una Neurohistoria del Arte.

Podriamos preguntarnos por qué si Baxan-
dall conocia la importancia del cerebro ya en
1972, otros autores que aceptaron su Historia
Social del Arte no lo siguieron también en esto.
La respuesta puede hallarse principalmente en
el auge del estructuralismo, de la semidtica y del
post-estructuralismo, ya que todas estas teorfas
niegan la existencia del sujeto humano en el
sentido en que habia sido entendido durante
dos mil quinientos afos. Para los estructuralistas
y post-estructuralistas, la subjetividad humana
no existe de modo inherente al individuo, sino
gue esta socialmente construida por un marco
de signos. Para ellos la concentraciéon de Baxan-
dall en el cerebro individual es inapropiada e
irrelevante. Al menos ésta fue la opinioén gene-
ralizada hasta que recientemente Norman Bry-
son, uno de los lideres de las teorias
post-estructuralistas, en los afos ochenta se
desplazé hacia la neurociencia para atacar sus
propias asunciones tedricas. En la introduccion
al trabajo de Warren Neidich publicado en el
afno 2003 y que lleva por titulo Blow-Up: pho-
tography, cinema and the brain, Bryson declara
de manera apocaliptica: “No suele suceder que

uno encuentre un grupo de textos y obras de
arte que propongan un paradigma diferente y
completamente original para el pensamiento a
través de la historia cultural y la filosofia del
sujeto humano”*. Lo que impresion6 a Bryson
fue el modo en gue la neurociencia, tal y como
la presentaba Neidich, exponfa efectivamente
los defectos de las asunciones que sostenian
gran parte de la reciente teoria de la cultura: “El
radicalismo de la neurociencia consiste en su
relegacion del significante como fuerza que
mantiene unido el mundo: lo que constituye la
manzana no es el significante “manzana”...
sino mas bien la simultanea activacién de axo-
nes y neuronas que conforman la vida celular y
orgénica”®. Tal y como él dice, el pensamiento
post-estructuralista “concentrandose en el sig-
nificante en tanto que unidad bésica de des-
cripcién... se compromete con un punto de
vista intensamente cognitivo. El sentimiento, la
emocion, la intuicion, la sensacién —la vida natu-
ral del cuerpo y de la experiencia por él conte-
nida— propenden a ser desplazados puesto que
su lugar lo ocupa una perspectiva esencialmen-
te de laboratorio que se centra en el texto escri-
to. El significante es lo que rige sobre un
conjunto de términos cuyas funciones son pri-
mariamente textuales: el andlisis del lenguaje
cotidiano (Wittgenstein); de la circulacion del
significado en un texto literario (critica decons-
tructiva); de las alteraciones en el orden simbé-
lico que revela la aparicion del temor
inconsciente del deseo, en el discurso de
alguien que es analizado o en el discurso de la
obra de arte (psicoandlisis). Aun cuando una
familia de vocablos que debe su lealtad al signi-
ficante —texto, discurso, significado del cédigo—
es una brillante maestra en el manejo de cues-
tiones de significado, encuentra un destacado
limite cuando el area que trata de comprender
excede la esfera del significado textual”*'. Con
estas palabras Bryson, que habia sido el defen-
sor a ultranza de una semiotica de la imagen,
despectivamente relega gran parte de la recien-
te teoria a la competencia de un trabajo Unica-
mente de Jaboratorio, y preconiza la
neurociencia como la nueva base para el estu-
dio del arte.

De este modo crea un espacio para aquéllos
gue en Uftima instancia desean seguir la huella
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de las sugerencias de Baxandall y unirse al cre-
ciente grupo de estudiosos que utilizan los con-
ceptos de Neuroestética y Neurohistoria del
Arte. La Neuroestética es un concepto por el
que apuestan una serie de estudiosos proce-
dentes del mundo de la medicina. Neidich,
quien ha utilizado el término durante una serie
de afos, era cirujano ocular antes de convertir-
se en artista. Otro estudioso que ha utilizado el
término durante algin tiempo es el destacado
neurocientifico Semir Zeki, quien ha estado
interesado en el arte, durante al menos los Ulti-
mos diez anos, y cuya Inner Vision, publicada en
1999, fue el primer intento ambicioso de explo-
rar el arte desde un punto de vista neurocienti-
fico. Zeki escribié un importante trabajo sobre
este tema para un numero especial de The Jour-
nal of Conciousness Studies dedicado al Arte y
el Cerebro, del mismo modo que lo hizo otro
destacado neurocientifico, Vilayanur Rama-
chandran. Lo que permiti6 a Neidich, Zeki y
Ramachandran hacer su innovador trabajo en el
campo de la Neuroestética fue el nuevo conoci-
miento del cerebro que se ha alcanzado en los
ultimos veinte o treinta afos, del que yo mismo
me he servido y he estado empleando en el
desarrollo de la Neurohistoria del Arte?.

La principal diferencia entre la Neuroestética
y la Neurohistoria del Arte es que la primera,
siguiendo la tradicion de la estética en la filoso-
fia, tiende en general a reflejar la naturaleza de
la relacién entre el ser humano y el arte, pres-
tando una particular atencion a lo que sucede
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TEXTO ORIXINAL

Michael Baxandall’s ‘Period Eye’: from Social art history to Neuroarthistory
John Onians
University of East Anglia

One of the most established genres of art history is ‘social art history’ and one of the most famous metap-
hors employed by social art historians is the’period eye’. The close connection between this genre of art history
and the heuristic metaphor was established by Michael Baxandall's Art and experience in Renaissance ltaly. A pri-
mer in the social history of art. Published in 1972, this book became one of the foundation stones of what was
to become a new discipline. Within that discipline the ‘period eye’ is a key concept. Its basis is the notion that
the history of art changes in response to changes in visual preference among important groups of patrons and
viewers and that these changes in visual preferences are the result of a process of social formation. In the case
of the ltalian Renaissance the principal instruments of such social formation were the educational institutions
through which passed the artisans and merchants, the priests and princes, who were the most important pur-
chases and users of art. It was the sum of the visual preferences so formed that constituted the 'period eye’ of
a fifteenth century city such as Florence. Fifteenth century Florentine artists responded to those visual preferen-
ces. Their art satisfied that ‘period eye’. Similar claims could be made about other places and other times. On
such principles it was possible to show how the history or art related to the history of society. Such was the sys-
tematic basis of a social history of art.

What the readers or Art and experience, rarely noticed, however, was that such a social history of art was
itself in turn founded on another history, one that was biological, a neuroarthistory. The chapter in which the
‘period eye’ was launched opens with an account, not of Florentine society, but of the universal biology of
human vision. Vision, Baxandall tells us, begins when light rays reflected from an object enter the eye. There they
are received on the retina’s network of nerve fibres through which information about light and colour is then
carried to the brain. ‘It is at this point human equipment for visual perception ceases to be uniform, from one
man to the next. The brain must interpret the raw data about light and colour that it receives from the cones
and it does this with innate skills and those developed out of experience’. This stress on individual experience is
crucial, because as he goes on: ‘each of us has had different experience, and so each of us has slightly different
knowledge and skills of interpretation. Everyone in fact processes the data from the eye with different equip-
ment. In practice these differences are quite small, since most experience is common to us all. Yet in some cir-
cumstances the otherwise marginal differences between one man and another can take on a curious
prominence.”’ Baxandall then takes the example of a circular diagram (fig. 1), in fact the ground plan of the Holy
Sepuichre in Jerusalem, and gives a number of examples of how people in different places will see it differently,
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exemplifying what he calls different cognitive styles, concluding; ‘so here are three variable and indeed culturally
relative kinds of thing the mind brings to interpreting’ that particular ‘pattern of light'. In each case the brain
responds by reference to three elements, a stock of patterns, training in a range of representational conventions,
and experience, drawn from the environment as we search for plausible ways of visualizing what we have incom-
plete information about, noting as if in despair that “the process is indescribably complex and still obscure in its
physiological detail’. Baxandall's book might just as easily be seen as the cornerstone of a new history of art that
is not only ‘social’ but ‘biological’, more precisely ‘neurobiological’.

Baxandall here goes further than anyone previously in acknowledging the way different visual experiences
make us see differently, and those experiences might theoretically be conscious or unconscious, active or passi-
ve. That full range is not, however, his concern. As his reference to cognitive style suggests, he is primarily con-
cerned with the discernment of objects, a function that he relates to higher rational operations, and this is why
throughout the book Baxandall is principally concerned with the way the brain is structured by formal training.
This allows him to show extremely elegantly how the study of rhetorical gestures, dance positions etc gave fif-
teenth century an interest in hands which came out in their art. In fact he hardly acknowledges the purely pas-
sive exposure to the environment whose potential influence he mentions. The main reason for this is that, in
spite of his general claim, he still really only respects the conscious brain, but the other reason is that he quite
simply did not have access to the discoveries of the last thirty years which show that our neural networks are
being reshaped from minute to minute, by everything to which we are exposed. What neuroscience now empo-
wers us to do is to greatly extend Baxandall’s notion of the period eye to a notion of each individual having dif-
ferent visual preferences depending on their experiences. The more we know about somebody’s experiences the
better we can reconstruct the ways in which they are likely to have influenced the formation of their neural net-
works, and that allows us to understand better how the operation of those networks will have influenced their
behaviour, whether in the making of or response to art. The physiology that Baxandall referred to is no longer
so ‘obscure’.

The best indicator of the limitation of Baxandall’s perspective is that he has never, as far as | know, taken
his idea of the way the brain is affected by experience any further. What he has done is refine his understanding
of the visual gateway of the brain, the eye, which is much less ‘obscure in its physiological detail’. An example
is provided by his article on ‘The nail in Braque’s Violin and Pitcher’ published in 1994 in a volume in honour of
his teacher, Gombrich. Perceptively picking up on Gombrich’s reflections on Roger de Piles’ and Hogarth's® ear-
lier observations both of the decline in acuity of vision between the centre of the retina, the fovea, and its perip-
hery and of the movement of the eye to compensate for this, he used a much more detailed understanding of
the mechanics of vision to show how Brague had unconsciously exploited both phenomena to increase the effec-
tiveness of his composition.

Baxandall’s starting point is a recognition that ‘much psychophysical and neuropsychological experiment’
now suggests that perception involves two modes of attention: ‘An “endogenous” system would work with cen-
tral, foveal vision: it is directed by cognitive demands for information about objects. But this can be overridden
by an “exogenous” system working with peripheral vision, operating more quickly, more automatically, and free
of control by any higher-level search for enlightenment’. This leads him to reflect on the way the two systems
interact, with our attention to such objects as the nail and violin at the painting’s centre being constantly dis-
tracted by the stimulation offered by the relative intensity of tone or sharpness of edge found at its sides (fig.2).
This in turn leads him to detail the first stage mechanism involved, the retina’s synaptic system. Commenting on
the diagram of a section of the vertebrate retina (fig. 3), he notes that the retina is made up of a single layer of
receptor cells, rods and cones, overlaid with four layers of processors and that this complex structure is not uni-
form throughout the surface. Not only are receptors concentrated in the fovea and then spread progressively
more thinly toward the periphery, but the connections between receptors and processors are arranged in such
a way that there is a further pattern of variation in response, with, for example, the ganglions that collect sig-
nals from the fovea to send up the optic nerve, serving receptive fields of different sizes, so delivering both coar-
se and fine grain information. Baxandall here asks what is the point of so much variation in the grain of the
information sent to the cortex and interestingly uses the results of those working on a machine model of this
first stage of visual processing to answer that a mixture of coarse and fine filters prepares for a better represen-
tation of surfaces and forms than fine alone (fig. 4)°. He then goes on to give further information on the diffe-
rent resources of periphery and fovea, noting principally that while peripheral vision is better at recognizing solid
closed forms the fovea is better at dealing with outlines. This in turn leads to the observation that while the cen-
tral violin and nail work well as outlines, the pitcher, appropriately for an object typically perceived peripherally
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is more solidly toned. This prepares for the final less certain move, the suggestion that there is a usefut correla-
tion between the length of time taken for cycles of scanning and fixation and short-term visual memory, a faculty
that operates at the level below categorization into objects, using something like what compuatational accounts
of vision call a two and a half dimensional sketch.

Having moved carefully backwards and forwards between near certainties about the operations of the reti-
na and suggestions about the operations of the cortex Baxandall now moves to what he calls the crux of the
painting, ‘the mysterious left flank’®. This consists of a tall maze-like structure which other paintings reveal to
have its origins in the fall of drapery over an object, but which is here left, partly as a result of uncertainties about
the direction of lighting generated by cues elsewhere in the painting, as a pattern of reversible zig-zags that is
less ‘lacking in reference to physical forms’ than ‘ambiguous and contradictory’. Because of this intractability,
while we can fixate easily on the two clearly outlined and central features, the nail and violin, stimulations of our
peripheral vision keep bringing us back to the left flank. And so we end up being held in what Baxandall calls a
‘perceptual lock’. From Braque’s point of view as a painter this is a good situation. While we lose interest in the
more determinate representations the left flank continues to retain its freshness. ‘Long after violin and jug have
become old acquaintances one revisits with pleasure but no expectation of great new disclosure, and even after
one has learned to accommodate and enjoy reshuffling the half-dozen or more possible pianos that the violin
and jug are resting on, the left flank continues to challenge and arouse the cognitive itch. This is the side of the
picture Brague and Picasso were going to move into next summer”’. Having, lawyer-like, skillfully constructed his
case that the secret of the appeal of this area lies principally in the relation between the eye’s habits of scanning
and the distinctive properties of the retina’s neural networks, Baxandall can present neuroscience as contribu-
ting directly to understanding the history of art. It was an awareness of the neurologically based attention-grab-
bing power of ambiguous forms that gives direction to Cubism’s next turn, with all that means for the future
direction of art.

This then allows Baxandall to suggest a new direction for art history. In the final paragraph of the article he
draws a broader conclusion from his exploration of the perceptual processes activated by viewing the painting:
‘A proper perception of Violin and Pitcher might be a state of having experienced many of the innumerable
quantity of perceptions within the picture’s frame, having pleasurably exercised with them, and having come
away with them still incompletely integrated or resolved. The picture is bracing, therefore, and in some moods
one is anxious to insist that its narrative theme is the intrinsically moral one of the complexity and excitement of
seeking true knowledge. However, the fabric of the performance is visual representation of visual knowledge,
and that is a sign not transparent through to some paraphraseable semantic object somehow inside. The fabric
is, precisely, scopic’®. In this view, perception is what the painting is about, almost its substance. This places neu-
ropsychology centre stage and in the reference to the ‘state of having experienced many of the innumerable
quantity of perceptions within the picture’s frame’ there is an echo of the statement that ‘each of us has had
different experience, and so each of us has slightly different knowledge and skills of interpretation” which pre-
cedes the formulation of the concept of the ‘period eye’. Baxandall’s observation that the way the sequence of
scannings and fixations that an attentive viewing of a painting calls for leaves us with an accumulated know-
ledge of the artist's enterpise opens the way to a myriad micro-histories of ‘painting and experience’. Like each
period, each painting forms its own ‘eye’.

A book by Baxandall that exploits much of the same knowledge about the retina is Shadows and enligh-
tenment (1995)°. The burden of this intriguingly personal work is given in the Preface. It is: ‘a discussion of sha-
dows and their part in visual experience. More particularly, it juxtaposes modern with eighteenth-century
notions about shadows with a view to benefitting from a tension between them’®. The emphasis on the
‘modern’ is apparent from the second sentence of the Introduction, which defines light as: ‘the flux of mass-
energy units emitted by a source of radiation... These mass-energy units, or photons, are surplus energy, the sur-
plus product of smaller particles combining together to become larger particles, and some of these photons are
more energetic than others. Visible light consists only of photons in the middle of that energy range, which is
plotted in terms of the pulse of electrical disturbance, or wavelength. These moderately energetic photons are
visible in that cells on the retina of the eye have evolved to react to them...""". Here, perhaps for the first time,
a major work of art history devoted to a particular period begins with an account of vision in terms of the inte-
raction of the timeless laws of two fields of science, physics and biology, and, throughout the book, science,
eighteenth century as well as modern, constantly enlightens history.

One consequence of this new relationship is that Baxandall becomes more ready to treat man as an animal
with particular resources, an approach already suggested by the reference to evolution. It is thus relevant to his
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argument to refer to countershading as an adaptive resource in nature with animals often protecting themsel-
ves by having their uppersides darker than their undersides and ‘the American male bobolink’ even ‘reversing its
shading tonality in the breeding season’™. Still, he is happier moving away from general animal nature to the
observation, more strictly relevant to his argument, that the human visual apparatus has ‘an expectation that
light should come from above, physically hard-wired into it: the expectation is not acquired, not even cognitive,
but built into the retina’, as can be demonstrated by the way a shaded image will reverse if turned upside down,
with what were previously hollows becoming ridges'*. Shadow perception is apparently ‘evolutionarily primiti-
ve’, which raises the interesting question about how accessible it is to conscious attention. This question is never
answered but Baxandall’s real problem is how do we read shadows and this he does deal with by reference in
the first instance to ‘machine vision’, a resource he also used in the Brague study. Although he is highly skepti-
cal about the ability of a machine to deal with such a complex task, with several independent variables, he does
feel that the most sophisticated version using a parallel distributed processor with a learning algorithm has a suf-
ficient degree of analogy with actual brain structures to be of some use at least as a model of the computation
involved in the reading of relief, if not of a real human faculty.

Several other suggestive parallels from machine vision are then reviewed before he arrives at an overview:
“To sum up schematically: The sensory elements in shadow perception are values of reflected light. These come
to us through the receptor cells of the reting, an outstation of the brain, which pre-edits them, and so also the
physical shadows, before onward transmission to the inner brain. The retina (1) is interested in luminance dis-
continuities, not in what comes from them; (2) its standards for significance are both generally and locally varia-
ble in response to prevailing luminance levels; (3) it transmits separately to the cortex both fine and coarse takes
of the same regions of the luminance array. This is what the visual cortex has to work with. At this point it beco-
mes difficult to continue thinking about the process within the neurophysiological universe, though striking par-
ticular localizations of function potentially relevant to shadow perception have been made. In particular, neurons
responsive to quite complex and differentiated particular conformations of luminance gradation, which is to say
areas of shading, have now been identified’™ . Here, however, we are taken back to machine vision before a
depressing conclusion: ‘At some point... hints or cues of suggestions of table and or tree or human figure must
somehow offer themselves for matching. There is something bathetic about this moment, and there are noto-
rious problems about the forms this imagery appears in — analogue and picture-like, or prepositional and speci-
fication-like, or two-dimensionally analogue and three-dimensionally prepositional, or whatever'™®. Although we
have learned much about the sort of information about shadows that the eye as ‘outstation’ passes to the brain
we are advised that it is virtually hopeless to reflect further on how the cortex deals with it.

The caution is well-advised, but the reader may wonder whether the degree of uncertainty does not partly
depend on the way the enquiry was framed in the beginning. Once the study of shadow begins from the posi-
tion of someone in the period between the sixteenth and eighteenth centuries it is apt to be influenced by cons-
traints operating at the period, above all the assumption that any study of perception has to be based principally
in an understanding of the eye and of light. A late twentieth century view, which assumed that the brain is the
organ most involved in vision, and that there is a constant feedback between what is seen by the eye and know-
ledge built up by the viewer since birth, might not yield more robust results, but it would bring more to the table
and would give more cause for optimism. Similarly, one wonders whether one reason for Baxandall being so
attracted to machine models is that many in the seventeenth and eighteenth century, from Descartes on,
thought of the brain in mechanical rather than organic terms.

There are two features that make the concentration on the optical and mechanical particularly surprising.
One is the repeated reference to visual pleasure, as in the ‘pleasurable exertion in reading’ the indeterminacies
in the head of the figure in the sketch in the back of Chardin’s painting of the Young Draughtsman'®. One of
Baxandall’s most important achievements is to identify, and almost quantify, the pleasure to be had from such
visual experience and the last paragraph of the Braque article is substantially about the many ‘pleasurable exer-
cises’ in perception that Violin and Pitcher afforded the viewer". The pleasure to be had in perception as an acti-
vity in its own right had been pointed out by earlier writers such as Hogarth and its importance as a drive had
been acknowledged by the Gestalt psychologists, but Baxandall was the first art historian to recognize that such
pleasure might be what a painting was ultimately about, and it is no accident that it emerges at the end of both
the Braque article and the Shadows book as the key to two of his favourite paintings. It is poignant that, alt-
hough he stresses the importance of pleasure, the cerebral biochemistry on which it depends eludes expression
in the machine models of perception on which he relies.

The other feature of the book that is at odds with the optical and mechanical view of perception that he
presents is its acknowledgement of the importance of the vital rapport between its author and the changing
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ecologies in which it was produced. Not only is there a long and sensitive passage in which Baxandall reflects on
the experience of sitting outside a particular house, surrounded by particular furniture, under a particular tree
on a particular day, but in the Preface we are carefully informed that the book was written in two different sea-
sons in two precise localities in England and two in France ‘because in one way or another specific shadow lands-
capes from then enter the argument’. The author’s special, almost animal, alertness helps every sentence to
transmit what seem the insights of a mobile hunting mind, its neural networks constantly drawing on, working
with and reworking the knowledge of things and ideas that has been carefully laid down over decades; but the
model of perception offered is one that stops short of invoking such vital resources. The reader who waits to be
given a tour of the brain as he has been taken inside the eye will be disappointed. The first level of perception
is all that Baxandall thinks it responsible to present.

At the end of the Brague piece Baxandall comes closer to admitting his reluctance to going further, admit-
ting that in his study of attention he has only arrived at a ‘low level’. "Higher levels of the attentive visual pro-
cess introduce different kinds of problem, particularly when the attention is to complex paintings, and for various
reasons | do not feel the cognitive sciences invoked here offer art criticism as much broadening suggestion for
dealing with those higher levels: for that one must go elsewhere'®. He does not explain what that ‘elsewhere’
is, but one way of interpreting him is that when he writes of the limitations of ‘the cognitive sciences invoked
here’ he is referring to the limited role in cognition of the eye’s motor and neural attributes. In the article he only
gestures toward the vastly more complicated neural attributes of the cortex. Certainly, by his extraordinarily suc-
cessful exploitation of an understanding of one tiny aspect of neurobiology he challenges his readers to explo-
re what might be learned from extending that understanding to other areas. Just as Braque’s handling of the
left flank of the Violin and pitcher provided a key to the next phase of Cubism and to some extent of the his-
tory of art, so Baxandall's neuropsychological interpretation of that passage may provide a key to the future of
art history. His innovative social art history as adumbrated in the 1970’s was founded in neuroscience and in his
writings of the 1990's he comes closer to envisaging an art history more directly based on that foundation, an
even more revolutionary neuroarthistory.

It may well be asked why, if Baxandall was acknowledging the importance of the brain already in 1972,
others, who took up his social history of art, did not follow him in this too. The answer lies principally in the rise
of structuralism, semiotics and post-structuralist theories, all of which denied the existence of the human sub-
ject in the sense it had been understood for two and a half thousand years. For structuralists and post-structu-
ralists human subjectivity does not exist inherently in the individual but is socially constructed by a framework of
signs. For them Baxandall’s concentration on the individual’s brain is inappropriate and irrelevant. That at least
was the view until recently, when Norman Bryson, one of the leading post-structuralist theorists in the 1980’
turned to neuroscience to attack his own theoretical assumptions. In the introduction to Blow-Up: photography,
cinema and the brain 2003, by Warren Neidich Bryson declares apocalyptically: ‘It does not often happen that
one encounters a set of texts and artworks that propose a different and wholly original paradigm for thinking
through cultural history and the philosophy of the human subject"*®. What impressed Bryson is the way that the
neuroscience presented by Neidich effectively exposes the shortcomings of the assumptions underpinning much
of recent cultural theory: ‘The radicalism of neuroscience consists in its bracketing out the signifier as the force
that binds the world together: what makes the apple is not the signifier “apple”... but rather the simultaneous
firing of axons and neurons within cellular and organic life’®. As he says, Poststructuralist thought, ‘by concen-
trating on the signifier as the basic unit of description... commits itself to an intensely cognitive point of view.
Feeling, emotion, intuition, sensation —the creatural life of the body and of embodied experience— tend to fall
away, their place taken by an essentially clerical outlook that centers on the written text. The signifier rules over
a set of terms whose functions are primarily textual in scope: the analysis of ordinary language (Wittgenstein);
of the circulation of meaning within the literary text (deconstructive criticism); of the disruptions in the symbo-
lic order that indicate the advent of the unconscious fear and desire in the analysand's speech or in the discour-
se of the work of art (psychoanalysis). While the family of terms hat owe their allegiance to the signifier —text,
discourse, code meaning- is brilliantly adept at dealing with questions of signification, it encounters a notable
limit when the area that it seeks to understand exceeds the sphere of textual meaning'®'. With these words Bry-
son, once the high priest of a semiotics of the image, contemptuously relegates much of recent theory to the
domain of the purely clerical, and heralds neuroscience as a new basis for the study of art.

He thus creates a space for those who wish to, to at last follow up Baxandall's suggestions and join a gro-
wing number of writers who are using the concepts of neuroaesthetics and neuroarthistory. Neuroaesthetics is
a term favoured by scholars with a medical background. Neidich, who has used the term for a number of years,
had a career as an eye surgeon before he became an artist. Another scholar who has used the term for some
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time is the leading neuroscientist Semir Zeki. He has been interested in art for at least ten years and his /nner
Vision, published in 1999, is the first extended attempt to explore art from a neuroscientific perspective. Zeki
contributed an important essay on the topic to a special issue of The Journal of Consciousness Studies dedica-
ted to Art and the Brain, and so did another leading neuroscientist, Vilayanur Ramachandran. What enables Nei-
dich, Zeki and Ramachandran to do their ground-breaking work in the field of neuroaesthetics is the new
knowledge of the brain that has emerged in the last twenty or thirty years, and it is the same knowledge that |
have myself been employing in the development of neuroarthistory?.

The main difference between neuroaesthetics and neuroart history, is that neuroaesthetics, following the
tradition of aesthetics in philosophy, tends to reflect broadly on the nature of the human engagement with art,
paying particular attention to what goes on in the artist’s brain, while neuroarthistory, taking its cue from the
tradition of art history, concentrates on using neuroscience as a basis for historical explanation. It is in this sense
that it continues Baxandall's project. The main difference is that practitioners of the new genre of art history,
neuroarthistory, being able to take advantage of hard knowledge of the brain unavailable in the 70’, can use
the concept of the ‘period eye’ less metaphorically. While for Baxandall the concept of the ‘period eye’ is used
above all to shed light on what he calls habits of inference, in neuroarthistory its use would evoke the entire neu-
rally constituted apparatus on which artists rely when they make art and on which others rely when responding
to it. Neuroarthistory requires reflection not just on habits of inference, but on the full variety of conscious and
unconscious engagements with which visual experience is associated. These range from the rational and the
reflective to the moods, emotions and motor responses that give our contact with art its extraordinary vitality.
Neuroarthistory is the logical development of the social art history founded in an understanding or our neural

apparatus of which Baxandall was an advocate- and it is much more that has yet to be defined.
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