
Estètica i Crítica
Tema 2



TEMARI
1. Pensar sobre, pensar en i pensar amb imatges  

2. Crisi de la representació 

3. L'irrepresentable 

4. La societat de l'espectacle  

5. La imatge com a símptoma 

6. La creació de les imatges-pensament  

7. Filosofar en altres medis: pensar amb imatges  



LECTURES DEL CURS (OBLIGATÒRIES) 

Tema 1: 

Hans Belting, «Image, Medium, Body », Critical Inquiry  31 (2005): 302-319. Tot. 
Horst Bredekamp, Teoría del acto icónico, Madrid, Akal, 2017, pp. 15-39. Tot. 
W.T.J. Mitchell, « Qué  es una imagen ». Tot. 

Tema 2: 

George Steiner, « La crisis del lenguaje », en Presencias Reales, Destino, 1989, pp. 111-145. 
Walter Benjamin, Discursos interrumpidos I, 1972: pp. 17-57 (La obra de arte…) i 63- 83 (Pequeña historia de la fotografía)  
Michel Foucault, Esto no es una pipa. Ensayo sobre Magritte, Barcelona, Anagrama, 1981, pp. 47-51. 

Tema 3: 
Jacques Rancière, « Si existe lo irrepresentable ». Tot. 

Tema 4: 
Guy Debord, La sociedad del espectáculo. Ensayos, Madrid: Siruela, 2007. Caps. 1 i 2. 
Jacques Rancière, “Crítica de la crítica del espectáculo”, en: VV.AA, Pensar desde la izquierda, Madrid, Errata Naturae, 2012. Tot. 

Tema 5: 

Sigmund Freud, “Un recuerdo infantil de Leonardo da Vinci”, Obras Completas. Tot. 
Jacques Rancière, “La imagen  intolerable”, en El espectador emancipado, pp. 87-106. 

Tema 6: 

Nelson Goodman, Maneras de hacer mundos, cap 1. 
Gilles Deleuze, « Qué es un acto de creación ». Tot. 
  
Tema 7: 
Jacques Rancière, “Imágenes pensativas” en: El espectador emancipado, Castellón, Ellago, 2010, pp. 107-129. 



2. LA CRISI DE LA REPRESENTACIÓ

• La imatge i la realitat 

• La ruptura del contracte 

• Nous modes de percepció 

• Això no és una pipa



• Les imatges són mitjans d’accés al món, com el 
llenguatge, la percepció, els mapes, les teories 
científiques, les arts, etc. 

• De Nietzsche a Wittgenstein i Heidegger, de 1870 a 1930, 
es produeix la crisi del contracte de representació 

• El pas de l’epoca del contracte, a l’epoca epílog 

• La crisi de la representació porta el gir lingüístic de la 
filosofia





1902











1913







Walter Benjamin

• Crisis de la representació i irrupció massiva de les 
imatges 

• Noves tecnologies i reproductibilitat 

• Nous modes de percepció: l’experiència distreta, el 
shock 

• Nova relació entre la imatge i la paraula/elpensament



producido al permitirle salir, desde su situación respecti-
va, al encuentro de cada destinatario. Ambos procesos 
conducen a una fuerte conmoción de lo transmitido, a 
una conmoción de la tradición, que es el reverso de la 
actual crisis y de la renovación de la humanidad. Están 
además en estrecha relación con los movimientos de 
masas de nuestros días. Su agente más poderoso es el 
cine. La importancia social de éste no es imaginable in-
cluso en su forma más positiva, y precisamente en ella, 
sin este otro lado suyo destructivo, catártico: la liquida-
ción del valor de la tradición en la herencia cultural. 
Este fenómeno es sobre todo perceptible en las grandes 
películas históricas. Es éste un terreno en el que constan-
temente toma posiciones. Y cuando Abel Gance proclamó 
con entusiasmo en 1927: «Shakespeare, Rembrandt, 
Beethoven, harán cine... Todas las leyendas, toda la mito-
logía y todos los mitos, todos los fundadores de religio-
nes y todas las religiones incluso... esperan su resurrec-
ción luminosa, y los héroes se apelotonan, para entrar, 
ante nuestras puertas»5, nos estaba invitando, sin sa-
berlo, a una liquidación general. 

3 

Dentro de grandes espacios históricos de tiempo se 
modifican, junto con toda la existencia de las colectivida-
des humanas, el modo y manera de su percepción, senso-
rial. Dichos modo y manera en que esa percepción se or-
ganiza, el medio en el que acontecen, están condicionados 
no sólo natural, sino también históricamente. El tiempo 
de la Invasión de los Bárbaros, en el cual surgieron la in-
dustria artística del Bajo Imperio y el Génesis de Vierta* 

s ABEL GANCE, «Le temps de l'image est venu» (L'art cinéma-
tographique, II), París, 1927. 

* El Wiener Génesis es una glosa poética del Génesis bíblico, 
compuesta por un monje austríaco hacia 1070 (N. del T.). 
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LA OBRA DE ARTE EN LA ÉPOCA 
DE SU 

REPRODUCTIBILIDAD TÉCNICA 
«En un tiempo muy distinto del nuestro, y por hombres 

cuyo poder de acción sobré las cosas era insignificante 
comparado con el que nosotros poseemos, fueron institui-
das nuestras Bellas Artes y fijados sus tipos y usos. Pero 
el acrecentamiento sorprendente de nuestros medios, la fle-
xibilidad y la precisión que éstos alcanzan, las ideas y cos-
tumbres que introducen, nos aseguran respecto de cambios 
próximos y profundos en la antigua industria de lo Bello. 
En todas las artes hay una parte física que no puede ser 
tratada como antaño, que no puede sustraerse a la acome-
tividad del conocimiento y la fuerza modernos. Ni la ma-
teria, ni el espacio, ni el tiempo son, desde hace veinte 
años, io que han venido siendo desde siempre. Es preciso 
contar con que novedades tan grandes transformen toda 
la técnica de las artes y operen por tanto sobre la inven-
tiva, llegando quizás hasta a modificar de una manera 
maravillosa la noción misma del arte.» 

PAUL VALÉRY, Piéces sur l'art («La conquéte 
de l'ubiquité»). 

PROLOGO 

Cuando Marx emprendió el análisis de la producción 
capitalista estaba ésta en sus comienzos. Marx orientaba 
su empeño de modo que cobrase valor de pronóstico. 
Se remontó hasta las relaciones fundamentales de dicha 
producción y las expuso de tal guisa que resultara de ellas 
lo que en el futuro pudiera esperarse del capitalismo. 
Y resultó que no sólo cabía esperar de él una explotación 
crecientemente agudizada de los proletarios, sino además 
el establecimiento de condiciones que posibilitan su pro-
pia abolición. 
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público que es retrógrado frente al surrealismo, reac-
cionará progresivamente ante una película cómica. 
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El cine no sólo se caracteriza por la manera como el 
hombre se presenta ante el aparato, sino además por 
cómo con ayuda de éste se representa el mundo en torno. 
Una ojeada a la psicología del rendimiento nos ilustrará 
sobre la capacidad del aparato para hacer tests. Otra ojea-
da al psicoanálisis nos ilustrará sobre lo mismo bajo 
otro aspecto. El cine ha enriquecido nuestro mundo per-
ceptivo con métodos que de hecho se explicarían por los 
de la teoría freudiana. Un lapsus en la conversación pa-
saba hace cincuenta años más o menos desapercibido. 
Resultaba excepcional que de repente abriese perspecti-
vas profundas en esa conversación que parecía antes 
discurrir superficialmente. Pero todo ha cambiado desde 
la Psicopatología de la vida cotidiana. Esta ha aislado co-
sas (y las ha hecho analizables), que antes nadaban inad-
vertidas en la ancha corriente de lo percibido. Tanto en el 
mundo óptico, como en el acústico, el cine ha traído con-
sigo una profundización similar de nuestra apercepción. 
Pero esta situación tiene un reverso: las ejecuciones que 
expone el cine son pasibles de análisis mucho más exacto 
y más rico en puntos de vista que el que se llevaría a 
cabo sobre las que se representan en la pintura o en la 
escena. El cine indica la situación de manera incompara-
blemente más precisa, y esto es lo que constituye su ma-
nas se la llama a la vida, como es el caso infortunado de la 
música... Esta, que se volatiliza en cuanto surge, va a la zaga 
de la pintura, que con el uso del barniz se ha hecho eterna» 
(cit. en Revue de Littérature comparée, febrero-marzo, 1935, pá-
gina 79). 
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siguen ambos son enormemente diversas. La del pintor es 
total y la del cámara múltiple, troceada en partes que 
se juntan según una ley nueva. La representación cine-
matográfica de la realidad es para el hombre actual in-
comparablemente más importante, puesto que garantiza, 
por razón de su intensa compenetración con el aparato, 
un aspecto de la realidad despojado de todo aparato que 
ese hombre está en derecho de exigir de la obra de arte. 
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La reproductibilidad técnica de la obra artística mo-
difica la relación de la masa para con el arte. De retró-
grada, frente a un Picasso por ejemplo, se transforma en 
progresiva, por ejemplo cara a un Chaplin. Este compor-
tamiento progresivo se caracteriza porque el gusto por 
mirar y por vivir se vincula en él íntima e inmediata-
mente con la actitud del que opina como perito. Esta 
vinculación es un indicio social importante. A saber, cuan-
to más disminuye la importancia social de un arte, tanto 
más se disocian en el público la actitud crítica y la frui-
tiva. De lo convencional se disfruta sin criticarlo, y se 
critica con aversión lo verdaderamente nuevo. En el pú-
blico del cine coinciden la actitud crítica y la fruitiva. 

ciertas intervenciones difíciles son imprescindibles en cirujía. 
Escoj'o como ejemplo un caso de otorrinolaringología; ...me re-
ñero al procedimiento que se llama perspectivo-endonasal; o se-
ñalo las destrezas acrobáticas que ha de llevar a cabo la cirujía 
de laringe al utilizar un espejo que le devuelve una imagen in-
vertida; también podría hablar de la cirujía de oídos cuya pre-
cisión en el trabajo recuerda al de los relojeros. Del hombre 
que quiere reparar o salvar el cuerpo humano se requiere en 
grado sumo una sutil acrobacia muscular. Basta con pensar en 
la operación de cataratas, en la que el acero lucha por así de-
cirlo con tejidos casi fluidos, o en las importantísimas interven-
ciones en la región abdominal (laparatomía). 
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Y desde luego que la circunstancia decisiva es ésta: las 
reacciones de cada uno, cuya suma constituye la reacción 
masiva del público, jamás han estado como en el cine 
tan condicionadas de antemano por su inmediata, inmi-
nente masificación. Y en cuanto se manifiestan, se contro-
lan. La comparación con la pintura sigue siendo prove-
chosa. Un cuadro ha tenido siempre la aspiración eminen-
te a ser contemplado por uno o por pocos. La contempla-
ción simultánea de cuadros por parte de un gran público, 
tal y como se generaliza en el siglo xix, es un síntoma 
temprano de la crisis de la pintura, que en modo alguno 
desató solamente la fotografía, sino que con relativa in-
dependencia de ésta fue provocada por la pretensión por 
parte de la obra de arte de llegar a las masas. 

Ocurre que la pintura no está en situación de ofrecer 
objeto a una recepción simultánea y colectiva. Desde 
siempre lo estuvo en cambio la arquitectura, como lo 
estuvo antaño el epos y lo está hoy el cine. De suyo no 
hay por qué sacar de este hecho conclusiones sobre el 
papel social de la pintura, aunque sí pese sobre ella como 
perjuicio grave cuando, por circunstancias especiales y 
en contra de su naturaleza, ha de confrontarse con las 
masas de una manera inmediata. En las iglesias y mo-
nasterios de la Edad Media, y en las cortes principescas 
hasta casi finales del siglo dieciocho, la recepción colecti-
va de pinturas no tuvo lugar simultáneamente, sino por 
mediación de múltiples grados jerárquicos. Al suceder 
de otro modo, cobra expresión el especial conflicto en 
que la pintura se ha enredado a causa de la reproducti-
bilidad técnica de la imagen. Por mucho que se ha inten-
tado presentarla a las masas en museos y en exposiciones, 
no se ha dado con el camino para que esas masas pue-
dan organizar y controlar su recepción n. Y así el mismo 

22 Esta manera de ver las cosas parecerá quizás burda; pero 
como muestra el gran teórico que fue Leonardo, las opiniones 
burdas pueden muy bien ser invocadas a tiempo. Leonardo 
compara la pintura y la música en los términos siguientes: «La 
pintura es superior a la música, porque no tiene que morir ape-
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Toda provocación de demandas fundamentalmente 
nuevas, de esas que abren caminos, se dispara por encima 
de su propia meta. Así lo hace el dadaísmo en la medida 
en que sacrifica valores del mercado, tan propios del 
cine, en favor de intenciones más importantes de las que, 
tal y como aquí las describimos, no es desde luego cons-
ciente. Los dadaístas dieron menos importancia a la utili-
dad mercantil de sus obras de arte que a su inutilidad 
como objetos de inmersión contemplativa. Y en buena 
parte procuraron alcanzar esa inutilidad por medio de 
una degradación sistemática de su material. Sus poemas 
son «ensaladas de palabras» que contienen giros obsce-
nos y todo detritus verbal imaginable. E igual pasa con 
sus cuadros, sobre los que montaban botones o billetes 
de tren o de metro o de tranvía. Lo que consiguen de 
esta manera es una destrucción sin miramientos del aura 
de sus creaciones. Con los medios de producción impri-
men en ellas el estigma de las reproducciones. Ante un 
cuadro de Arp o un poema de August Stramm es imposi-
ble emplear un tiempo en recogerse y formar un juicio, 
tal y como lo haríamos ante un cuadro de Derain o un 
poema de Rilke. Para una burguesía degenerada el reco-
gimiento se convirtió en una escuela de conducta asocial, 

su público, hubo imágenes en el Panorama imperial (imágenes 
que ya habían dejado de ser estáticas) para cuya recepción se 
reunía un público. Se encontraba éste ante un biombo en el 
que estaban instalados estereoscopios, cada uno de los cuales 
se dirigía a cada visitante. Ante esos estereoscopios aparecían 
automáticamente imágenes que se detenían apenas y dejaban 
luego su sitio a otras. Con medios parecidos tuvo que trabajar 
Edison cuando, antes de que se conociese la pantalla y el pro-
cedimiento de la proyección, pasó la primera banda filmada 
ante un pequeño público que miraba estupefacto un aparato en 
el que se desenrollaban las imágenes. Por cierto que en la dis-
posición del Panorama imperial se expresa muy claramente una 
dialéctica del desarrollo. Poco antes de que el cine convirtiese en 
colectiva la visión de imágenes, cobra ésta vigencia en forma in-
dividualizada ante los estereoscopios de aquel establecimiento, 
pronto anticuado, con la misma fuerza que antaño tuviera en la 
«celia» la visión de la imagen de los dioses por parte del 
sacerdote. 
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y a él se le enfrenta ahora la distracción como una varie-
dad de comportamiento social26. Al hacer de la obra de 
arte un centro de escándalo, las manifestaciones dadaístas 
garantizaban en realidad una distracción muy vehemente. 
Había sobre todo que dar satisfacción a una exigencia, 
provocar escándalo público. 

De ser una apariencia atractiva o una hechura sono-
ra convincente, la obra de arte pasó a ser un proyectil. 
Chocaba con todo destinatario. Había adquirido una cali-
dad táctil. Con lo cual favoreció la demanda del cine, 
cuyo elemento de distracción es táctil en primera línea, 
es decir que consiste en un cambio de escenarios y de 
enfoques que se adentran en el espectador como un 
choque. Comparemos el lienzo (pantalla) sobre el que se 
desarrolla la película con el lienzo en el que se encuentra 
una pintura. Este último invita a la contemplación; ante 
él podemos abandonarnos al fluir de nuestras asociacio-
nes de ideas. Y en cambio no podremos hacerlo ante un 
plano cinematográfico. Apenas lo hemos registrado con 
los ojos y ya ha cambiado. No es posible fijarlo. Duhamel, 
que odia el cine y no ha entendido nada de su importan-
cia, pero sí lo bastante de su estructura, anota esta cir-
cunstancia del modo siguiente: «Ya no puedo pensar lo 
que quiero. Las imágenes movedizas sustituyen a mis pen-
samientos» 27. De hecho, el curso de las asociaciones en la 
mente de quien contempla las imágenes queda enseguida 
interrumpido por el cambio de éstas. Y en ello consiste 
el efecto de choque del cine que, como cualquier otro, 
pretende ser captado gracias a una presencia de espíritu 

26 El arquetipo teológico de este recogimiento es la conscien-
cia de estar a solas con Dios. En las grandes épocas de la bur-
guesía ésta consciencia ha dado fuerzas a la libertad para sacu-
dirse la tutela de la Iglesia. En las épocas de su decadencia la 
misma consciencia tuvo que tener en cuenta la tendencia secre-
ta a que en los asuntos de la comunidad estuviesen ausentes las 
fuerzas que el individuo pone por obra en su trato con Dios. 

27 GEORGES DUHAMEL, Scénes de la vie future, París, 1930, pá-
gina 52. 

51 

más intensa28. Por virtud de su estructura técnica el cine 
ha liberado al efecto físico de choque del embalaje por 
así decirlo moral en que lo retuvo el dadaísmo29. 
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La masa es una matriz de la que actualmente surte, 
como vuelto a nacer, todo comportamiento consabido 
frente a las obras artísticas. La cantidad se ha conver-
tido en calidad: el crecimiento masivo del número de 
participantes ha modificado la índole de su participación. 
Que el observador no se llame a engaño porque dicha 
participación aparezca por de pronto bajo una forma des-
acreditada. No han faltado los que, guiados por su pa-
sión, se han atenido precisamente a este lado superficial 
del asunto. Duhamel es entre ellos el que se ha expresado 

" El cine es la forma artística que corresponde al creciente 
peligro en que los hombres de hoy vemos nuestra vida. La nece-
sidad de exponerse a efectos de choque es una acomodación del 
hombre a los peligros que le amenazan. El cine corresponde a 
modificaciones de hondo alcance en el aparato perceptivo, modi-
ficaciones que hoy vive a escala de existencia privada todo tran-
seúnte en el tráfico de una gran urbe, así como a escala histó-

Lrica cualquier ciudadano de un Estado contemporáneo. 
29 Del cine podemos lograr informaciones importantes tanto 

en lo que respecta al dadaísmo como al cubismo y al futurismo. 
Estos dos últimos aparecen como tentativas insuficientes del 
arte para tener en cuenta la imbricación de la realidad y los 
aparatos. Estas escuelas emprendieron su intento no a través 
de una valoración de los aparatos en orden a la representación 
artística, que así lo hizo el cine, sino por medio de una especie 
de mezcla de la representación de la realidad y de la de los 
aparatos. En el cubismo el papel preponderante lo desempeña 
el presentimiento de la construcción, apoyada en la óptica, de 
esos aparatos; en el futurismo el presentimiento de sus efectos, 
que cobrarán todo su valor en el rápido decurso de la película 
de cine. 
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de modo más radical. Lo que agradece al cine es esa par-
ticipación peculiar que despierta en las masas. Le llama 
«pasatiempo para parias, disipación para iletrados, para 
criaturas miserables aturdidas por sus trajines y sus pre-
ocupaciones..., un espectáculo que no reclama esfuerzo 
alguno, que no supone continuidad en las ideas, que no 
plantea ninguna pregunta, que no aborda con seriedad 
ningún problema, que no enciende ninguna pasión, que 
no alumbra ninguna luz en el fondo de los corazones, que 
no excita ninguna otra esperanza a no ser la esperan-
za ridicula de convertirse un día en «star» en Los Ange-
les» 30. Ya vemos que en el fondo se trata de la antigua 
queja: las masas buscan disipación, pero el arte reclama 
recogimiento. Es un lugar común. Pero debemos pregun-
tarnos si da lugar o no para hacer una investigación acer-
ca del cine. 

Se trata de mirar más de cerca. Disipación y recogi-
miento se contraponen hasta tal punto que permiten la 
fórmula siguiente: quien se recoge ante una obra de arte, 
se sumerge en ella; se adentra en esa obra, tal y como 
narra la leyenda que le ocurrió a un pintor chino al 
contemplar acabado su cuadro. Por el contrario, la masa 
dispersa sumerge en sí misma a la obra artística. Y de 
manera especialmente patente a los edificios. La arqui-
tectura viene desde siempre ofreciendo el prototipo de 
una obra de arte, cuya recepción sucede en la disipación 
y por parte de una colectividad. Las leyes de dicha recep-
ción son sobremanera instructivas. 

Las edificaciones han acompañado a la humanidad 
desde su historia primera. Muchas formas artísticas han 
surgido y han desaparecido. La tragedia nace con los grie-
gos para apagarse con ellos y revivir después sólo en 
cuanto a sus reglas. El epos, cuyo origen está en la ju-
ventud de los pueblos, caduca en Europa al terminar el 
Renacimiento. La pintura sobre tabla es una creación de 
la Edad Media y no hay nada que garantice su duración 
ininterrumpida. Pero la necesidad que tiene el hombre 

30 GEORGES DUHAMEL, l. C, pág. 58. 
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de alojamiento sí que es estable. El arte de la edifica-
ción no se ha interrumpido jamás. Su historia es más 
larga que la de cualquier otro arte, y su eficacia al pre-
sentizarse es importante para todo intento de dar cuenta 
de la relación de las masas para con la obra artística. 
Las edificaciones pueden ser recibidas de dos maneras: 
por el uso y por la contemplación. O mejor dicho: táctil 
y ópticamente. De tal recepción no habrá concepto posi-
ble si nos la representamos según la actitud recogida que, 
por ejemplo, es corriente en turistas ante edificios famo-
sos. A saber: del lado táctil no existe correspondencia 
alguna con lo que del lado óptico es la contemplación. 
La recepción táctil no sucede tanto por la vía de la aten-
ción como por la de la costumbre. En cuanto a la arqui-
tectura, esta última determina en gran medida incluso la 
recepción óptica. La cual tiene lugar, de suyo, mucho me-
nos en una atención tensa que en una advertencia ocasio-
nal. Pero en determinadas circunstancias esta recepción 
formada en la arquitectura tiene valor canónico. Porque 
las tareas que en tiempos de cambio se le imponen al 
aparato perceptivo del hombre no pueden resolverse por 
la vía meramente óptica, esto es por la de la contempla-
ción. Poco a poco quedan vencidas por la costumbre 
(bajo la guía de la recepción táctil). 

También el disperso puede acostumbrarse. Más aún: 
sólo cuando resolverlas se le ha vuelto una costumbre, 
probará poder hacerse en la dispersión con ciertas tareas. 
Por medio de la dispersión, tal y como el arte la depara, 
se controlará bajo cuerda hasta qué punto tienen solu-
ción las tareas nuevas de la apercepción. Y como, por 
lo demás, el individuo está sometido a la tentación de 
hurtarse a dichas tareas, el arte abordará la más difícil 
e importante movilizando a las masas. Así lo hace actual-
mente en el cine. La recepción en la dispersión, que se 
hace notar con insistencia creciente en todos los terrenos 
del arte y que es el síntoma de modificaciones de hondo 
alcance en la apercepción, tiene en el cine su instrumento 
de entrenamiento. El cine corresponde a esa forma recep-
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tiva por su efecto de choque. No sólo reprime el valor 
cultual porque pone al público en situación de experto, 
sino además porque dicha actitud no incluye en las salas 
de proyección atención alguna. El público es un exami-
nador, pero un examinador que se dispersa. 

EPILOGO 

La proletarización creciente del hombre actual y el 
alineamiento también creciente de las masas son dos ca-
ras de uno y el mismo suceso. El fascismo intenta orga-
nizar las masas recientemente proletarizadas sin tocar las 
condiciones de la propiedad que dichas masas urgen por 
suprimir. El fascismo ve su salvación en que las masas 
lleguen a expresarse (pero que ni por asomo hagan valer 
sus derechos)31. Las masas tienen derecho a exigir que 
se modifiquen las condiciones de la propiedad; el fas-
cismo procura que se expresen precisamente en la con-
servación de dichas condiciones. En consecuencia, des-

31 Una circunstancia técnica resulta aquí importante, sobre 
todo respecto de los noticiarios cuya significación propagandísti-
ca apenas podrá ser valorada con exceso. A la reproducción ma-
siva corresponde en efecto la reproducción de masas. La masa 
se mira a la cara en los grandes desfiles festivos, en las asam-
bleas monstruos, en las enormes celebraciones deportivas y en 
la guerra, fenómenos todos que pasan ante la cámara. Este pro-
ceso, cuyo alcance no necesita ser subrayado, está en relación 
estricta con el desarrollo de la técnica reproductiva y de rodaje. 
Los movimientos de masas se exponen más claramente ante los 
aparatos que ante el ojo humano. Sólo a vista de pájaro se cap-
tan bien esos cuadros de centenares de millares. Y si esa pers-
pectiva es tan accesible al ojo humano como a los aparatos, tam-
bién es cierto que la ampliación a que se somete la toma de la 
cámara no es posible en la imagen ocular. Esto es, que los mo-
vimientos de masas y también la guerra representan una forma 
de comportamiento humano especialmente adecuada a los apa-
ratos técnicos. 
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Albert Bierstadt, Among the Sierra Nevada Mountains, California, 1868,

















Boulevard du Temple, primer daguerrotip, 1838







El Temple de la Sagrada Família vist des dels voltants de les obres de 
l'Hospital de la Santa Creu i Sant Pau, Barcelona, 1902-1912.



Balmes 1900











Noves formes de percepció

• El shock 

• La percepció dispersa



Shock



Meret Oppenheim, 1936 





La percepció dispersa

• zerstreute, Zerstreuung: dispersió i distracció 

• Manca de centre en front de la percepció concentrada 

• En l’arquitectura sempre s’ha donat 

• Benjamin la descobreix en el cinema



• Crisi de la Representació no significa que desparegui la 
representació, sino que passa a funcionar i a ser entesa 
d’una nova manera. 

• Desconfiança respecte a les imatges, crítica de les 
imatges (igual que del llenguatge). 

• En la fotografia arriba més tard 







Joe Rosenthal, Raising the Flag on Iwo Jima, 23.02.1945



















Kevin Carter, Pulitzer Prize, 1993 (Kong Nyong)



FOUCAULT

1973



• És una reflexió sobre la representació en l’època post-
crisi de la representació 

• Forma part d’una època de la filosofia francesa en la 
qual la crítica de la representació es fa central tant en 
relació a la Imatge com al Llenguatge 

• És un exemple de pensament sobre la imatge-
pensament i, alhora, de pensar amb imatges.



Paul Klee,  
Anatomy of Aphrodite,  

1915



Paul Klee, 
Cosmic Arquitectures,  

1919



Red Ballon,  
1922



Castle and Sun, 1928



Ad Parnassum, 1932



Casa giratòria, 1921



Paul Klee, Polifonia, 1932



Paul Klee,  
Hauptweg und  
Nebenwege,  

1929



Kandisnky, Composition IV, 1911



Composition VII, 1913



Farbstudie Quadrate, 1913



Composition VIII, 1923



Le viol, 1945



Le baiser, 1928



La tentative de 
l’impossible,  

1928



La réproduction  
interdite, 1937



René Magritte,  
La condition  

humaine,  
1933



La répresentation, 1962



L’incendie, 1943 



Le séducteur, 1951 



Magritte, 
El modelo rojo 

1935-4







La clé des songes, 1927



Le miroir vivant,1928



La clé des songes,  
1930



La trahison des images, 1928



Rene Magritte, La trahison des images  
(This is Not a Pipe), 1929, 



Les deux mistères, 1966



















RESUM
• Crisi de la representació significa el trencament del pacte 

tradicional de la representació, en el llenguatge i en les imatges. 

• CR no significa que desparegui la representación, sino que 
passa a funcionar i a ser entesa d’una nova manera. 

• Desconfiança respecte a les imatges, crítica de les imatges 
(igual que del llenguatge). 

• Tota representació és simbòlica 

• Noves formes de percepció (de la percepció ingènua a la 
percepció crítica)


