


TEMARI

. Pensar sobre, pensar en | pensar amb imatges
. Crisi de la representacio

. L'irrepresentable

. La societat de |'espectacle

. La imatge com a simptoma

. La creacio de les imatges-pensament

. Filosofar en altres medis: pensar amb imatges



LECTURES DEL CURS (OBLIGATORIES)

Tema 1:

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

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 (Pequena historia de la fotografia)
Michel Foucault, Esto no es una pipa. Ensayo sobre Magritte, Barcelona, Anagrama, 1981, pp. 4/-51.

Tema 3:

Jacques Ranciére, « Si existe lo irrepresentable ». Tot.

Tema 4:

Guy Debord, La sociedad del espectaculo. Ensayos, Madrid: Siruela, 2007. Caps. 11 2.

Jacques Ranciere, “Critica de la critica del espectaculo”, 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 Ranciere, “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 creacion ». Tot.

Tema 7:
Jacques Ranciére, “Imagenes pensativas” en: El espectador emancipado, Castellon, Ellago, 2010, pp. 107-129.



2. LA CRISI DE LA REPRESENTACIO

La imatge I |la realitat
La ruptura del contracte
Nous modes de percepcio

AiXO NO €s una pipa



Les imatges son mitjans d'acces al mon, com el
llenguatge, la percepcio, els mapes, les teories
cientifiques, les arts, etc.

De Nietzsche a Wittgenstein 1 Heidegger, de 1870 a 1930,
es produeix la crisi del contracte de representacio

El pas de I'’epoca del contracte, a I’epoca epilog

La crisi de la representacio porta el gir linguistic de la
fllosofia



George Steiner

Presencias
reales

L)

Ensayos / Destino

cado expresion, el escepticismo acepto el contrato
con ¢l lenguaje. |

En mi opinion, este contrato seé rompid por prime-
ra vez, en cualquier sentido minucioso y consecuente,
¢n la conciencia especulativa y la cultura europea,
centroeuropea v rusa entre las décadas de 1870 y
1930. Esta rupiura de la alianza entre la palabra
y el mundo constituye una de las pocas revoluciones
del espiritu verdaderamente genuinas en la historia
de Occidente y define la propia modernidad.

£l nuevo tejido de nuestra cultura y de los medios
del significado que contribuyen a él —aunque es jus-
tamente la posibilidad de cualquier definicién como
ésa la que estéd en juego —puede expresarse muy bien
diciendo que nuestra historia interior, que los codi-
gos de percepcion y autopercepcion por medio de los
cuales situamos nuestras relaciones de inteligibili-
dad con otros y con «el mundo», han entrado en una
segunda fase fundamental. La primera, resumida en
pocas palabras, se extendi6 desde los principios de
la historia y el enunciado proposicional registrado
(en los presocraticos) hasta finales del siglo XIX, es
la del Logos, la del decir del ser. La segunda es la
que viene después. Los modos operativos y las con-
[iguraciones capitales de nuestra situacién moral,
filosofica o psicologica, nuestra estética, las interac-
ciones formadoras entre conciencia y preconciencia,
las relaciones entre, por un lado, las economias de
la necesidad y ¢l deseo vy, por otro, las del imperati-
vo social deben entenderse ahora como existentes
«después de la Palabra»™ De esta posteridad, con-
signa vulgarizada de la «muerte de Dios» es una ar-
ticulacion original, pero s6lo parcial.

* «Aler the Word», Steiner juega aqui y mas adelante con la idea
del epilogo (afterword) y la nocién de «post-palabra» (after-word).
{1\’ del T}
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Carta de Lord Chandos

Pero también los conceptos terrenales, mi noble amigo, se
me niegan de igual manera. ;Como hacer para describirle esos
extrafios tormentos intelectuales, esas ramas cargas de frutos
que se elevan bruscamente cuando tiendo las manos hacia
ellas, ese agua susurrante que se retira ante mis labios
sedientos?

Mi situacion es, en resumidas cuentas, ésta: he perdido
por completo la facultad de pensar o de hablar de forma cohe-
rente sobre cualquier cosa.

En primer lugar, se me fue haciendo progresivamente
imposible hablar sobre un tema elevado o abstracto y recurrir
a esas palabras que sin embargo todos utilizan de manera
habitual, sin necesidad de pensarlas de antemano. Experimen-
taba un malestar inexplicable simplemente al pronunciar pala-
bras como «espiritu», «alma» o «cuerpo». Percibia en mi
interior la imposibilidad de emitir juicio alguno sobre los
asuntos de la corte, los incidentes del parlamento o cualquier
otra cosa. Y ello no por ninguna clase de reservas, pues
conoce usted mi libertad en materia de opinion, que puede lle-
gar hasta la imprudencia: simplemente los t€rminos abstractos
de los que debe servirse naturalmente la lengua para emitir
cualquier juicio se descomponian en mi boca como setas
podridas. Un dia, quise reprender a mi hija de cuatro afios,
Katharina Pompilia, por un pequeiio embuste infantil en que
habia incurrido, y mostrarle la necesidad de decir siempre la
verdad; pero entonces, sibitamente, las palabras que se apre-
tujaron en mi boca, adquirieron una coloracion tan cambiante
y se mezclaron entre si de tal modo que, balbuciendo bien que
mal el final de la frase, como si me hubiera sentido indispues-
to, con el rostro palido y una intensa presion en la frente, dejé
a la nifia sola, sali de la habitacién dando un portazo y no con-
segui recuperarme hasta después de haber lanzado mi caballo
al galope por la landa desierta.

Pero, poco a poco, esta sefial de alarma se propagd como
corrosion invasora. Incluso en las charlas familiares y domés-
ticas, todos esos juicios que se suelen expresar despreocupa-
damente con la seguridad de un sondmbulo se volvieron para
mi tan inciertos que tuve que dejar de participar en ese tipo de

conversaciones. Me sentia invadido por una irritacién inexpli-
cable, que apenas podia contener, cada vez que escuchaba
cosas como: fulano o mengano ha salido bien o mal de este
asunto; el comisario N. es malo, el predicador T. es un buen
hombre; el aparcero M. tiene motivos para quejarse, sus hijos
lo dilapidan todo; aquel otro tiene suerte porque sus hijas son
hacendosas; una familia medra, otra esta en decadencia. Todo
eso me parecia carente de fundamento, falso, lejos de cual-
quier realidad. Mi espiritu me obligaba a ver con una proximi-
dad inquietante todo lo que salia a relucir en conversaciones
de esa indole: habia visto una vez en un microscopio un trozo
de piel de mi dedo mefique que parecié una llanura con sur-
cos y cavidades, y me ocurria lo mismo desde entonces con
las personas y sus artimafias. Ya no podia comprenderlas con
la mirada simplificadora de la costumbre. Para mi, todo se
caia en pedazos que se desintegraban, a su vez, en fragmentos
mas pequeios, y nada se dejaba ya delimitar por un concepto.
Las palabras flotaban a mi alrededor; se coagulaban en otros
tantos 0jos que me miraban fijamente y que a mi vez me veia
obligado a mirar: verdaderos remolinos que me producen vér-
tigo al hundir en ellos mi mirada, que giran sin cesar y a tra-
vés de los cuales se alcanza el vacio.

Hice un intento para escapar de ese estado buscando refu-
gio en el universo intelectual de los antiguos. Evitaba a Pla-
ton, temiendo el caricter peligroso de sus evanescencias
metafdricas. Pensé atenerme especialmente a Séneca y Cice-
ron. Esperaba encontrar la curacién en esa armonia de con-
ceptos limitados y ordenados. Pero me era imposible
alcanzarlos. Comprendia los conceptos, por supuesto: veia
elevarse ante mi sus maravillosas relaciones como espléndi-
dos juegos acuaticos jugueteando con pelotas doradas. Podia
dar vueltas a su alrededor y ver sus combinaciones multiples;
pero ellos se limitaban a si mismos y la parte mas profunda, el
aspecto personal de mi pensamiento, quedaba excluido de su
ronda. Me vi entonces sumergido en una espantosa sensacion
de soledad; tenia la impresion de estar encerrado en un jardin
en el que no habia més que estatuas sin 0jos; y de nuevo bus-
qué una salida.
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Walter Benjamin

Crisis de |la representacio I irrupcio massiva de les
Imatges

Noves tecnologies | reproductibilitat

Nous modes de percepcio: I’experiencia distreta, el
shock

Nova relacio entre la imatge i la paraula/elpensament



P

LA OBRA DE ARTE EN LA EPOCA
| DE SU

REPRODUCTIBILIDAD TECNICA

«En un tiempo muy distinto del nuestro, y por hombres
cuyo poder de accién sobre 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 precisién que éstos alcanzan, las ideas y cos-
tumbres que introducen, nos aseguran respecto de cambios
proximos y profundos en la antigua industria de lo Bello.
En todas las artes hay una parte fisica que no puede ser
tratada como antafio, 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

anos, 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 quizis hasta a modificar de una manera
maravillosa la nocién misma del arte.»

Paur VALERY, Piéces sur lart («La conquéte
de l'ubiquité»).

PROLOGO

Cuando Marx emprendié el andlisis de la produccién
capitalista estaba ésta en sus comienzos. Marx orientaba
su empefio de modo que cobrase valor de prondstico.
Se remonté hasta las relaciones fundamentales de dicha

produccién y las expuso de tal guisa que resultara de ellas

lo que en el futuro pudiera esperarse del capitalismo.
Y resulté que no sélo cabia esperar de él una explotacién
crecientemente agudizada de los proletarios, sino ademas
el establecimiento de condiciones que posibilitan su pro-
pia abolicidon.
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producido al permitirle salir, desde su situacién respecti-

va, al encuentro de cada destinatario. Ambos procesos
conducen a una fuerte conmociéon de lo transmitido, a
una conmocion de la tradicion, que es el reverso de la
actual crisis y de la renovacién de la humanidad. Estéan
ademas en estrecha relaciéon con los movimientos de
masas de nuestros dias. Su agente mas poderoso es el
cine. La importancia social de éste no es imaginable in-
cluso en su forma mas positiva, y precisamente en ella,
sin este otro lado suyo destructivo, catartico: la liquida-
ciéon del valor de la tradicion en la herencia cultural.
Este fenémeno es sobre todo perceptible en las grandes
peliculas histéricas. Es éste un terreno en el que constan-
temente toma posiciones. Y cuando Abel Gance proclamé
con entusiasmo en 1927: «Shakespeare, Rembrandt,
Beethoven, haran cine... Todas las leyendas, toda la mito-
logia v todos los mitos, todos los fundadores de religio-
nes y todas las religiones incluso... esperan su resurrec-
ciéon luminosa, y los héroes se apelotonan, para entrar,
ante nuestras puertas»°’, nos estaba invitando, sin sa-
berlo, a una liquidacién general.

Dentro de grandes espacios histéricos de tiempo se
modifican, junto con toda la existencia de las colectivida-
des humanas, el modo y manera de su percepcion. senso-
rial. Dichos modo y manera en que esa percepcién se or-
ganiza, el medio en el que acontecen, estan condicionados
no sélo natural, sino también histéricamente. El tiempo
de la Invasion de los Barbaros, en el cual surgieron la in-
dustria artistica del Bajo Imperio y el Génesis de Viena,*

% ABEL GANCE, «Le temps de l'image est venu» (L’art cinéma-

tographique, 11), Paris, 1927,

~* El Wiener Genesis es una glosa poética del Génesis biblico,
compuesta por un monje austriaco hacia 1070 (N. del T.).
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siguen ambos son enormemente diversas. La del pintor es
total y la del camara multiple, troceada en partes que
'se juntan segun una ley nueva. La representacién cine-
matografica de la realidad es para el hombre actual in-
comparablemente mas importante, puesto que garantiza,
por razén de su intensa compenetracién con el aparato,
un aspecto de la realidad despojado de todo aparato que
ese hombre estd en derecho de exigir de la obra de arte.

La reproductibilidad técnica de la obra artistica mo-
difica la relacién de la masa para con el arte. De retro-
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 €l intima e inmediata-
mente con la actitud del que opina como perito. Esta
-vinculacion es un indicio social importante. A saber, cuan-
to mas disminuye la importancia social de un arte, tanto

mas se disocian en el publico la actitud critica y la frui-

tiva. De lo convencional se disfruta sin criticarlo, y se
critica con aversién lo verdaderamente nuevo. En el pu-
blico del cine coinciden la actitud critica y la fruitiva.

ciertas intervenciones dificiles son imprescindibles en cirujia.
Escojo como ejemplo un caso de otorrinolaringologia; ...me re-
fiero al procedimiento que se llama perspectivo-endonasal; o se-
nalo las destrezas acrobaticas que ha de llevar a cabo la cirujia
de laringe al utilizar un espejo que le devuelve una imagen in-
vertida; también podria hablar de la cirujia de oidos cuya pre-
cisién 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 operacién de cataratas, en la que el acero lucha por asi de-
cirlo con teJIdOS casi fluidos, o en las importantisimas 1nterven-
ciones en la region abdominal (laparatomia).

44

Y desde luego que la circunstancia decisiva es ésta: las

‘reacciones de cada uno, cuya suma constituye la reaccién

masiva del publico, jamas han estado como en el cine
tan condicionadas de antemano por su inmediata, inmi-
nente masificacién. Y en cuanto se manifiestan, se contro-
lan. La comparacién con la pintura sigue siendo prove-
chosa. Un cuadro ha tenido siempre la aspiraciéon eminen-

‘te a ser contemplado por uno o por pocos. La contempla-

cién simultanea de cuadros por parte de un gran publico,
tal y como se generaliza en el siglo XiX, es un sintoma
temprano de la crisis de la pintura, que en modo alguno

desaté solamente la fotografia, sino que con relativa in-

dependencia de ésta fue provocada por la pretensién por
parte de la obra de arte de llegar a las masas.

Ocurre que la pintura no esta en situacion de ofrecer
objeto a una recepcién simultdnea y colectiva. Desde
siempre lo estuvo en cambio la arquitectura, como lo
estuvo antafio el epos y lo estd hoy el cine. De suyo no
hay por qué sacar de este hecho conclusiones sobre el

papel social de la pintura, aunque si 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 recepcién colecti-
va de pinturas no tuvo lugar simultineamente, sinc por
mediacién de multiples grados jerarquicos. Al suceder
de otro modo, cobra expresién 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 recepciéon #. Y asi el mismo

2 Esta manera de ver las cosas parecerd quizds burda; pero
como muestra el gran tedrico que fue Leonardo, las opiniones
burdas pueden muy bien ser invocadas a tiempo. Leonardo
compara la pintura y la musica en los términos siguientes: «La
pintura es superior a la musica, porque no tiene que morir ape-
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publico que es retrégrado frente al surrealismo, reac-
cionara progresivamente ante una pelicula cémica.

El cine no sélo se caracteriza por la manera como el
hombre se presenta ante el aparato, sino ademas por
como con ayuda de éste se representa el mundo en torno.
Una ojeada a la psicologia del rendimiento nos ilustrara
sobre la capacidad del aparato para hacer tests. Otra ojea-
da al psicoanalisis nos ilustrard sobre lo mismo bajo
otro aspecto. El cine ha enriquecido nuestro mundo per-
ceptivo con métodos que de hecho se explicarian por los
de la teoria treudiana. Un lapsus en la conversaciéon pa-
saba hace cincuenta afios mas o menos desapercibido.
Resultaba excepcional que de repente abriese perspecti-
vas profundas en esa conversacién que parecia antes
discurrir superficialmente. Pero todo ha cambiado desde
la Psicopatologia 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 déptico, como en el acustico, el cine ha traido con-
sigo una profundizacién similar de nuestra apercepcion.

ero esta situacién tiene un reverso: las ejecuciones que
expone el cine son pasibles de analisis mucho mas exacto
y mas rico en puntos de vista que el que se llevaria a
cabo sobre las que se representan en la pintura o en la
escena. El cine indica la situacién de manera incompara-
blemente més precisa, y esto es lo que constituye su ma-

nas se la llama a la vida, como es el caso infortunado de la
musica... Esta, que se volatiliza en cuanto surge, va a la zaga
de la pintura, que con el uso del barniz se ha hecho eterna»
(01t en Revue de Littérature comparée, febrero-marzo, 1935, pa-
gina 79).
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- Toda provocacién de demandas fundamentalmente
‘nuevas, de esas que abren caminos, se dispara por encima
de su propia meta. Asi lo hace el dadaismo en la medida
en que sacrifica valores del mercado, tan propios del
cine, en favor de intenciones mas importantes de las que,
tal y como aqui las describimos, no es desde luego cons-
ciente. Los dadaistas dieron menos importancia a la utili-
dad mercantil de sus obras de arte que a su inutilidad
como objetos de inmersién contemplativa. Y en buena
parte procuraron alcanzar esa inutilidad por medio de
una degradacion sistematica 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 tranvia. Lo que consiguen de
esta manera es una destruccién sin miramientos del aura
de sus creaciones. Con los medios de producciéon 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 hariamos ante un cuadro de Derain o un
‘poema de Rilke. Para una burguesia degenerada el reco-

gimiento se convirtié en una escuela de conducta asocial,

su publico, hubo imagenes en el Panorama imperial (imagenes
que ya habian dejado de ser estaticas) para cuya recepcion se
reunia un publico. Se encontraba éste ante un biombo en el
que estaban instalados estereoscopios, cada uno de los cuales
se dirigia a cada visitante. Ante esos estereoscopios aparecian
automaticamente imagenes que Se detenian 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 proyeccién, pasé la primera banda filmada .

ante un pequefio publico que miraba estupefacto un aparato en
el que se desenrollaban las imagenes. Por cierto que en la dis-
posicién del Panorama imperial se expresa muy claramente una
dialéctica del desarrollo. Poco antes de que el cine convirtiese en
colectiva la visidn de imagenes, cobra ésta vigencia en forma in-
dividualizada ante los estereoscopios de aquel establecimiento,
pronto anticuado, con la misma fuerza que antafio tuviera en la
«cella» la vision de la imagen de los dioses por parte del
sacerdote. o

50

y a él se le enfrenta ahora la distraccién como una varie-
dad de comportamiento social . Al hacer de la obra de
arte un centro de escandalo, las manifestaciones dadaistas
garantizaban en realidad una distraccién muy vehemente.
Habia sobre todo que dar satisfaccidon a una exigencia,
provocar escandalo publico.

De ser una apariencia atractiva o una hechura sono-
ra convincente, la obra de arte pasé a ser un proyectil.
Chocaba con todo destinatario. Habia adquirido una cali-
dad tactil. Con lo cual favorecié la demanda del cine,
cuyo elemento de distraccidén es tactil en primera linea,
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 pelicula con el lienzo en el que se encuentra
una pintura. Este ultimo invita a la contemplacion; ante
él podemos abandonarnos al fluir de nuestras asociacio-
nes de ideas. Y en cambio no podremos hacerlo ante un
plano cinematografico. 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 si lo bastante de su estructura, anota esta cir-
cunstancia del modo siguiente: «Ya no puedo pensar lo
que quiero. Las imagenes movedizas sustituyen a mis pen-
samientos» ¥, De hecho, el curso de las asociaciones en la
mente de quien contempla las imagenes 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 espiritu

» El arquetipo teoldgico de este recogimiento es la conscien-
cia de estar a solas con Dios. En las grandes épocas de la bur-
guesia 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.

77 GEORGES DUHAMEL, Scénes de la vie future, Paris, 1930, pa-
gina 32.
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mas intensa *. Por virtud de su estructura técnica el cine
ha Tiberado al efecto fisico de choque del embalaje por
asi decirlo moral en que lo retuvo el dadaismo %.

,

La masa es una matriz de la que actualmente surte,
como vuelto a nacer, todo comportamiento consabido
frente a las obras artisticas. La cantidad se ha conver-
tido en calidad: el crecimiento masivo del numero de
participantes ha modihcado la indole de su participacion.
Que el observador no se llame a engafno porque dicha
participacion aparezca por de pronto bajo una forma des-
acreditada. No han faltado los que, guiados por su pa-
sion, se han atenido precisamente a este lado superficial
del asunto. Duhamel es entre ellos el que se ha expresado

¥ El cine es la forma artistica 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 acomodaciéon 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-
- seunte en el trafico de una gran urbe, asi como a escala histd-
Lrica cualquier ciudadano de un Estado contemporaneo.

- ® Del cine podemos lograr informaciones importantes tanto
en lo que respecta al dadaismo como al cubismo y al futurismo.
Estos dos ultimos aparecen como tentativas insuficientes del
arte para tener en cuenta la imbricacién de la realidad y los
aparatos. Estas escuelas emprendieron su intento no a través
de una valoracién de los aparatos en orden a la representacién
artistica, que asi lo hizo ¢l cine, sino por medio de una especie
de mezcla de la representacién de la realidad yv de la de los
aparatos. En el cubismo el papel preponderante lo desempena
el presentimiento de la construccidn, apoyada en la dptica, de
esos aparatos; en el futurismo el presentimiento de sus efectos,
que cobraran todo su valor en el rapido decurso de la pelicula
de cine. o |
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de modo mas radical. Lo que agradece al cine es esa par-
ticipacién peculiar que despierta en las masas. Le llama
«pasatiempo para parias, disipacién para iletrados, para
criaturas miserables aturdidas por sus trajines y sus pre-
ocupaciones..., un espectaculo que no reclama esfuerzo
‘alguno, que no supone continuidad en las ideas, que no
plantea ninguna pregunta, que no aborda con seriedad
' ningun problema, que no enciende ninguna pasién, 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 dia en «star» en Los Ange-
les» ®, Ya vemos que en el fondo se trata de la antigua
queja: las masas buscan disipacién, pero el arte reclama
recogimiento. Es un lugar comuin. Pero debemos pregun-
tarnos si da lugar o no para hacer una investigacion acer-
ca del cine.

Se trata de mirar mas de cerca. Disipacién y recogi-
miento se contraponen hasta tal punto que permiten la
formula 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 ocurri6 a un pintor chino al
contemplar acabado su cuadro. Por el contrario, la masa
dispersa sumerge en si misma a la obra artistica. Y de
manera especialmente patente a los edificios. La arqui-
tectura viene desde siempre ofreciendo el prototipo de
una obra de arte, cuya recepcién sucede en la disipacién
y por parte de una colectividad. Las leyes de dicha recep-
cién son sobremanera instructivas.

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

*» GEeORGES DUHAMEL, L. c., pag. 58.
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de alojamiento si que es estable. El arte de la edifica-
cién no se ha interrumpido jamas. Su historia es mas
larga que la de cualquier otro arte, y su eficacia al pre-
sentizarse es importante para todo intento de dar cuenta
de Ia relacién de las masas para con la obra artistica.

Las edificaciones pueden ser recibidas de dos maneras:

por el uso y por la contemplacién. O mejor dicho: téactil
y 6pticamente. De tal recepciéon no habra concepto posi-
ble si nos la representamos segtn la actitud recogida que,
por ejemplo, es corriente en turistas ante edificios famo-
sos. A saber: del lado tactil no existe corresnondencia
alguna con lo que del lado éptico es la contemplacién.
La recepcidn tactil no sucede tanto por la via de la aten-
cién como por la de la costumbre. En cuanto a la arqui-
tectura, esta tltima determina en gran medida incluso la
recepcion éptica. La cual tiene lugar, de suyo, mucho me-
nos en una atencidén tensa que en una advertencia ocasio-
nal. Pero en determinadas circunstancias esta recepcion
formada en la arquitectura tiene valor candnico. Porque
las tareas que en tiempos de cambio se le imponen al
aparato perceptivo del hombre no pueden resolverse por
la via meramente Optica, esto es por la de la contempla-
cién. Poco a poco quedan vencidas por la costumbre
(bajo la guia de la recepcién tactil). |

También el disperso puede acostumbrarse. Mas atn:
s6lo cuando resolverlas se le ha vuelto una costumbre,
probara poder hacerse en la dispersién con ciertas tareas.
Por medio de la dispersién, tal y como el arte la depara,
se controlara bajo cuerda hasta qué punto tienen solu-
cion las tareas nuevas de la apercepcién. Y como, por
lo demés, el individuo estd sometido a la tentacién de
hurtarse a dichas tareas, el arte abordara la mas dificil
e importante movilizando a las masas. Asi lo hace actual-
mente en el cine. La recepcién en la dispersion, que se
hace notar con insistencia creciente en todos los terrenos
del arte y que es el sintoma de modificacicnes de hondo
alcance en la apercepcion, 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 sélo reprime el valor
cultual porque pone al publico en situacién de experto,
sino ademas porque dicha actitud no incluye en las salas
de proyeccién atencién alguna. El publico es un exami-
nador, pero un examinador que se dispersa.

EPILOGO

La proletarizacion 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 salvacién en que las masas
lleguen a expresarse (pero que ni por asomo hagan valer
sus derechos)?. 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-
servacion de dichas condiciones. En consecuencia, des-

3 Una circunstancia técnica resulta aqui importante, sobre
todo respecto de los noticiarios cuya significacion propagandisti-
ca apenas podrad ser valorada con exceso. A la reproduccién ma-
siva corresponde en efecto la reproduccion 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, fendmenos todos que pasan ante la camara. Este pro-
ceso, cuyo alcance no necesita ser subrayado, esta en relacion
estricta con el desarrollo de la técnica reproductiva y de rodaje.
Los movimientos de masas se exponen mas claramente ante los
aparatos que ante el ojo humano. Sélo a vista de pajaro 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 ampliacién a que se somete la toma de la

camara 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,
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Noves formes de percepcio

e El shock

 |La percepcio dispersa






Meret Oppenheim, 1936
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La percepcio dispersa

zerstreute, Zerstreuung: dispersio 1 distraccio
Manca de centre en front de la percepcio concentrada
En I’arquitectura sempre s’ha donat

Benjamin la descobreix en el cinema



* Crisi de la Representacio no significa que desparegui la

representacio, sino que passa a funcionar | a ser entesa
d’una nova manera.

* Desconfianca respecte a les imatges, critica de les
imatges (igual que del llenguatge).

* En la fotografia arriba mes tard
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Joe Rosenthal, Raising the Flag on Iwo Jima, 23.02.1945
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MICHEL FOUCAULT

GEGL N'EST PAS UNE PIPE

SCHOLIES
FATA MORGANA

1973

FOUCAULT

MICHEL FOUCAULT

THIS IS
NO'T A PIPE

WITH HLLUSTRATIONS AND LETTERS
BY RENE MAGRIETTE

FRANSLATED AND EDITED
BY JAMES HARKNESS

Leci nest pas une /uﬂe

AN ART QUANTUM

Michel Foucault

Esto no es una pipa
Ensayo sobre Magritte

EDITORIAL ANAGRAMA




 Es una reflexio sobre Ia representacio en ’época post-
crisi de la representacio

» Forma part d’una epoca de la filosofia francesa en la
qual la critica de la representacio es fa central tant en
relacio a la Imatge com al Llenguatge

 Es un exemple de pensament sobre la imatge-
pensament I, alhora, de pensar amb imatges.



Paul Klee,
Anatomy of Aphrodite,
1915
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Red Ballon,
1922
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La cle des songes, 1927
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La trahison des images, 1928
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KLEE, KANDINSKI, MAGRITTE

En la pintura occidental de los siglos xv a XX han
dominado, creo, dos principios. El primero afirma
la separacién entre representacién plastica (que im-
plica la semejanza) y referencia lingiiistica (que la
excluye). Se hace ver mediante la semejanza, se ha-
bla a través de la diferencia, de tal manera que los
dos sistemas no pueden entrecruzarse ni mezclarse.
Es preciso que de un modo u otro haya subordina-
cién: o bien el texto es regulado por la imagen (co-
mo en esos cuadros en los que estdn representados
un libro, una inscripcién, una letra, el nombre de
un personaje); o bien la imagen es regulada por el
texto (como en los libros en los que el dibujo viene
a consumar, como si siguiese tan sélo un camino
mas corto, lo que las palabras estdn encargadas de
representar). Cierto es que esta subordinacién sélo
en muy raros casos permanece estable: pues suele
ocurrir que el texto del libro no es mas que el co-
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mentario de Ia imagen y el recorrido sucesivo, por
las palabras, de sus formas simultdneas; y suele
ocurrir que el cuadro estid dominado por un texto del
que efectua, plasticamente, todas las significaciones.
Sin embargo, importa poco el sentido de la subordi-
nacién o la manera cémo se prolonga, se multiplica
y se invierte: lo esencial consiste en que el signo
verbal y la representacién visual nunca se dan a la
vez. Siempre los jerarquiza un orden que va de la
forma al discurso o del discurso a la torma. Es la
soberania de ese principio lo que Klee ha abolido, al
esgrimir en un espacio incierto, reversible, flotante
(a la vez folio y tela, capa y volumen, cuadriculado
del cuaderno y catastro de la tierra, historia y ma-
pa), la yuxtaposicién de las figuras y la sintaxis de
los signos. Barcos, casas, hombres, son a la vez for-
mas reconocibles y elementos de escritura. Estan
colocados en, avanzan por caminos o canales que
también son lineas a leer. Los arboles de los bosques
desfilan por pentagramas musicales. Y la mirada
encuentra, como si estuviesen perdidas en medio de
las cosas, palabras que le indican la ruta a seguir,
que le nombran el paisaje que esta recorriendo. Y en
la confluencia de esas figuras y esos signos, la flecha
que aparece tan a menudo (la flecha, signo que lleva
consigo una semejanza de origen como si fuese una
onomatopeya grafica, y figura que formula una or-
den), la flecha indica en qué direccién se esta des-
plazando el barco, muestra que se trata de un sol
en ocaso, prescribe la direccién que la mirada ha de
seguir o mas bien la linea segun la cual hay que des-
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plazar de un modo imaginario la figura aqui colo-
cada de una manera provisional y algo arbitraria. En
este caso, no se trata en modo alguno de esos cali-
gramas que hacen funcionar unas veces la subor
dinacién del signo a la forma (nube de las letras y
de las palabras que toma la figura de aquello de lo
que hablan) y otras de la forma al signo (la figura
anatomizandose en elementos alfabéticos): tampo-
co se trata de esos collages o reproducciones que
captan la forma recortada de las letras en fragmen-
tos de objetos; se trata mas bien del entrecruza-
miento en un mismo tejido del sistema de la re
presentaciéon por semejanza y de la referencia por
los signos. Lo cual supone que se encuentran en un
espacio distinto al del cuadro.

El segundo principio que durante largo tiempo ha
regido en la pintura plantea la equivalencia entre el
hecho de la semejanza y la afirmacién de un lazo
representativo. El que una figura se asemeje a una
cosa (o a cualquier otra figura) basta para que se
deslice en el juego de la pintura un enunciado evi-
dente, banal, mil veces repetido y sin embargo casi
siempre silencioso (es algo asi como un murmullo
infinito, obsesivo, que rodea el silencio de las figu-
ras, lo cerca, se apodera de él, y lo vierte finalmente
en el campo de las cosas que podemos nombrar):
«Lo que véis es aquello.» Poco importa, también ahi,
en qué sentido se plantea la relacion de la represen-
tacion: si la pintura es remitida a lo visible que la
rodea o si por si sola crea un invisible que se ic
asemeja.

Lo esencial radica en que no podemos disociar
semejanza y afirmacién. La ruptura de este princi-
pio podemos colocarla bajo la influencia de Kan-
dinski: doble desaparicién simultdnea de la seme-
janza y del lazo representativo mediante la afirma-
cién cada vez mas insistente de esas lineas, de esos
colores de los que Kandinski decia que eran «cosas»,
ni mas ni menos que el objeto iglesia, el objeto puen-
te, o el hombre a caballo con su arco; afirmacion
desnuda que no se basa en ninguna semejanza y
que, cuando se le pregunta «lo que es», no puede
responder méas que refiriéndose al gesto que la ha
formado: «improvisacién», «composicién», a lo que
en ella encontramos: «forma roja», «tridngulos»,
«violeta naranja», a las tensiones o relaciones inter-
nas: «rosa determinante», «hacia lo alto», «medio
amarillo», «compensacién rosa». Nadie, aparente-
mente, estd mds alejado de Kandinski y de Klee que
Magritte. Su pintura parece apegada, mas que cual-
quier otra, a la exactitud de las semejanzas, hasta
el punto de multiplicarlas voluntariamente como pa-
ra confirmarlas: no basta que el dibujo de una pipa
se asemeje a una pipa; e€s preciso que se asemeje
a otra pipa dibujada que a su vez se asemeja a una
pipa. No basta que el arbol se asemeje claramente
a un arbol, y la hoja a una hoja; sino que la hoja
del arbol se parecera al propio arbol, y éste tendra
la forma de su hoja (I'Incendie); el barco sobre el
mar no se parecera tan sélo a un barco, sino tam-
bién al mar, de tal modo que su casco y sus velas
estaran hechas de mar (le Séducteur); y la exacta
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representacién de un par de zapatos se esforzarad por
parecerse ademdas a los pies desnudos que ha de
cubrir.

Pintura destinada, mas que cualquier otra, a se-
parar, cuidadosa, cruelmente, el elemento grafico
del elemento plastico. Y si ocurre que estan super-
puestos en el interior del propio cuadro como lo
estan una leyenda y su imagen, es a condicién de que
el enunciado impugne la identidad manifiesta de la
figura y el nombre que uno esta presto a darle. Lo
que se asemeja exactamente a un huevo se llama la
acacia, a un zapato la luna, a un sombrero hongo la
nieve, a una vela el techo. Y, sin embargo, la pintura
de Magritte no es ajena al hacer de Klee y de Kan-
dinski; mas bien constituye, frente a ellas y a partir
de un sistema que les es comun, una figura a la vez

opuesta y complementaria.

VI

PINTAR NO ES AFIRMAR

Separacion entre signos lingliisticos y elementos
plasticos; equivalencia de la semejanza y la afirma-
cion. Estos dos principios constituian la tension de
la pintura clasica, pues el segundo reintroducia el
discurso (s6lo hay afirmacién alli donde se habla) en
una pintura, de la que estaba cuidadosamente ex-
cluido el elemento lingiiistico. De ahi el hecho de
que la pintura cldsica hablase —y hablase mucho—
aunque estuviese constituida fuera del lenguaje; de
ahi el hecho de que reposase silenciosamente sobre
un espacio discursivo; de ahi el hecho de que se die-
se, por debajo de ella misma, una especie de lugar
comun en el que podia restaurar las relaciones entre
la imagen y los signos.

Magritte anuda los signos verbales y los elemen-
tos plasticos, pero sin dedicarse a las cuestiones pre-
vias de una isotopia; esquiva.el fondo de discurso
afirmativo en el que descansaba tranquilamente la
semejanza; y pone en juego puras similitudes vy
enunciados verbales no afirmativos en la inestabili-
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dad de un volumen sin puntos de referencia y de
un espacio sin plano. Operacién cuyo formulario
proporciona en cierta manera Esto no es una pipa.

1. Practicar un caligrama en el que se encuen-
tren simultdneamente presentes y visibles la ima-
gen, el texto, la semejanza, la afirmacién y su lugar
comun.

2. Abrirlo luego de golpe, de tal manera que el
caligrama se descomponga al momento y desaparez-
ca, no dejando como huella mis que su propio va-
cio.

3. Dejar que el discurso caiga segiin su propia
gravedad y adquiera la forma visible de las letras.
Letras que, en la medida que estan dibujadas, en-
tran en una relacién incierta, indefinida, embrolla-
da con el propio dibujo, pero sin que ninguna su-
perficie pueda servirles de lugar comun.

4. Dejar, por otro lado, que las similitudes se
multipliquen a partir de si mismas, que nazcan de
su propio vapor y se eleven sin fin en un éter en el
que sdlo remiten a si mismas.

5. Verificar bien, al final de la operacién, que
el precipitado ha cambiado de color, que ha pasado
del blanco al negro, que el «Esto es una pipa» silen-
ciosamente oculto en la representacién semejante
se ha convertido en el «Esto no es una pipa» de las
similitudes en circulacién.

Llegard un dia en que la propia imagen con el
nombre que lleva seria desidentificada por la simi-
litud indefinidamente transferida a lo largo de una
serie. Campbell, Campbell, Campbell, Campbell.
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RESUM

Crisi de la representacio significa el trencament del pacte
tradicional de la representacio, en el llenguatge 1 en les imatges.

CR no significa que desparegui la representacion, sino que
passa a funcionar 1 a ser entesa d’una nova manera.

Desconfianca respecte a les imatges, critica de les imatges
(igual que del llenguatge).

Tota representacio es simbolica

Noves formes de percepcio (de la percepcio ingenua a la
percepcio critica)



