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Il.
Poéticas de las imagenes




Imagen reproductiva, imagen productiva

A efectos de explorar las potencias de las imdgenes mis alld de
su estatuto de mercancia capitalista, sigue siendo muy actual la
distincién que propone Walter Benjamin entre imagenes repro-
ductivas e imdgenes productivas.

La reproduccién no es algo nuevo, sostiene Benjamin, las obras
de arte y otras creaciones siempre habian sido susceptibles de
reproduccién, pero no de reproduccién técnica. La reproduccién
técnica de la obra de arte es algo nuevo que se impone a la historia
con una intensidad creciente, «los griegos solo conocian dos pro-
cedimientos de reproduccién técnica: fundir y acufar. Bronces,
terracotas y monedas eran las Unicas obras artisticas que pudieron
reproducir en masa. Todas las restantes eran irrepetibles y no se
prestaban a reproduccién técnica alguna»39. Esta afirmacién benja-
miniana, que muchas veces ha sido leida como nostalgia del arte
que se efectuaba en una presencia unica y original que él mismo

denomina aurdtica, es una invitacién a comprender los cambios
que se estdn dando en la experiencia, cémo la reproduccién exige
una redefinicién del arte, ya no solo para preguntarse si la foto-
grafia puede ser considerada artistica, sino para abrir la cuestién de
cémo el surgimiento de la fotografia interroga lo que se habia
entendido por arte. Por lo tanto, mds que una critica a la repro-
duccién en si misma, lo que le interesa es explorar lo que el decai-
miento del arte burgués podia significar como apertura para ima-
ginar, experimentar gestos y nuevas formas de experiencia y per-
cepcion. Preguntarse por las implicaciones que tenian los nuevos
medios para el arte y la experiencia estética, ¢qué estd pasando con
las estructuras perceptivas?

Benjamin consideraba que las nuevas formas de arte cobraban
un sentido mds politico en relacién con los valores tradicionales
del arte excelente: la negacién de la figura del autor como genio
creador, el vinculo de la creacién con el lazo social. Es por eso que
considera que el arte puede ser una préctica que desafia la légica y



las formas convencionales, que contiene una potencia revolu-
cionaria capaz de iluminar el presente.

Si la funcién del arte ya no es la de elevar bellas formas para ser
contempladas, sino la capacidad para reorganizar relaciones y
espacios que resistan al dominio de las précticas alienantes del ca-
pitalismo, entonces las obras de arte deben ser analizadas, ante
todo, desde las relaciones con sus propias condiciones de produc-
cién: tener presentes las relaciones productivas entre arte y socie-
dad, romper con la distancia que separa al artista del proletariado y
con la concepcién burguesa del arte como creacién para la con-
templacién. Antes bien, el arte es un modo de conocimiento y de
transformacién de la realidad: «Las relaciones sociales estdn
condicionadas, segin sabemos, por las relaciones de la
produccién»59. De ahi que sea fundamental comprender el funcio-
namiento de las nuevas técnicas para liberar otras funciones que
recompongan lo colectivo. Si bien el propésito es ambicioso, Ben-
jamin parte de una pregunta mds modesta, aunque no por ello

menos compleja: su interrogante ya no serd qué pasa con una obra
en determinadas condiciones de productividad, sino cémo se estd
en ellas, esto es, la funcién que se tiene dentro de la produccién de
un tiempo. Por ello, el objetivo del arte no era para él la denuncia,
porque los procesos de transformacién no tienen que ver con una
toma de conciencia, los proletarios ya tienen la conciencia empirica
correcta. La tarea es la de intervenir activamente en la superficie
sensible de la ideologia, levantar nuevas fantasmagorias que arti-
culen cuerpos colectivos, que tracen otros flujos de deseos, disgre-
gando las masas en donde las vidas no se encuentran. No se trata
de recurrir a la figura del engafo en la que estarian las personas
alienadas, sino de la materialidad espectral, esto es, el encanta-
miento que produce el monopolio de los medios. No se trata de lo
que nos engana, sino de lo que nos seduce.

Benjamin ve en el auge incipiente de los nuevos medios de co-
municacién de masas —no solo el periédico sino sobre el todo el

surgimiento del cine, la fotografia o la radio- una amenaza de



eficientes dispositivos capaces de desarticular los valores y estruc-
turas tradicionales de la experiencia y del arte. Sin embargo, como
vemos en La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica,
si bien advertia sobre los efectos negativos de la reproductibilidad
técnica en términos de que «toda produccién en masa favorece la
reproduccién de masas», también veia necesario atender al poten-
cial que permiten estos nuevos medios para la creacién artistica
como modo de subversién de la experiencia. En definitiva, cémo la
historia se abre a otra percepcién, la que se vincula irremedia-
blemente a la historia de la técnica y su medialidad.

Un nuevo medio crea una nueva forma de sensibilidad, abre
una nueva forma de experiencia. La fotografia no solo es la inven-
cién de un medio de reproduccién, sino la textura de un mundo:
una constelacién entre percepcién, experiencia y técnica, una
inervacidn. De igual manera, el cine es una técnica que permite apa-
recer una estructura completamente nueva, formas de movimiento

desconocidas, como por ejemplo la que pasa entre una fraccién de

segundo entre la mano y la cosa en el momento del contacto. O la
fotografia que también inaugura nuevos desafios para la mirada y
para la creacién, como dird John Berger en Otra manera de contar,
«la ambigiiedad (de la fotografia) surge de esa discontinuidad que
da lugar al segundo de los mensajes gemelos de la fotografia. El
abismo entre el momento registrado y el momento de mirar».

A comienzos de los afios setenta, en el seno de las revueltas
estudiantiles y de su cuestionamiento de los mass media, varios
intelectuales, como Jean Baudrillard, Guy Debord y Hans Magnus
Enzensberger, entre otros, desarrollaron una critica feroz a la utili-
zacién de las nuevas tecnologias tanto en lo referente a la expro-
piacién del trabajo como de la vida. Veian que cada dia era mds
presente aquello que decia Paul Valéry:

Igual que el agua, el gas y la corriente eléctrica vienen a nues-
tras casas, para servirnos, desde lejos y por medio de una ma-

nipulacién casi imperceptible, asi estamos también provistos



de imdgenes y de series de sonidos que acuden a un pequefio
toque, casi a un signo, y que del mismo modo nos

abandonané.

Dispositivos como la televisién no favorecian la comunicacién,
sino que por el contrario creaban opinién de acuerdo a unos inte-
reses determinados; las tecnologias que iban a liberar al ser hu-
mano del trabajo le expropiaban del trabajo asalariado, aumen-
tando sus condiciones de precariedad. El diagnéstico en términos
generales podia resumirse en que la tecnologia estaba evolu-
cionando de un modo cada vez mas rdpido, acelerando procesos
de los que ya no tenemos agencia, en donde la cuestién ya no pasa
por cdmo crear una vida mds cémoda, sino que el interés cada vez
mayor de los cientificos consiste en superar las limitaciones huma-
nas. De modo que proliferan las voces criticas sobre los peligros
que comportan estos avances desmedidos y los efectos que pue-

den provocar en nuestra cultura.

Al mismo tiempo, surgian diversas reacciones de artistas, que
comenzaban a experimentar con estos nuevos medios, no te-
niendo como punto de partida su rechazo, sino la exploracién en el
sentido benjaminiano, como cuando, por ejemplo, en 1963 Joseph
Beuys se une a Fluxus en Diisseldorf, el movimiento crece y ad-
quiere cada vez mds visibilidad, mezclando elementos de la cultura
popular, reeditando técnicas del arte a través de la metodologia del
juego e intentando resistir a la légica mercantil en la que parecia
estar envuelta toda la escena del arte. Sus acciones eran muchas
veces insignificantes, otras tantas efimeras, por lo que estaban
fuera de las dindmicas de la légica institucional. Lo interesante de
este movimiento, en relacién a lo que sostenia Benjamin, es preci-
samente que no intentaban ni dominar ni domesticar la técnica,
sino experimentar las potencialidades que cada medio les permitia
para ver por dénde fisurar otros modos de experiencia y de ser en
comun,

¢Cémo instalar entonces un potencial dialégico con estas



técnicas que se han erigido como unidireccionales? ¢Cémo reac-
tivar esas fuerzas productivas?

No se trata de profundizar en el pensamiento de Walter Ben-
jamin, ampliamente analizado, sino solo mencionar este doble
compromiso con lo material: el vinculo social y las formas de expe-
riencia que abre una determinada técnica si es abordada en tér-
minos de relacién. Durante largo tiempo la nocién de medio ha es-
tado asociada a aquello que transporta, algo de lo que uno se sirve
para un fin que estd fuera de si, aquello a través de lo cual una
forma puede ser materializada. Pero, si dejamos de comprender la
materia como algo que es modelado por la forma, para entender
que forma y materia acontecen procesualmente, entonces hemos
de revalorar las relaciones que establecemos con la técnica.

Tradicionalmente, en la historia del pensamiento, por lo menos
después de la Revolucién Industrial, cada vez que se emprende un
andlisis de la relacién que sostiene el ser humano con la técnica, se
realiza desde lo que podriamos denominar un paradigma de

oposicién, a saber: una especie de dominacién del uno sobre el
otro. Mientras mds predominan las exigencias técnicas en la evolu-
cién de los aparatos, mayores son las sospechas respecto al acele-
rado progreso tecnoldgico. A mayor perfeccionamiento de las téc-
nicas, mayor la desconfianza ante el peligro que comportan en la
deformacién radical de la condicién humana, sobre todo en lo que
respecta a los riesgos del automatismo sobre el ejercicio del cardc-
ter libre y autoconsciente del ser humano.

Lejos de concordar con el andlisis que postula la existencia de
un totalitarismo de los aparatos, que nos reduce a la posicién de
testigos pasivos de determinados procesos de cambios sobre los
que no tenemos ninguna agencia, el interés estd en explorar las
relaciones que establecemos con ellos y las formas de experiencia
que se abren. Siempre que se piensa en cudles son las posibi-
lidades que el ser humano tiene para subvertir la actual relacién
que posee con los aparatos, el andlisis continta considerando una
suerte de oposicién con nuestro medio. Para Gilbert Simondon:



... la cultura se comporta con el objeto técnico como el hombre
con el extranjero cuando se deja llevar por la xenofobia primi-
tiva. Del mismo modo, la médquina es el extranjero; es el extran-
jero en que estd encerrado lo humano, desconocido, materia-
lizado, vuelto servil, pero mientras sigue siendo, sin embargo,

humano®2,

De ahi la urgencia de desarrollar otras estrategias de relacién
con la técnica como dimensién cultural.

En este sentido, las reflexiones de Benjamin son un cambio de
perspectiva ante la técnica. Como dird Dieter Mersch,

... el nuevo medio fotogréfico inaugura no solamente una nueva
época de reproductibilidad, sino que crea otra constelacién
completamente singular, entre percepcién, experiencia y téc-
nica. Una constelacién ante la que las categorias tradicionales
de la estética se muestran desesperadamente obsoletas®s.

Por ello, antes que continuar prolongando la obsolescencia de
estas categorias, habriamos de pensar las condiciones en que las
experiencias comienzan a modularse, de cara a poder entender el
funcionamiento de los medios de los que formamos parte. Asi, en
su condicién de pasajes, en su frdgil transicién, encontrarian su
inteligibilidad, para que en ese nudo de tiempo —en el decir warbur-
giano— puedan habitar las imdgenes y arrancarles lo inimaginable.



Performatividad de las imdgenes

Desde que se publicé el célebre ensayo de John L. Austin Cémo
hacer las cosas con palabras, diversos campos y teorias del pensa-
miento han hecho sus propias declinaciones acerca de cémo
entender lo performativo. Pensar esta nocién en relacién a las imé-
genes no constituye una excepcién, mas aun, requiere contravenir
varios de sus elementos estructurales. Por una parte, como ya
sefalé Jean Wirth en Qu'est-ce qu'une image?, no es tan evidente
que sea posible trasponer las teorias relativas a los actos del len-
guaje al andlisis de las funciones de las imdgenes, e incluso, si esto
fuera posible, habria que ver en qué condiciones lo haria; por otra
parte, creo que habria que repensar y cuestionar la categoria de ac-
cién, que ha estado en el centro de las reflexiones en torno a lo per-
formativo, en la medida que todo hacer no ha dejado de medirse
en virtud de sus efectos.

El término performativo fue acuiiado en el pensamiento

filoséfico por Austin para dotar de contenido a un concepto que
pretendia dar cuenta de la fuerza transformadora del lenguaje
sobre la realidad: enunciados que no describen una realidad sino
que la instituyen. La mayoria de las recepciones tedricas de esta
nocién provienen de los estudios culturales o los estudios de gé-
nero, de identidad, como es el caso de Judith Butler, quien retoma
este concepto para darle una dimensién corporal, acentuar la idea
de que la materia corporal no estd dada naturalmente, sino que
actua, estd produciéndose constantemente. De ahi que Butler afir-
me que en cierto sentido uno no simplemente es un cuerpo, sino
que hace su propio cuerpo. El cuerpo es la configuracién de una
repeticion de gestos y movimientos que son los que lo van consti-
tuyendo.

No pretendo hacer una resemantizacién del giro espacial, ni del
giro performativo, ni de su desarrollo desde finales del siglo XIX;
menos aun de las implosiones que este tuvo en los afos sesenta,
sino delinear en términos muy generales en qué sentidos podemos



comprender lo performativo, para desde ahi proponer algunos des-
vios que nos permitan pensar la performatividad de las imagenes.
En esa direccién hay una premisa inicial que comparten las diver-
sas teorfas de la performance y que resulta fundamental: los
modos de decir, los modos de hacer, no corresponden a nada
dado con anterioridad, esto es, son autorreferenciales, no se fun-
dan en una referencia externa.

A diferencia de los enunciados descriptivos, que se basan en
una idea de referencialidad, los enunciados performativos carecen
de referente. Esta posiciéon autopoiética se inicia como una refle-
xién relativa al lenguaje, lo cual no quiere decir que deba reducirse
solo a él. Lo que la performatividad referida al lenguaje afirma es
una insubordinacién del lenguaje a la ley de la adequatio, «el len-
guaje ya no era pensado como la correspondencia de una decla-
racién o un objeto preexistente, sino como el acto auténomo de un
sujeto social o individual que se postula a si mismo»&4. Su particu-

laridad es que no constata un referente previo, sino que lo

establece en su propio hacer.

En la idea de lo performativo estd presente entonces la com-
prensién de un lenguaje que no se corresponde con un referente,
no se sujeta a él. Una instancia autofundadora que instaura no solo
una disidencia epistémica, sino también una posicién. Por una
parte, se refiere a una realidad que ella misma constituye; por otra,
al aislar una situacién general, apuesta por la singularidad.

Los enunciados performativos constituyen la realidad que
enuncian. De hecho, se enuncian con vistas a provocar un estado
de cosas que no habian tenido lugar. Por ejemplo, «ven aqui» es
un enunciado que indica la modalidad de enunciacién que intro-
duce. De ahi que la dimensién de la performatividad que en este
caso me interesa es aquella que como bien describe Wirth: «nos
quedaremos entonces con la definicién de los performativos como
enunciados que sirven a hacer advenir la realidad que ellos
representan»8s.

Es en este sentido que la nocién de performatividad puede ser



fecunda en relacién a las imégenes, en términos de la capacidad de
hacer advenir una realidad que no les preexiste. Para afirmar la per-
formatividad de las imdgenes es necesario un desplazamiento
fundamental de lo que se ha considerado como una caracteristica
estructural de la performatividad relativa al lenguaje, a saber: que
los «enunciados performativos son siempre explicita o implici-
tamente proposicionales; entonces, la imagen como la hemos
visto, no permite formar preposiciones»86. Todo performativo refe-
rido al lenguaje implica una afirmacién, y una afirmacién es por
fuerza una proposicién aunque no tenga esa forma. Por tanto, si
hiciéramos una trasposicion literal de la estructura del lenguaje a
las imdgenes, seria un fracaso antes de la partida, porque como
sabemos «la imagen en estricto sentido no permite formar un
enunciado»®’. Aun cuando las imdgenes se resisten a la gramdtica
proposicional, si atendemos a su singularidad podemos sostener
que existen imdgenes performativas, pero su eficacia no es de la
misma naturaleza que el lenguaje enunciativo.

Lo performativo en el lenguaje proposicional remite a la natu-
raleza de una afirmacién. Pero incluso esto ha sido cuestionado
por Jacques Derrida en Firma, acontecimiento, contexto, donde inte-
rroga varios supuestos en los que se fundamenta la nocién de lo
performativo en Austin, precisamente porque le interesa poder
atender al componente irreductible del lenguaje. Derrida defiende
que el lenguaje contiene una fuerza que es inabarcable para el sen-
tido, por lo que es necesario preservar su resto o suplemento, aque-
llo que no puede ser asimilado como significacién, ya que es ahi
donde se da la posibilidad de lo diferente. Derrida también cues-
tiona el principio de intencionalidad que segin Austin requeririan
los enunciados performativos. De hecho, la posibilidad de que la
performatividad no constituya una realidad efectiva estd siempre la-
tente. Con lo cual no se trata de afirmar que la performatividad sea
una construccién que depende de una voluntad fuerte, sino que
precisamente porque no depende de la voluntad es que estd abier-
ta.



Derrida no pondrd tanto el énfasis en la capacidad afirmativa de
los enunciados para construir significados y realidades como en su
iterabilidad, ahi es donde ubica el potencial subversivo. Es por
medio de actos repetitivos que se instauran ciertos significados
culturales, pero es en esa misma repeticiéon en donde se puede
romper con la prescripcién de la ley. Al desvincular la performa-
tividad de la capacidad afirmativa abre también otros destinos para
lo performativo. Podriamos decir que lo que es estructural de lo
performativo no es tanto su capacidad afirmativa, que subsumiria
su gobernanza a la légica proposicional, sino su capacidad autoge-
nerativa, que se daria desde operaciones diversas. Lo fundamental
de la performatividad es que no es el reflejo necesario de una rea-
lidad, no se somete a la l6gica de la representacién, sino que cola-
bora en la conformacién de una realidad especifica. Lo que tam-
poco puede ser interpretado como un poder ilimitado o un cons-
truccionismo, porque se sujeta a las posibilidades que su realidad

material le permite articular.

Por otra parte, esta tentativa de la comprensién de las imdgenes
desde su performatividad exige diferenciarse de los asf llamados
usos performativos de las imagenes. No para dar por objetado este
marco de comprensién, sino porque refiere a cuestiones distintas.
En este caso, mi interés no es tanto el de profundizar en lo que las
imdgenes nos hacen hacer, sino en comprender los funciona-
mientos de las imdgenes, de las relaciones que ellas construyen
para desde ahi intentar orientarnos en ellas.

Desde hace varios anos la performance no designa solamente
un lenguaje o técnica especifica del arte, sino también la porosidad
entre las artes, los intercambios entre el teatro, el cine y las artes
visuales. Sin duda, toda vez que hablamos de performance es
inevitable remitir a la herencia de las primeras performances dad-
aistas o del grupo Fluxus como las acciones emblemdticas de Nam
June Paik o Charlotte Moorman, entre 1963 y 1967; a sus cons-
tantes relaciones con el teatro, o, mds en general, a toda accién que

tiene un desarrollo temporal y un compromiso corporal asociado



con la presencia en tiempo real de la puesta en obra. Tampoco es
en esta dimensién, que ya tiene su ambito amplio de estudio, en la
que pretendo ahondar.

Pensar la performatividad de las imdgenes exige pensar c6mo
dan forma las imdgenes, cémo se forma una formacién. Si per-
formar quiere decir dar forma, entonces se trata de una operacién
en donde la forma no es anterior a su devenir, el proceso no se
configura antes de su realizacién. El prefijo «per» da a entender
que esta forma encuentra su modo de ser en un trayecto, por lo
que es también una cuestién de relacién con lo informe, Por tanto,
la operacién especifica de la performance es la de un pasaje de
indeterminacién que va anudando formas.

Lo informe no es la ideologia de la antiforma, sino aquello que
estd indeterminado; tiene que ver con un trabajo que configura
ciertas determinaciones pero no pretende cerrar el campo de la
indeterminacién. Asi pues, alude a un gesto que estd en formacién,

por lo que es un espectdculo no representable. Hay performance

cuando el desplazamiento ficcional opera y lleva a desplazar una
relacién.

Como sostiene Marie-José Mondzain en ;Pueden matar las
imdgenes?, es necesario comprender la energia performante, el
valor operatorio y la eficacia real de los gestos simbélicos. Opera-
ciones imaginantes que obran desplazamientos de pensamiento. El
ejemplo que ella evoca es el filme de Jean Rouch Los amos locos
(1995). La performance aparece como cierto ejercicio alucinatorio
que vacfa todo lugar que pretende ser ocupado por los maestros.
Un encuentro mimético, parédico y catdrtico de las situaciones que
viven estos hombres y mujeres de la periferia de Accra colonizados
por la dominacién britdnica. El filme pone en escena el derroca-
miento de una dominacién y la ridiculizacién de los maestros, pero
debido a su ambigiiedad no se sabe si se trata de un gesto de inte-
gracién o de emancipacién. La performatividad se efectia levan-
tando dos operaciones contradictorias: capacidad de sujecién y re-

serva de energia revolucionaria.



El hecho de que esta forma encuentre su modo de ser en un
trayecto no quiere decir que sea una forma auténoma o pura, sino
que el énfasis estd en la formacién de acontecimientos que hacen
un lugar que no les preexiste. Diria que la funcién performativa
tiene que ver con desgarrar el tiempo y los espacios hegeménicos,
abrir brechas para lo imprevisto.

Con todo, podemos preguntarnos qué aporta la nocién de per-
formatividad en la comprensién de las imégenes.

Por una parte, toda epistemologia visual es también una con-
figuracién politica, de ahi que sea fundamental cambiar nuestras
gramdticas y discursos en relacién a las imdgenes; por otro, esta
nocién nos permite pensar la compleja tensién entre formas de
ser, formas de ver, formas de hacer cuestionando la categoria de
accién. Por dltimo, estudiar metédicamente su fuerza y sus exce-
sos hace posible pasar de la pregunta por ¢qué son las imdgenes?
a ¢qué hacen las imdgenes?, sin continuar la linea de inscripcién
que las ubica del lado de la falta de ser ~como senala Patrick

Vauday- ni la que remite a una demanda por su pureza. Por el con-
trario, la comprensién de las imdgenes desde su performatividad
es una aproximacién a sus fuerzas y figuras dindmicas, en tanto
complejo de relaciones que operan procedimientos de compo-
sicién y relacién.

Pensar el estatuto performativo de las imdgenes implica reu-
bicar la dimensién figurativa, detenerse en la fibrica de las ima-
genes, en sus prdcticas, en su poiesis. La imagen como grieta que
se traza en la anarquia de lo que se nos presenta. Pero también
revisar la categoria de la accién, al menos interrogar qué quiere
decir la afirmacién de que las imdgenes tienen agencia. Se trata de
un cuestionamiento de las categorias desde las que percibimos las
relaciones entre imdgenes, estética y politica.

Muchas veces se entiende que el modo de cuestionar el para-
digma de la representacién pasa por eliminar las representaciones.
Sin embargo, la representacién como régimen de pensamiento y de

precepcién no tiene tanto que ver con sus objetos sino con la



l6gica que la articula. Esto quiere decir que la mayoria de las pro-
ducciones de imdgenes -y en un sentido mds amplio las précticas
artisticas— operan a partir de una expectativa que intentan cumplir.
Hay una idea que se quiere transmitir. La légica de la represen-

tacién estd intimamente ligada a la estructura de la intencionalidad.

Se supone que quien crea imdgenes tiene unas ideas previas con
unos fines que quiere transmitir y ha de buscar los medios sensi-
bles para poder efectuarlo. Esto es lo que desde Aristételes se co-
noce como hilemorfismo, imponer una forma a una materia, en
donde el vector de intencionalidad opera disponiendo elementos
que habrian de generar determinados efectos.

Una critica a la representacién no pasa por eliminar las repre-
sentaciones de nuestras creaciones, sino por desasirnos de la |6-
gica de la representacién. La nocién de performatividad aporta un
cambio de naturaleza del problema que atafie a los modos de
representacion, reproduccién, proyeccién o relacién de los dispo-

sitivos de visién. Este cambio conduce a instalarse entre-imdgenes

en sus configuraciones y sus funcionamientos. A partir de aqui
queda excluida toda visién voluntarista o constructivista tanto del
pensamiento como de la subjetividad.

En el régimen representativo, por imagen se entendian, basica-
mente, dos cosas: la representacién de un pensamiento o senti-
miento, y la figura poética que sustituia una expresién por otra para
aumentar su potencia. Cuando hablamos de performatividad o
régimen intersticial, no quiere decir que sea una creacién de ima-
genes en donde no haya pensamientos, sentimientos o figuras
poéticas, sino que estas no se organizan desde la relacién entre
causas y efectos. La cuestién de las imdgenes no se juega solo en
la transmisién y los recursos que se disponen para ellas, dado que
en esos términos no deja de reproducir la realidad y las formas que
ya conocemos, sino en su capacidad de conjugar las formas exis-
tentes con semejanzas desapropiadas. Introducir propiedades que
no se realizan en un orden mimético, sino que quedan flotando y

hacen imposible una identificacién total. Esta suerte de suspensién



seria lo que les permitiria no ser la simple expresién de una situa-
cién. De este modo, la figura no ocuparia el lugar de una susti-
tucién, sino de entrelazamiento de una relacién definida.

Hasta comienzos del siglo XX habia cierto consenso sobre la
naturaleza de la imagen como representacién. Para san Agustin,
pero también para Pierce o Wittgenstein, la imagen se define como
un signo fundado en la semejanza, marcada por una estructura au-
sente. Tal como propone Laurent Lavaud en Limage, han existido
dos lineas de fuerza en la historia del concepto de imagen: las
estrategias de continuidad que consisten en homogeneizar lo real,
asemejar, tejer una continuidad, y las estrategias del intervalo, que
produce rupturas, distingue grados, interrumpe. Lavaud sostendrd
que son cuatro las acusaciones principales que se les han formu-
lado histéricamente a las imdgenes. Primero, que su dimensién
sensible dificulta la abstraccién; segundo, su espacialidad, la ima-
gen es estdtica, finge la fluidez del tiempo pero no tiene ninguna
capacidad dindmica; tercero, la multiplicidad de las imdgenes

relativiza el valor del origen «todo no es mds que imagen», apa-
riencias; y por Ultimo, la irrealidad, lo real es tomado en un juego
de espejos de tal complejidad que le es imposible distinguir la ima-
gen de lo real.

Se supone que la imagen estd en lugar de algo. Todos los
dispositivos de creencia y de fabricacién se fundan en la identi-
ficacién. De ahi que se asentard la idea de que hacer unidad con lo
que vemos es mortal y aquello que salva es siempre la produccién
de una distancia liberadora. Este consenso se rompe con la crisis
general de la representacién y la valorizacién de la creacién se co-
mienza a realizar desde aspectos no miméticos de las imdgenes.
Por ejemplo, Umberto Eco y Nelson Goodman en 1968 negaban
que la semejanza fuese constitutiva de las imdgenes. Como sos-
tiene Horst Bredekamp, la utopia de un saber que constituyese una
representacién objetiva del mundo fracasaba progresivamente. Por
lo tanto, si el criterio ya no es la identificaciéon ni la semejanza,
tampoco es la distancia la que libera. La cuestién serfa cémo



desarrollar estrategias de tensién, habitar ese entre.

En esta crisis epistémica propongo explorar la légica de la per-
formatividad de las imdgenes. Las imdgenes oscilan entre un doble
poder: poder de condensar una historia, pero también el poder de
detonar otra historia; doble potencia de cifrar e interrumpir. En la
medida que podamos experimentar mds sistemdticamente con
estas operaciones, las imdgenes podrdn reencontrarse con su
potencia especulativa y politica.

Performar es una prictica de levantar formas respetando las
singularidades, dejar margen para que en tanto que proceso crea-
tivo esas imdgenes puedan engendrar otras imagenes, que a su vez
se van transformando en su proceso. La forma —no como la com-
prende la representacién, esto es, como una forma previa—- enten-
dida en tanto que formacién de situaciones. En ese sentido la fi-
gura es un umbral de variacién, siempre comporta elementos que
desbordan su identidad.

La performatividad de las imdgenes se articula a partir de un

complejo campo de sedimentaciones, «la fuerza de resistencia
poética y politica de una imagen se funda en su potencial dife-
rencial, capaz de hacer y deshacer estereotipos y lugares
comunes»59, Estd claro que los mecanismos de sus performances
difieren de las técnicas y soportes que diferencian las imdgenes,
que no es posible homogeneizar las conceptualizaciones que se
hacen de la pintura, el disefio, el grabado, la fotografia, las imd-
genes audiovisuales, la radiografia o la ecografia. Sedimentacién
que da cuenta de esa capacidad que tienen las imdgenes de abrir
otros vinculos, pero que, a la vez, afirma aquella premisa segun la
cual una imagen es siempre una relacién de imdgenes, de aquello
que resiste en ellas que no puede ser desalojado de su contexto
pero que funciona mds alld de él. En este sentido, no toda imagen
tiene el mismo potencial performativo, hay imdgenes que cons-
trifien sus figuras, pero también hay imdgenes que cuidan su re-
serva emancipadora, desafian a la mirada, al cuerpo y la comu-
nidad en la que se inscriben y circulan.



En lo sucesivo propongo pensar la cuestién de la performa-
tividad de las imdgenes desde un triple desplazamiento: de la ac-
cién al movimiento, de la transmisién al encuentro y del esquema a
la escena.



De la accion al movimiento

Si tradicionalmente se ha entendido que el centro neurdlgico
de la performance es la accién, ¢como pensar entonces una per-
formatividad que no tenga a la accién como su nacleo? Normal-
mente, la accién, al menos desde Aristételes, ha estado rela-
cionada con ejecutar determinados movimientos tendientes a un
objetivo especu’ﬁco; por tanto, también con una organizacién
estratégica en la que se avanza de acuerdo a etapas sucesivas o
previsibles de un plan, como si antes de lanzarse a cualquier
situacién hubiera que definir lo que se quiere con anterioridad.
Esa anterioridad implica, a su vez, que existe una idea que pre-
cede a la praxis, en la creacién desde una relacién entre materia y
forma en la que se impone un pensamiento que es activo a una
materia pasiva, en la organizacién de la vida y la recepcién que
de ello ha hecho la politica, un plan que precede a la experiencia.

Este modo de comprender la accién ha articulado el régimen
representativo, como si la realidad fuese una materia inerte que
necesita un principio ajeno a ella para organizarse y adquirir
forma, sea cual sea que esta fuese.

De ahi que explorar otras operaciones de adquisicion de
forma cuestionando el régimen de la representacién vaya mds
alld de una crisis con el referente. Antes bien, tiene que ver con
los modos de hacer, que son siempre modos de ver, modos de
sentir, de pensar y vivir. Es necesario concebir la materia y la
forma desde una relacién asimétrica en la que la relacién juega
un papel activo y preponderante. Materias informadas y formas
materializadas entablan relaciones no previstas.

Si queremos pensar el espacio de las imdgenes, sus inters-
ticios, este no puede ser explorado desde el mundo de la con-
templacién, sino desde un espacio de accién imaginal directa

que no es otro que el de la experimentacién sin orientacién



definida, donde las imdgenes hacen sus movimientos y no se
someten a nuestra légica binaria de conexién, sino que pueden
tocarse, frotarse, golpearse o propagarse creando un residuo in-
tersticial que es donde se organiza lo no previsto.

Con vistas a delinear este argumento, esto es, pensar la per-
formatividad no desde el paradigma de la accién, lo cual a su vez
implica pensar el lugar de la agencia, propongo recuperar las
consideraciones que hace Jacques Ranciére respecto a la dife-
rencia entre la accién y el movimiento. Si bien no existe algo asi
como una teoria de la performatividad en el pensamiento de Jac-
ques Ranciére ~aunque si referencias abundantes en relacién al
teatro y su vinculo con la politica y el espectador— considero que
sus reflexiones pueden ser fecundas para pensar las posibi-
lidades de lo performativo mds alld de la categoria de accién. En
lo que sigue trataré de reconstruir los argumentos que esboza

Ranciére en dos textos que me parecen claves para este

propésito: en primer lugar, un breve articulo escrito en el afio
2010 que lleva por titulo Doing or Not Doing: Politics, Aesthetics,
Performance; y el segundo, un texto reciente publicado el 2018, E/
momento de la danza. La reconstruccién de las reflexiones de
Ranciére se justifica porque a partir de ellas plantearé qué puede
significar este desplazamiento de la accién al movimiento refe-
rido a la cuestién de la performatividad en las imdgenes.

En Doing or Not Doing: Politics, Aesthetics, Performance, Ran-
ciére afirma que «todo el problema podria estar en la nocién aparen-
temente simple de accion. Convertirse en activo es una exigencia ti-
pica del arte politico y continuamente se ha opuesto tanto a la per-
formance puramente verbal e imaginaria de las palabras como a la
pasividad del espectador»7°. La accién no es solo el hecho de
hacer algo, «es una forma de hacer que expresa una forma de
ser. Es una relacién especifica entre una forma de movimiento y

un régimen de significado dentro del cual ese movimiento puede



ser identificado». La légica de la accién es la légica de la trama
que cuenta una historia bien organizada y que requiere de un
desempeno expresivo que permita a los espectadores compartir
los sentimientos y emociones de lo que ven. La representacién,
si bien es la presencia de algo que no estd, una sustitucién de un
referente en nombre del que se hace presente, es también una
regulacién del aparecer por el régimen de la expresién. De ahi
que incluso una performance, por muy en directo que sea, puede
seguir siendo representativa.

Romper con la légica de la representacién tiene que ver con
transformar el vinculo con lo determinado, con dejar de producir
con vistas a generar efectos, con desarticular la cuestién del len-
guaje del cuerpo expresivo que traduce pensamientos y emo-
ciones en gestos y actitudes. La accién estd en el corazén de la
légica de la representacién, entendida como un movimiento

orientado hacia un fin, un movimiento que tiene una

funcionalidad predeterminada, un objetivo. La accién desde el
marco representacional busca causar un efecto sobre algo, quien
actGia es un agente que realiza un movimiento especifico para
cambiar un estado de cosas o de una situacién, por lo que un
desplazamiento hacia la performatividad implica cuestionar la
categoria de accién entendida en estos términos, como también
lo que entendemos por agencia. Se trata de poder pensar un con-
texto en donde ver, hablar y hacer se desprenda de este vinculo
especifico. La accidén orienta un sentido, articula desde el su-
puesto de continuidad. Asi, la performatividad referida a las ima-
genes se organizaria por un principio precisamente contrario a la
accion, tiene que ver mds bien con el movimiento no orientado
con anterioridad: se imagina, no se planifica. El movimiento es
un movimiento que no tiene fin en los dos sentidos de la palabra:
nunca comienza y nunca termina.

Especialmente sugerentes son las reflexiones que recupera



Ranciére del coreégrafo francés Jean-Georges Noverre, de su
libro Cartas sobre danza, en donde rompe con la jerarquia aristo-
télica del movimiento. Para Ranciére, Noverre transforma radical-
mente la idea de expresién, liberando al movimiento de las sig-
nificaciones semiéticas a las que habia sido asociado, un movi-
miento que no estd limitado por la obligacién de realizar accio-
nes o expresar emociones. Un movimiento libre no es entonces
uno organico que se sujeta a la jerarqufa de la accién, pero tam-
poco se trata de un movimiento expresivo, sino como ritmo.
Ranciére dird que este movimiento fue formulado notablemente
por Isadora Duncan, la generacién interminable de movimiento a
partir del movimiento. Escribe: «Cada movimiento, incluso en re-
poso, contiene la cualidad de fecundidad, posee el poder de dar
a luz a otro movimiento». El ritmo es para él la respiraciéon que
se mueve continuamente por todo el cuerpo y estd presente de la

misma manera en cualquier parte. Por eso, cualquier fragmento

puede expresar el impulso del conjunto.

Ranciére introduce asi una diferencia entre el movimiento
como funcionalidad y el movimiento como juego, para lo cual
recupera las consideraciones de Friedrich Schiller en torno al im-
pulso de juego, una forma de experiencia en la que ya no se estd
determinado a ejecutar una capacidad especifica para responder
a un impulso determinado, necesidad o interés, como ocurre en
las formas ordinarias de la experiencia. El juego es sobre todo la
experiencia de una capacidad de indeterminacién, una capacidad
que puede ser compartida por cualquiera.

Asi pues, no se trata de renunciar a la representacién ni a la
expresién, siempre que sea en los margenes de la légica de la ac-
cién vista como la bisqueda de ciertos fines a través de medios
definidos. De ahi que Ranciére evoque a Rudolf von Laban cuan-
do recuerda el descubrimiento de Duncan al sostener que en

nuestra civilizacién siempre hemos considerado el movimiento



al servicio del ser humano con vistas a lograr un propésito prac-
tico, pero que, sin embargo, el movimiento cobré vida preci-
samente gracias a su capacidad de crear estados mentales mds
alld de la fuerza de voluntad personal o de estados conscientes.
Es mds, sefala que generé bastantes desconciertos el descubri-
miento de las transformaciones que los movimientos pueden
generar, sobre todo teniendo en cuenta que el argumento que se
ha fortificado en la sociedad occidental es que el principal motor
de cambio es el esfuerzo humano que proviene de su fuerza de
voluntad?l. El caso es que es mds probable que un cambio de
movimiento modifique un modo de sentir, pensar y actuar, que
un cambio de pensamiento modifique un modo de actuar. Para
Ranciére, en el caso del juego esto es incluso mas radical. El
juego, tal como lo define Schiller, es la identidad misma de la ac-
cién y la inaccién, el estado en el que «no hay fuerza para luchar

con la fuerza». Jugar también es el estado en el que ha

desaparecido cualquier rastro de volicién, ha desaparecido cual-
quier idea de la organizacién de la vida con propésito.

Entendido asi lo performativo parece no ser apto para conver-
tirse en paradigma de una estrategia revolucionaria de transfor-
macién del mundo. Sin embargo, las cosas se pueden plantear a
la inversa: lo que no tiene sentido es pensar que los cambios son
posibles gracias a operaciones estratégicas -representativas—
como una disposicién de acciones conducente a interrumpir un
orden. La accién estratégica se basa en el desarrollo de la vida,
pero esto exige otro supuesto, a saber: que la vida tiene una
orientacién. Las grandes narraciones de finales del siglo XIX
sostenian que la ciencia demostraba esa orientacién, pero desde
la misma ciencia también se demuestra que la vida no quiere
nada y no lleva a ninguna parte, o al menos a ninguna parte que
podamos definir con anterioridad. Para Ranciére, desde Stendhal
y Balzac hasta Dostoievski, Tolstéi e Ibsen, no dejan de



representar el fracaso de la visidn estratégica del mundo, el fra-
caso de dar una orientacién determinada al movimiento de la
vida.

En El momento de la danza, Ranciére vuelve a pensar el movi-
miento en relacién a la danza para articular otras operaciones
que permiten relacionar lo comun. En este caso, profundiza en el
andlisis que vincula las reflexiones de la danza a las del cine,
deteniéndose en el filme de Dziga Vértov El hombre de la cdmara
(1929), precisamente porque, para él, en este filme Vértov no rea-
liza una representacién del comunismo sino la creacién de un
vinculo, organizando acciones que estin desconectadas en su
propia temporalidad. Vértov no representa el comunismo como
el resultado de una organizacién planificada y una jerarquia de ta-
reas, sino que él crea el comunismo con el ritmo comin de
todas las actividades. No es un filme destinado a provocar temor

o compasion, sino a configurar un nuevo sentido de la accién.

Ahora bien, este ritmo comun supone que la performance del
cuerpo comparte la misma caracteristica: la falta de voluntad. Si
hay algo que expresa, no es una idea, sino la intensidad de la
vida. Ranciére escribe:

Tanto el viejo paradigma platénico como las reformas moder-
nas del teatro y el ballet, en tiempos de Diderot y Noverre,
rechazaban la «mentira» de la mimesis a favor de la verdad
del movimiento expresivo. Pero en ambos casos era la verdad
del movimiento como un lenguaje, un lenguaje directo del
cuerpo que proveia las emociones del alma con su vocabu-
lario adecuado [...] En cambio, el movimiento de la bailarina
de Vértov es integramente a-mimético. No cuenta una

historia’z,

No se trata de un no-hacer, aunque también se valida este

compromiso con la pasividad, sino una expresién que no sea la



de expresarse a si mismo. Un movimiento libre es un movi-
miento que engendra otro movimiento, en donde el reposo no
estd excluido. El movimiento rechaza la divisién jerdrquica de los
cuerpos que los divide entre los activos y los pasivos. En el
movimiento los medios y los fines no estdn dislocados. No un
paradigma de unidad, sino de relacién que siempre va integrando
restos que remiten a otras cosas.

En relacién a la performance giratoria de Loie Fuller, Ranciére
dird que no es la expresién de un tipo de movimiento universal
de la vida, sino una imagen que genera otras iméagenes. La emo-
cién es la de una prenda de vestir. El movimiento crea el lugar de
la relacién expandiéndose a si mismo. Expansién que se da gra-
cias a la ensofacién de quién lo efectia y de quien lo ve. No
como encarnacién de algo sino como la modalidad de un trazo,
una inscripcién determinada que no aspira erigir una imagen del
mundo. En este caso, la produccién simbdlica funciona

traduciendo, traduciendo la energia de las ruecas en la fabrica,
los gestos de los empleados en la central telefénica, pero no
repitiendo los movimientos miméticos de los pistones.

No hay una dnica traduccién, tampoco hay algo que poda-
mos |lamar propiamente una traduccién correcta, sino modos en
que se compone el sentido. Inscribir en otros destinos incluso
tareas ordinarias del cuerpo como caminar, cambiar de direc-
cion, sacudir la cabeza, liberar los brazos, apoyarse, enderezare,
manipular objetos, etc. Poder poner juntas cosas que todavia no
han podido encontrarse, traducir equivalencias de esos movi-
mientos, equivalencias que han de ser ficcionadas para producir
su verdad. Una especie de traductor sin diccionario.

Esta concepcién del movimiento se enfrenta a la concepcién
estratégica del movimiento. «Esta relacién no tiene un lenguaje
propio, se expresa bajo la forma de un quiasma; hay un movi-
miento de un cuerpo y hay una ensofacién que intenta sortear la



distancia inventando un movimiento equivalente»’3. Esa dis-
tancia, nos dird, a veces se sortea con la musica reflejandose en
el rostro de una muchacha, otras en el suplemento del silbido,
como el caso de la performance de Simone Forti, Five Dance
Constructions, en Nueva York, 1961, en donde la historia de amor
se reduce a la minima manifestacién de la vida humana y del
movimiento: |a respiracién.

Diversas estrategias que crean territorio, activan la imagi-
nacién, hacen experiencia sin la légica embrutecedora y narci-
sista de la transmisién. El movimiento nunca tiene una forma
definitiva. Pienso en trabajos como el de Laida Lertxundi, que
desde el cine experimental explora diversos modos de componer
sin expectativas. Su practica es una invitacién siempre abierta a
ese algo mds que parece llamarnos. En Footnotes to a House of
Love (2007), por ejemplo, propone el paisaje de los restos de
una casa en ruinas en el desierto, en donde casa y desierto no se

distinguen claramente, Imdgenes en transito que se disponen
como una especie de pértiga para que quien las ve pueda ima-
ginar hacia dénde ellas se multiplican y se expanden. Pliegues y
superficies, que en la demora imponen su porosidad. Los planos
no fijan un horizonte sino que lo abren y lo tuercen a su propia
cafda. Cuidada atencién a lo singular, una confianza profunda en
la potencia de la materia y en el espaciamiento que esta abre,
superficies para que cada quien componga su propio paisaje y
proyecte desde los fragmentos de su mundo su assamblage.

Este desplazamiento de la accién al movimiento en relacién a
la performatividad de las imdgenes permite desalojar la pregunta
por los efectos que puede producir una performance en la prictica
sensible, politica o comunitaria, para introducir la del campo de
posibilidades que con ella se abre. Lo que, a su vez, reformula
los términos de la produccién y creacién, asi como los de su per-
cepcion. Desde esta perspectiva se trataria de dejar de valorar y



juzgar las imdgenes en términos de lo que nos hacen hacer, y aten-
der a su fuerza, su dynamis, sus potencias imaginantes y los
movimientos que son capaces de generar. En donde su produc-
cién no esté sujeta al imperativo de la transmisién ni al deseo de
la expresién —a menos que esta sea desplazada de su vector de
intencionalidad-, sino que configure composiciones en las que
cada quien se inscriba a partir de su propia historia, sus saberes

y experiencias.



De la transmisién al encuentro

Se suele afirmar que estamos ante las imégenes, frente a ellas,
de ahi tal vez la obsesién por insistir en que una verdadera com-
prensién de las imdgenes pasa por ahondar en su reverso, en
qué es lo que ellas ocultan. Gilles Deleuze, en Dos regimenes de
locos. Textos y entrevistas, decia que siempre se estd en mitad de
las cosas y se crea en mitad de las cosas dando nuevas direc-
ciones o bifurcaciones a lineas preexistentes. De ahi que piense
que la pregunta por las imdgenes en la actualidad pase por com-
prender cdmo nos deslizamos a través de ellas, cémo nos pene-
tran y nos hacen circular.

La performatividad de las imdgenes ha de ser entendida
desde las operaciones que abren un campo de posibilidades que
disiente del relato que sostiene que el universo obedece a unas
regularidades estables y, por tanto, que traza una trayectoria

continua y previsible que es posible explicar. El movimiento no
se puede explicar, como mucho se puede intentar comprender
su légica. Por ello, este posicionamiento en relacién a las ima-
genes apuesta por un pensamiento complejo que, si bien no
renuncia a la comunicabilidad, procura cuidar la opacidad que
engendra sus propias formas.

Si se quiere, se ubica en una oscilacién entre la reconciliacién
y la desconciliacién, como dird Martin Jay en Ojos abatidos. La
denigracién de la vision en el pensamiento francés del siglo XX, una
agonistica que rehtiye todo dominio de la abstraccién. La imagen
es siempre la herida de un trayecto. La imagen no es un objeto a
la vista, que se entrega de forma pasiva a quien la ve. El sujeto no
es el protagonista de una relacién cognoscitiva con la imagen.
Las imdgenes son acontecimientos dentro del campo visual,
campo que también implica lo que no adviene a su visibilidad.

De ahi la necesaria atencién al bullir de las cosas, su



centelleo, su apariencia; aquello que requeriria «una atencién
flotante»’4. En 1974, Lyotard afirmaba que:

... habria que confrontar la exigencia de rigor que las anima
con el principio esbozado por Adorno al final de Dialéctica
negativa, y que gobierna la escritura de Teoria estética: el
pensamiento que «acompana a la metafisica en su caida» no

puede proceder sino por medio de micrologias’s.

La micrologia no es la metafisica hecha trizas. La micrologia
inscribe la ocurrencia de un pensamiento como lo impensado
que queda por pensar en la declinacién del gran pensamiento
filoséfico. No hay un divorcio con lo inarticulado, sino mds bien
un afecto. Desde luego que ello exige otra comprensién y otra ar-
ticulacién de lo sensible, una que no se rija por el principio del
encadenamiento, sino que sostenga que es en los intervalos

donde se pueden articular las relaciones, una comprensién que

no obstruya la profundidad de la superficie del espacio pléstico.

Si el desafio de las imdgenes no es el de la transmisién o
expresion —al menos no como esta ha sido entendida—, entonces
¢cudl es su territorio?

Louis Althusser, en una serie de escritos tardios, publicados
bajo el titulo Para un materialismo aleatorio’s, propone una relec-
tura de Marx para hablar de materialismo del encuentro. ¢En qué
consiste este materialismo del encuentro y en qué sentido puede
ser de interés para la comprensién de las imadgenes?

En la década de los ochenta, Althusser introducird una no-
cién que inicialmente denomina materialismo del encuentro y
mds tarde nombrard como materialismo aleatorio, que pone en
relacién con el pensamiento de Lucrecio y Epicuro. Dicha nocién
busca oponerse al materialismo de la necesidad y de la teleo-
logia, que a su juicio son formas transformadas y encubiertas del
idealismo?’. Althusser propondré la materialidad como la tensién



estructural de un proceso. Esto determina un modo de pensar la
historia que nada tiene que ver con lo propio del materialismo
dialéctico. En Sur la philosophie, Althusser dir4:

... no es posible hablar de «leyes» de la dialéctica, del mismo
modo que no es posible hablar de «leyes» de la historia. Las
dos expresiones son igualmente absurdas. Una verdadera
concepcién materialista de la historia implica abandonar la
idea de que la historia estd regida y dominada por leyes que
basta conocer y respetar para triunfar sobre la anti-historia’s.

Nada ocurre sin complejidad previa y nada permite predecir
que lo que va a ocurrir haya de ser necesariamente esto o lo otro.
Lo cual significa que no existe ninguna determinacién anterior a
la toma de consistencia del encuentro. El hecho de que un en-
cuentro tome consistencia no dependera de leyes histéricas que
presidan esa posibilidad, sino que mds bien se origina gracias a

un caracter aleatorio cuya inestabilidad es radical.

Por tanto, desde este planteamiento no es posible hablar de
leyes de la dialéctica, no hay necesidad ni sentido previo al en-
cuentro, no hay una légica predeterminada ni una direccién
preestablecida. Es posible un nuevo orden, pero no existe nin-
guna ley que determine que se produzca, dado que si bien lo que
hay resulta de la toma de consistencia del encuentro, el encuen-
tro también hubiera podido no tomar consistencia y, con mds
razén, el encuentro hubiera podido no tener lugar.

Estas reflexiones althusserianas, que tienen la forma de apun-
tes preliminares para un anilisis, han generado los més diversos
debates, ya sea en su comprensién como corte epistemolégico,
como transito de un materialismo estructuralista a uno del en-
cuentro, como problemdtica de la trascendencia, en tanto cues-
tién del tiempo y su necesario replanteo del concepto de historia,
0 como una versién propia de la discontinuidad. Mds alld de las



derivaciones que este pensamiento puede adoptar, me parece
fértil para pensar otros modos de trabajar el encuentro. No solo
por su cardcter aleatorio y contingente, porque no se trata de dar
al azar el lugar que ha ocupado en la tradicién del pensamiento la
necesidad, pero si de prestar atencién a lo contingente y dar
énfasis a la indeterminacién que se ha clausurado en la cau-
salidad.

En este sentido, lo que a Althusser le interesa destacar de
Marx es la idea —en la que a su juicio se pone de manifiesto el
cardcter mds genuinamente materialista del pensamiento mar-
xista- de que «[...] todo modo de produccién estd constituido
por elementos independientes los unos de los otros, siendo cada
uno el resultado de una historia propia, sin que exista ninguna
relacién orgdnica y teleolégica entre estas diversas historias»’?.
La desviacién es la prueba de la no-teleologia del proceso. Claro
estd que toda existencia singular implica determinados efectos,

pero es imposible determinar la inscripcién de su resultado
antes del proceso. Con ello queda de manifiesto que la transfor-
macién ~la transformacién social en el caso de lo que preocupa a
Althusser— no posee un cardcter de necesariedad, ni se da bajo
un orden fijo o esperable.

Dado que la estructura no precede a sus elementos, la impli-
cancia directa del materialismo del encuentro es que no genera
nunca la misma estructura, poniendo con ello fuera de juego
todo intento por afirmar una unidad anterior a su constitucién. El
resultado serd siempre contingente, Otra cosa es que esos ele-
mentos —una vez formada la estructura— pasen a ser definidos
por esta, de modo que no puedan ser lo que son sin ella o inde-
pendientemente de ella. Pero, por eso mismo, lo fundamental
para Althusser en este texto es distinguir muy bien entre el nivel
de formacién de la estructura y el nivel en el que la estructura
estd ya consumada??® o, dicho con Catherine Malabou, «abrir la



estructura estructuralista»?!. De modo tal que la primera consti-
tucién no estd gobernada por la estructura del todo. Es en este
sentido que el encuentro es aleatorio, en tanto su surgimiento
estd mds alld del alcance de una determinacién estructural. Si
una estructura es una estructura lo es solo en tanto resultado
contingente.

Una reflexiéon de la problemitica de las imdgenes ha de otor-
gar especial preeminencia a su materialidad en términos estruc-
turales. Y es desde este contexto desde donde inscribiria este
planteamiento: desde un interés comin por reproblematizar el
estatuto de la materia. No se trata solo se repensar la forma y el
estatuto de su relacién mas alld del régimen representativo, sino
también volver a pensar la materia.

Si intentamos disponer un terreno desde donde puede ser
pensada la nocién de materialidad, este comparte con la visién

materialista la tesis de la correlacién, esto es, que el pensamiento

no es correlativo a un sujeto. El pensamiento no es una mera es-
peculacién, sino que es performativo. De alli también el principio
segln el cual el encuentro tendria un primado sobre la forma.
Una realidad nunca es una cosa, una sustancia, sino un nodo de
relaciones.

Si bien indisciplinados, estos vinculos permiten abrir lineas
desde donde pensar la nocién de materialidad, para despejar una
nueva constelacién teérica que ha de ser producida concep-
tualmente. Un terreno que no se reduzca a la eficacia del todo
sobre las partes, sino que mds bien se encamine a un desenfoque
articulado®2. M4s alld de argumentar que existe una relacién di-
recta o una herencia del pensamiento de los autores referidos, lo
que interesa es esbozar contornos de un paisaje, una conste-
lacién de nociones vecinas que nos den otras herramientas para
nuestra produccién, recepcién y circulaciéon de las imdgenes.

Desde luego, no con el objeto de delinear de modo definitivo en



qué consistiria esta performatividad, pero si como una aproxi-
macién inicial que permita modular convergencias para pensar
las imdgenes desde sus infraestructuras, desde su materialidad
-materialidad como tensién estructural de un proceso-. En espe-
cial, para explorar la fuerza material de las imégenes, aquella
fuerza que, como sefiala Christoph Menke, cuando el arte pierde
se institucionaliza.

En ese margen es donde pueden trabajar quienes crean imd-
genes, estableciendo familiaridades entre elementos extrafos,
analogias ocasionales, bajo la fraternidad de metiforas nuevas.
Para ello es imprescindible, como ya proponia Benjamin, el dar la
palada a tientas®:. No desde el imperativo de la imagen como si
ella supiera la verdad que oculta, sino investigando materiales y
haciéndolos dialogar.

Comprender una imagen significa no comprender neces-
ariamente todos los significados posibles. Como ya nos

descubrié Aby Warburg, el tiempo de la imagen no es el tiempo
de la historia, sino el de las supervivencias. Las imdgenes tienen
su propia vida y son ellas las que dejan su pozo.

En todo cambio de episteme no es que la historia quede obje-
tada, sino que lo que cambia es el marco de percepcién. En este
sentido me gustaria recuperar, a la luz de la performatividad, la
comprensién de vestigios que trabaja Benjamin, pero no solo en
su referencia al pasado, sino a la arqueologia del futuro, a lo que
una imagen anticipa; no en términos de vanguardia, sino de
aquello que hace presente, que se teje con el pasado y empuja
hacia el futuro. Las imdgenes no se agotan en su presente, toda
inscripcién material, si no reduce sus sentidos, inserta una mi-
rada potencial.

Una realidad con un desarrollo intrinseco, que se sitia a
medio camino entre lo subjetivo y lo objetivo, entre lo abstracto y
lo concreto y, temporalmente, entre el pasado y el



porvenir. Fallos que dan cuenta de la actualidad que genera
formaciones a partir de sus latencias, al tiempo que exigen que el
estatuto de esa relacién no sea el de la mera asociacién sino de
composicién. La imitacién no ha desaparecido, no ha caducado,
aun hoy nos concierne, lo que urge es una arquitectura fragil en
donde la forma plastica y la palabra poética puedan tejer sus
intercambios.

En este sentido, me parece de gran valor recuperar las refle-
xiones de Horst Bredekamp en relacién a lo que él denomina el
acto icénico, si bien su propésito es el de una fenomenologia de
la imagen activa. Lo que interesa aquf es la afirmacién de que en
las imégenes surge algo distinto y nuevo de lo que cabe esperar
del eco de la propia mirada de su espectador o espectadora. Hay
en el pensamiento de Bredekamp una atencién a la fuerza de las
imagenes, a ese algo mds que el mero recurso de los conceptos e

imaginaciones de quien las mira, apuntando a una reserva que

habita a las imdgenes mismas. De ahi también su desinscripcién
del lugar que el pensamiento occidental ha fijado a Platén en la
reflexién en torno a las imdgenes. Invitacién a no quedarse solo
con la lectura de La Republica, sino también con el Crdtilo y el
Timeo, para sostener que, contrario a lo que se suele afirmar, la
critica a las imdgenes formulada en |a alegoria de la caverna era,
al mismo tiempo, un reconocimiento de su poder. Bredekamp
dird: «Las imdgenes y sus sombras son mds fuertes que la luz de
la verdad y las ideas: probablemente jamds se haya formulado un
reconocimiento mds rotundo de esa fuerza de las imdgenes»#4. A
su juicio, ya en Platén todas las observaciones confluyen en que
hay una fuerza activa inherente a las imdgenes.

Las reflexiones de Horst Bredekamp se puede inscribir en
una corriente mds amplia de diversos autores que son los que en
la década de los noventa afirman la existencia de un giro icdnico,

en Alemania Hans Belting, Gottfried Boehm y Horst Bredekamp;



y en los mismos afios en Estados Unidos W.).T. Mitchell, James
Elkins, Keith Moxey, afirman un giro visual®5. Bredekamp, en su
libro Teoria del acto icénico, sostiene que las imigenes desem-
penian tres actos fundamentales. El acto icdnico esquemadtico,
como forma de vida de las imdgenes, que tiene la capacidad de
influir en quien las mira, se produce mediante una animacién de
la imagen; el acto icénico sustitutivo, que ocupa el lugar del objeto
al que refiere y le da una nueva presencia. Con ello, una nueva
vida, como es el caso de las imdgenes religiosas, politicas o de
los medios de comunicacién; y por Ultimo, el acto icénico
intrinseco, que procede de la fuerza de la forma en tanto que
forma. Es en este ultimo sentido que me interesan las reflexiones
de Bredekamp en relacién a la performatividad.

Por otra parte, Bredekamp se posiciona en una definicién de
objeto cercana a la de Lacan®é, esto es, acompafiada del hecho

de ser no dominada por mi. «Ella es mds bien la que se apodera

de mi, la que me solicita a cada instante, y hace del paisaje algo
diferente a una perspectiva, algo diferente de lo que llamé
cuadro»?’. Lacan afirma que somos mirados por aquello que
miramos, como mds tarde sostendrd Georges Didi-Huberman en
Lo que vemos, lo que nos mira.

Si bien disiento de la orientacién que da Bredekamp al acto
icénico, en términos de efectos de las imdgenes, asi como también
de su valoracién de las imdgenes como actividad auténoma, y en
ese sentido podriamos decir que las reflexiones del acto icénico
son mds préximas a lo que aqui hemos ubicado en los usos per-
formativos de las imdgenes que no en la performatividad de las
mismas. Sin embargo, la conceptualizacién rigurosa y estimu-
lante en relacién a fuerza de la forma, tiene muchas resonancias
con el propésito trazado en el presente ensayo: pensar la fuerza
de la propia imagen.

El acto es entendido por Bredekamp como un espacio de



accién de efecto reciproco, que mds que espacio de accién diria
que es un espacio de afectacién mutua y colectiva. Seguir la es-
tela de las imdgenes performativas en medio de la masa de ima-

genes informativas. Como sostiene Bredekamp:

Ernst Gombrich demostré con un sencillo ejemplo del perio-
dismo fotogrifico que la sobreproduccién de imédgenes no
aumenta ni neutraliza su fuerza. Por norma general, los perié-
dicos, una vez leidos, se tratan como si fueran basura, pero, a
pesar de ello, existe un temor intuitivo a «sacar» los ojos a
una persona reproducida en la prensa diaria, porque hasta en
este medio se sospecha que en la imagen hay algo mas que

una simple reproduccién?s,

De ahi también su recuperacién del trabajo de Warburg, la
imagen tiene que contener endrgeia para conformar un espacio
pensante, cuestion que Roland Barthes habria desarrollado en su

teoria del punctum, movimiento siempre pendular entre la posibi-
lidad y el fracaso.

En este sondeo de figuras aparentemente periféricas, War-
burg formulé, en relacién con la imagen, una obra paralela
respecto a la fundamentacién llevaba a cabo por Sigmund
Freud de un psicoandlisis que asimismo reconocia la parte
esencial del estado animico de una persona no en las zonas
centrales de la observacién, como el rostro o los movi-
mientos de control de las manos, sino en la motricidad
secundaria no controlable del Abhub («desechos») de los
gestos y del lenguajes?.

Los desplazamientos de las imagenes no tienen tanto que ver

con el paso del desconocimiento a un determinado conoci-
miento, sino con un trabajo de montaje que genere nuevas ca-
pacidades para imaginar, que nos impida ver del modo en que lo



veniamos haciendo o que puedan abrir un nuevo deseo. Las imd-
genes no como expresiéon de ideas preconcebidas, sino como
campos donde se despliegan pensamientos y elementos sensi-
bles, no en su comprensién de aquello que da a ver, sino como
algo que nos desorienta y fuerza a un ejercicio de imaginacién
especifico, a reinventar nuestro lenguaje para poder hacerles
lugar.

Como sostiene Ludger Schwarte, «las fuerzas constituyen for-
mas y transforman de nuevo cada forma que han constituido»39.
Ya lo decia Cornelius Castoriadi, lo imaginario no es la imagen
de, es la creacién incesante y esencialmente indeterminada de
figuras, formas e imdgenes a partir de las cuales cualquier cosa
puede ser cuestionada. «La imaginacién radical es la libre asocia-
cién de cualquier cosa con otra cosa posible, eventualmente en
devenir»?l,

Asi, no es a partir de una légica de la explicacién o la

transmisién que se puede establecer otras relaciones con esas
fuerzas y activar la imaginacién productora, sino trabajar los
espacios de experimentacién en donde estas formas de creacién
y recepcién sean posibles. También habria que cuestionar hasta
qué punto es favorable a este propésito la propensién de las ins-
tituciones artisticas a declinar la mediacién como interaccién o
explicacién de las obras. Es posible que este tipo de interven-
ciones mds que aproximar las obras de arte a la comunidad aca-
ben produciendo mds distancia disfrazada de cercania. No digo
que toda mediacién se distancie del modo efectivo de configu-
racién de espacios para el encuentro, pero sf las pedagogias del
arte que insisten en la légica de la transmisién. La cuestién no es
tanto la interaccién como la intra-accién, en el decir de Bruno La-
tour. Un lugar de relacién en donde pueda ararse el terreno para
experiencias inesperadas. No se trata de objetar el arduo trabajo
de las y los mediadores culturales, de una u otra manera siempre



estamos mediando, sino cdmo se entiende muchas veces ese
lugar de mediacién que sutura el intervalo. La tendencia de los
ultimos afos, junto con la turistificacién de los museos, es a
entender la mediacién reducida a un espacio de explicacién, en
donde una voz autorizada nos instruye en lo que se supone
«debemos ver» en la obra. Si bien muchas personas lo consi-
deran un modo de aproximarse al arte, pareciera mds bien un
modo de distanciamiento, no porque no podamos hablar de los
contextos y de lo que rodea los trabajos del arte, sino porque en
estas practicas muchas veces se reduce a su expresién minima lo
que es una de las mayores riquezas del arte: su capacidad para
fracturar un mundo sensible.



Del esquema a la escena

Una larga y densa historia inscribe a las imdgenes en la tradi-
cién de la representacién, una norma de ordenamiento que arrai-
ga su poder en el contenido visible y en la capacidad para esta-
blecer vinculos de correspondencia con aquello que se busca
representar. Se les exige a las imdgenes operar a través de una
sintesis. Pero cémo pueden las imadgenes acompanar nuestras
dudas, acoger la profunda orfandad del sentido o, como diria
José Bergamin, el descubrimiento del esqueleto que se da en la
caida, entre las escurridizas sombras del suefo, del necesario
antifaz que a veces es venda y otras velo.

Normalmente, las imagenes han sido analizadas como enti-
dades fijas, otras tantas como imagen unica, pero su estructura
multiple demanda comprender sus formaciones desde otro

plano que permita entender sus movimientos, sus inervaciones,

sus organizaciones, que es menos un plano y mds una infraes-
tructura. Por ello propongo entenderlas en tanto que escenas, es-
cena no como un lugar en si, sino una préctica que va creando
en su curso las condiciones mismas de su posibilidad. Una es-
cena es siempre, a la vez, un encuentro fallido y no fallido, que es
lo que permite tener una relacién con el acontecimiento.

La imagen no se forma de una sola vez, por eso Deleuze se
detiene ampliamente, en diversos momentos de su trabajo, en
un detallado andlisis de la memoria y del lugar que ocupa el re-
cuerdo para H. Bergson. Bergson afirma, en efecto, que el re-
cuerdo no se forma de una vez cuando la percepcién se acaba,
sino que va formdndose en una espera, se mantiene abierto
como si estuviese esperando que la percepcién acabe de confi-
gurarse, abierto a las informaciones que pueda incorporar, que
modifiquen la configuracién que estd en curso. El recuerdo se
perfila en los costados de la percepcidn, se crea a medida de la



percepcién misma. Algo similar podemos decir de las imdgenes,
no se forman de una vez, sino que siguen ampliando sus reso-
nancias y en ellas siguen su proceso formativo.

Una escena permite acoger ese modo de funcionamiento,
porque marca el surgimiento de la disidencia en el consenso, de
lo informe en su forma, lo impensable de lo pensable. Por otra
parte, permite entender la imagen en un sentido mds amplio que
no solo en su reduccién a lo visual, sino que la matriz esceno-
gréfica por su misma configuracién no excluye a la palabra ni a la
inteligibilidad. Admite el discurso, la representacién, la imagen,
lo visible y lo que no adquiere visibilidad. Son distintos poderes
los que se mezclan, hay intensidades o momentos, diversas
gradaciones entre la palabra argumentada y una voz ruidosa. La
palabra, el nombre, el lugar de enunciacién, construyen un re-
lato, al tiempo que la escena también comporta una serie de

otros elementos que quedan sin nombrar.

Una escena es una superficie que abre un espacio y un tiem-
po comun, es el lugar en donde se expresan las potencias sedi-
mentadas en su propio espesor. Es un lugar de creacién mal-
tiple, de superficies que estin en contacto y que se influyen
mutuamente para no fundirse ni poder dejar de transformarse.
Es un espesor que requiere que materia y forma sean reconsi-
deradas, desde su poder de deformar, de desfigurar en la medida
que figuran y forman. Por ello, es otro modo de comprender la
organizacién de la sensacién.

Una superficie que no borra la porosidad de las apariencias,
que soporta y acoge el peso de sus espectros. En este sentido, la
nocién de escena no remite necesariamente al teatro como insti-
tucién, sino que reenvia al intento por trabajar sobre una nocién
que rechaza la légica de la explicacién causal y el orden lineal de
los acontecimientos. La escena es un modo de profundizar en

una singularidad desde una temporalidad discontinua, una



detencién en los vinculos que se construyen en los entrecru-
zamientos que organizan un determinado aparecer. Permite mos-
trar las relaciones cuando se estdn haciendo y no como conclu-
siones de algo hecho, porque, muchas veces, para negar lo que
ha sido y lo que puede ser ni siquiera hace falta suprimir dema-
siados hechos. Basta con retirar el lazo que los vincula. Una es-
cena es, como dice Ranciére, «un espacio de apariencia en
donde se juega siempre una apariencia contra apariencia»?2. La
escena, en este caso, es entendida como interrupcién de la md-
quina de la explicacién. Una préctica indisciplinada que permite
circular sobre territorios diferentes donde poder ensayar articu-
laciones a las que dar cierta consistencia. En vez de partir de un
origen o férmula primera como operaria el esquematismo o la
representacion, se trata de trabajar en las relaciones. En la escena
tenemos elementos, pero es necesario al mismo tiempo cons-
truir las relaciones entre esos elementos. La escena es el lugar de

un encuentro, pero no desde un énfasis en el espacio ni en el
espaciamiento que produce, sino también un encuentro de los
desgarros del tiempo hegeménico.

La escena expone diferentes maneras en la que una misma
cosa puede ser percibida. Por ello permite a las cosas bascular
su significacién, reconfigurar las coordenadas de un campo de
experiencia, y no determina un modo de ver ni instaura un modo
especifico de ser. De ahi que la inquietud ya no seria la de cémo
una causa produce un efecto, sino cémo hacer aparecer la tex-
tura de determinadas relaciones. En este sentido es muy suge-
rente el ejemplo que da Ranciére cuando habla del trabajo artis-
tico de los artistas libaneses Khalil Joreige y Joana Hadjithomas,
que proponen salir del espectdculo de las ruinas y del dolor para
trabajar sobre su ausencia. Ellos no se inscriben en la pregunta
representativa acerca de qué imagenes hacer de la guerra, sino en
la pregunta estética sobre qué es lo que la guerra le hace a las



imédgenes. O en el filme Quiero ver (2006), donde ellos se pre-
guntan cémo comportarse con las ruinas?3.

La performatividad de las imdgenes es entonces un pensa-
miento que se ubica en lo que Catherine Malabou nombra como
un cuestionamiento al desasimiento escénico sobre el que se ha
construido la tradicién filoséfica, asi como también el intento
por pensar otro destino de la forma que no sea la necesidad ética
que privilegia lo informe, lo impresentable, la desfiguracién24.
Catherine Malabou, en La plasticidad en el atardecer de la escri-
tura, sostiene que de Hegel a Heidegger, y de Heidegger a De-
rrida, ha tenido lugar una verdadera aventura de la forma, que im-
pide que, en lo sucesivo, se confunda esta dltima pura y simple-
mente con la presencia. Ella afirma que existe un espacio plastico
que es necesario explorar, esto es, profundizar en cémo se pro-
ducen las metamorfosis formadoras. La forma aparece hoy como

lo que es, plastica.

Este sentido inédito es el que le interesa remarcar a Malabou:
la plasticidad considerada como condicién de existencia de la
significacién. Lyotard afirmaba que el lenguaje no es un medio
homogéneo, sino que escinde porque exterioriza lo sensible en
un cara a cara, lo cual vendria a decir que es el lenguaje el que
abre y funda la referencialidad; y no lo contrario, que es lo que
frecuentemente se ha argumentado, que la referencialidad es de
donde deriva el lenguaje. La visibilidad definida de esta manera
es una «[...] exterioridad que el espacio lingiistico no puede inte-
riorizar como significacion»?2s.

El trabajo de Catherine Malabou sobre la plasticidad ~como
ella misma lo sefala en el prélogo a la edicién en castellano de
su libro La plasticidad en espera— se inscribe como una respuesta
a las criticas filoséficas de la forma que, a su juicio, han sido un
eje central en las reflexiones de la segunda mitad del siglo XX.
Dice Malabou: «|...] para los pensadores de la deconstruccién de



la metafisica, en particular para Jacques Derrida, la forma solo
puede significar la presencia y por ello no hay ningin porvenir
mas alld de la tradicién filoséfica acabada»%. Contraria a esta
concepcién, lo que Malabou pretende con el desarrollo de su
concepto de plasticidad es mostrar que «|...] el concepto de
forma pensado como coincidencia entre el surgimiento y la
explosion de la presencia, abre la via para un nuevo materialismo
y una nueva destitucién del sujeto, iniciativas auin mds radicales
que la deconstruccién, de las que sin embargo son herederas»?7,

Catherine Malabou realiza su andlisis explorando la fractura
operada a lo largo del siglo XX por pensadores que han puesto
en cuestién una determinada concepcién de la relacién entre la
idea y lo sensible, entre la idealizacién y la escritura, o entre el
concepto y el texto. La recuperacién que Malabou hace de Lyo-
tard refiere, en Gltimo término, a la heterogeneidad que se da de
manera irreductible tanto en el discurso como en la figura. O,

dicho de otro modo, existe una necesaria e irrenunciable dimen-
sion espacial del lenguaje, pero que, sin embargo, en el decir de
Lyotard, el lenguaje «[...] no puede incorporar a la forma sin
estremecerse»?%, Malabou sostendrd: «[...] esta exterioridad que
constituye el espesor mismo de lo figural es la extensién sen-
sible, opaca, donde el pensamiento, en efecto, se forma. Lo figu-
ral nunca se da como significante, como el reflejo sensible de la
idealidad»29. Apunta, pues, a otro modo de ser de la idea, sin ser
mds la una que la otra.

Antes que adherirse o no a las conclusiones a las que llega
Malabou o a los recorridos que ella transita, me parece impor-
tante la recuperacién de esta problemitica. Como ella misma
afirma en el articulo «La plasticité en souffrance»190, su trabajo
puede ser caracterizado con aquello que Georges Didi-
Huberman nombra como un «sintoma conceptual»10!. Sintoma

de que la plasticidad pide acceso al estatuto de condicién de



inteligibilidad. Una inteligibilidad que estd en espera de estruc-
tura.

El concepto de plasticidad es una nocién que Malabou des-
cubre en el prefacio de La fenomenologia del espiritu de Hegel y
que trabaja ampliamente, por primera vez, en el que fuera su tra-
bajo de tesis doctoral, posteriormente publicado bajo el titulo E/
porvenir de Hegel. Plasticidad, temporalidad, dialéctica. A partir de
ahi comienza a desarrollar el concepto filoséfico de plasticidad,
que comprende el movimiento de la explosién y la transfor-
macién de la formal2. Ella identifica como una de las principales
virtudes de la plasticidad el hecho de que «|...] puede significar a
la vez el cumplimiento de la presencia y su deflagracién, su
surgimiento y su explosién»103. Una «[...] estructura de transfor-
macién y de destruccién de la presencia y del presente»1%4, doble
virtud de maleabilidad y de informacién. Malabou disloca y
amplifica el concepto de plasticidad hegeliano, haciéndolo

funcionar en otro corpus, con otro propésito, proponiendo otra
lectura no metafisica de su herencia.

Para Catherine Malabou, la plasticidad —en tanto sustantivo—
designa el cardcter de lo que es pldstico, lo cual para ella quiere
decir «aquello susceptible tanto de dar como de recibir forma».
Por eso, a su entender, la plasticidad excede el registro estético,
porque lo que designa es la formacién —por tanto la defor-
macién—, la facultad de adaptacién, de regeneracién!%5. Malabou
es enfdtica en sedalar las distancias que adopta su pensamiento
respecto de los significados usuales del concepto de plasticidad.
En la entrevista «Catherine Malabou: Dialéctica, Deconstruccion,
Plasticidad», sefiala algunas distinciones con conceptos que
comuinmente son asociados al de plasticidad. Ella dira:

... flexible, eldstico y pldstico no designan lo mismo. Es fle-
xible una materia que puede ser plegada en todos los



sentidos, como la plastilina. Es eldstica una materia que recu-
pera su forma luego de su deformacién y vuelve a esa forma a
partir de una tendencia interna. En ambos casos, los mate-
riales no guardan la impronta de las deformaciones que han

sufrido]96,

Por el contrario, lo pléstico lo define como aquello que refiere
a un tipo de transformacién muy diferente: «Un material plastico
es susceptible de recibir la impronta, como la arcilla 0 el mdrmol,
pero que, una vez configurado, no puede recuperar su fuerza
inicial»107,

Doble poder de dar forma y de aniquilar la forma, de hacer
explotar |la formacién de estructuras en equilibrio estable. De ahi
que Malabou sostenga que la plasticidad es ella misma pléstica,
pues no agota su energia potencial de producir nuevas génesis,
ya que su capacidad de transformacién opera deformando,

desfigurando a medida que moldea. Es justamente esto lo que
desborda la identidad y lo que se resiste a ser interiorizado como
unidad de sentido.

Desde este planteo, que aboga por la formacién de lo figural
como aquello que nunca se da como el reflejo sensible de una
idea, es en el que, a mi entender, debe ser inscrito el pensa-
miento que posibilitan las imdgenes. El problema de una poética
consiste en producir pasajes intersticiales y en recuperar acci-
dentes insdlitos, en seguir lineas dispersivas mas que bloques
inalterables, en componer intersecciones mds que represen-
taciones inméviles. Esto es lo que nos permitiria la comprensién
de las imdgenes desde la escena, porque el esquema opera preci-
samente del modo contrario, el esquema intenta fijar los para-
metros para establecer estdndares, pone en un mismo plano de
simetria elementos que son disimiles, jerarquizando las figuras,
evitando incorporar lo nuevo, generando bases uniformes desde



las que poder elaborar representaciones identificables. Sin em-
bargo, cuando analizamos los funcionamientos de las imdgenes,
vemos que ellas deslocalizan los lugares que transporta, su
metamorfosis formadora no cesa, su espacio pldstico estd siem-
pre articuldindose. Ademds, desde la perspectiva de quien las per-
cibe, percibir es siempre percibir mds y menos de lo que se ve,
las interpretaciones semdnticas del contenido visual siempre las
hacemos a partir de nuestra propia historia, de lo que ha confi-
gurado nuestra manera de sentir, pensar y ver, por lo que tam-
poco nos ayuda intentar determinar qué es lo que hay que ver en
ellas. La tarea de una poética de la imagen es inventar en un
medio del arte una nueva imagen e impulsar alianzas para perpe-
trar el movimiento de sus relaciones.

Sin duda, estas reflexiones no son mds que tentativas para
una interrogacién colectiva, son esbozos iniciales que no estdn
exentos de contradicciones, ni pretenden estarlo, sino que siguen

el deseo de agitar las fuerzas operatorias de las imdgenes que
puedan abrir campos de lo posible, alterar las politicas de lo visi-
ble, su gestién.

Es mas facil prohibir ver que ejercitar un pensamiento con
imdgenes. Muchas veces se dice que |la imagen requiere el ritmo
de la mirada y que la palabra requiere el ritmo de la respiracién.
Diria que un proyecto que se proponga analizar las imdgenes
desde su performatividad seria uno que explore el ritmo de la
respiracién de las imdgenes, que no es otro que el movimiento
de sus cuasi-cuerpos.

Toda imagen, si es imagen, incorpora un modo de ver, crea
un lugar desde el cual ser vista. Si queremos realmente lanzar
una mirada nueva a lo que las imagenes son, a lo que hacen, a
los efectos y afectos que producen, hemos de poner en cuestién
las identificaciones que se hacen del uso de las imdgenes con la
idolatria, la ignorancia y la pasividad. No se trata, entonces, de



una reflexion que promueva una especie de escuela de mirada
que nos ensefie a leer, interpretar o decodificar imdgenes; tam-
poco de cémo debemos ver las imdgenes o qué debemos ver en
ellas. Se trata de relaciones abiertas que nos permitan ejercitar
una mirada indisciplinada. No estamos frente a las imdgenes,
estamos entre imdgenes. La cuestién es mds bien cdmo levantar
otras imdgenes, qué hacemos con las imdgenes que vemos y
cédmo nos hacen circular.



