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PRELUDIO (A MANERA DE APERTURA)

“Lo que intento plasmarle es mas misterioso,
se enmarafa en las raices mismas del ser [...]"

Cézanne

Lo imaginario erotico. Apuntes para una ontologia de la imagen, es una puesta
en cuestidén de ciertos modelos en el campo histoérico del arte que han dirigido
la concepcién de la imagen a una interpretacion eucronica segun las categorias
y los cédigos visuales propios de cada época. En esta puesta en cuestion nos
hemos dado a la tarea de plantear una filosofia del arte que nos lleve a
formular una ontologia de la imagen capaz de desplazar el postulado de la
imagen como imitacion, copia o representacion y reinventar, si fuera posible, su
valor de uso designado por la historia y la filosofia. Nos hemos enfocado en el
despliegue de tres distinciones propias de la naturaleza de la imagen: el tiempo
y la memoria como problematicas artistica y filoséfica y, la representacién como
problematica de la creacién y el pensamiento. Mostrar como la imagen no es
un sistema de representacion, sino un concepto operatorio, que supone un acto
de creacion, que sobrepasa cualquier nocion cronolégica del tiempo, es la
principal intencidon de este escrito. Tomamos como hilo conductor el
pensamiento de Georges Bataille en relacién a su propuesta ontolégica sobre
el origen del arte y sus convergencias con las nociones expresadas por este
autor en torno al erotismo. Para Bataille, las pinturas de Lascaux’ son el primer
signo sensible que revela la maravillosa aparicién del ser humano y del arte.
Lascaux es la aurora de la especie humana donde el hombre se descubre
como ser sensible. En las paredes de las cuevas se expresa la existencia: la
pasion y la voluntad, el juego vy la fiesta, la vida y la muerte que descubren al
hombre y al arte como singularidades dentro de una multiplicidad. Lascaux es
un milagro, es lo perenne de lo precario. Esa perennidad que nos traspasa es
la expresion del arte que, por medio de imagenes, revela lo mas intimo del ser:

el erotismo.

' La caverna de Lascaux, en el valle del Vézere, a dos kilémetros de la ciudad de Montignac es una
caverna prehistérica con pinturas pertenecientes a Paleolitico.



En el primer capitulo, cuestionamos el concepto de representacion, tomando
como punto de partida las pinturas paleoliticas de Lascaux, asi como el analisis
de conceptos tales como: origen de Walter Benjamin, anacronismo de Georges
Didi-Huberman, tiempo vacio de Gilles Deleuze y erotismo de Bataille. A partir
de estas ideas hemos trazado una serie de cuestionamientos, desde los cuales
se conectan el arte, la historia y la filosofia, desplegando la idea de imagen
pura como primera aproximacion a la naturaleza de la imagen, tomando como
hilo conductor las siguientes preguntas: A qué refiere el término origen?; Qué
convergencias existen entre historia, tiempo e imagen?;Como concebir la
imagen: como relacion entre semejanzas que expresan la representacion
coherente de la realidad o, como una forma extrema en la que se deshace la
identidad?

En Ante el tiempo Didi-Huberman plantea dos puntos de partida de la historia
del arte: una con Plinio el Viejo en el aino 77 de nuestra era y la otra, casi
quince siglos mas tarde, con Vasari.? Ambos comienzos conforman un sistema
que instaura un régimen epistémico del arte en el que los objetos figurativos
son manifestacién del arte humano y del saber especifico. Esta tradicién
moldea las formas del saber bajo los esquematismos de la razén y, por medio
del conocimiento, estructura y fundamenta la historia para definir el objeto de
arte bajo conceptos concretos como la forma, el contenido y el estilo. Al
respecto, Jacques Aumont en su libro La Imagen afirma que desde el
Renacimiento, las formas modernas del realismo provienen de un lazo

plenamente ideoldgico, establecido entre lo real y sus apariencias.’

Con respecto a la representacion, en Diferencia y repeticion, Deleuze plantea
que el elemento de la representacion como “razdn” tiene cuatro aspectos
principales: la identidad, la analogia, la oposicion y la semejanza.* Bajo estos
valores representativos, planteamos que la imagen se encuentra mediatizada

en la medida en que se le somete a las exigencias de un concepto en general

2 Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes. Adriana
Hidalgo Editora. Argentina, 2008; p.102.

® Aumont, Jacques. La imagen. Paidés. Barcelona, 2007; p. 221.

* Deleuze, Gilles. Diferencia y repeticion. Amorrortu editores. Buenos Aires, 2002; p.63.



que nos permite determinarla, describirla, compararla y coincidir en torno a ella.
Como concepto reflexivo la imagen da pruebas de su completo sometimiento a
las exigencias de la representacién, es decir, a un sistema. Pero, muestra
también que la representacion del espacio y del tiempo en la imagen es una
operacion determinada por una intencion universal de establecer un orden
histérico. La imagen como representacion sistémica es unicamente un punto de

acomodacion. Bajo estos aspectos reflexivos, la imagen pierde su autonomia.

No obstante, el realismo que permed en el arte occidental no ha sido universal,
ha habido otras corrientes, otras resistencias como el manierismo, el arte
moderno, el surrealismo, el cubismo, o el arte abstracto que han luchado por
expresar la imagen despojada de cualquier clasificacion arbitrariamente
impuesta. Ante esto, planteamos que si la representacién sistémica puede ser
eliminada de las imagenes, significa entonces que ésta no esta
ontolégicamente en su origen, sino que se fue asociando por una evolucién

histérica del arte.

Vemos entonces que pensar la imagen desde la representacion nos lleva a la
problematica de la creacibn y el pensamiento, pero también, a las
convergencias y divergencias entre la historia, la filosofia y el arte. ; Como
abordar entonces la imagen? Pensar la imagen implica pensar la historia. Pero
pensar la historia nos adentra irremediablemente en el tiempo. Para abordar tal
problematica, hemos planteado dos ordenes de tiempo: el cronoldgico,
subordinado a los acontecimientos que transcurren en él y, sujeto a los
movimientos que mide y organiza de acuerdo a sus semejanzas, pero también,
el orden del caos que abole toda identidad, dejando a su paso solo
incongruencia e inverificabilidad. Desde esta perspectiva, planteamos que la
imagen sobrepasa cualquier nocién cronolégica del tiempo. Acerca de la
imagen hay que decir que es una forma extrema del tiempo en la que se
deshace la representacion y sélo encuentra un concepto propio a partir de la

catastrofe.

Por nuestra parte hemos desarrollado el concepto de catastrofe conectandolo

con el concepto de origen, creacion y destruccion. La catastrofe introduce una



serie intelectual sin leyes. Es una perversiéon en la identidad, la semejanza y la
analogia. Por ello, es destructora, pero sobre todo, creadora. Tenemos aqui
dos indicios que conducen nuestra investigacion a pensar la imagen desde otra
perspectiva. Hablamos de origen y de catastrofe. Origen como aparicién y
catastrofe como desplome del sistema de representacion: creacion y
destruccion. A partir de este analisis, planteamos que entre los indicios de la
creacion y la destruccion se vislumbra la apertura de la fisura donde aparece lo

gue denominamos una imagen pura.

En este sentido, para pensar la imagen, mas alla de un punto de vista
trivialmente historico, focalizamos nuestra atencion en el origen ;A qué refiere
el término origen? Para pensar el origen en un sentido diferente de lo habitual
retomamos los planeamientos de Benjamin. A partir de la lectura de Benjamin.
Didi-Huberman afirma que el origen es un torbellino dinamico® presente en
cada objeto histérico. El origen despliega otra historia y otro tiempo que no
coincide con lo establecido cronolégicamente. EI origen, antes que
coincidencia, implica la fractura y el desgarramiento de la representacion
sistémica, de lo factico. Por ello, pide ser reconocido como restauracion,
restitucion, como lo inacabado y siempre abierto. Bajo esta perspectiva,
planteamos que el origen es ante todo una catastrofe que potencia lo que esta

en camino de ser.

A partir de las aproximaciones conceptuales de origen y catastrofe hemos
explorado los origenes del arte, visualizando que desde los términos historicos
cronoldgicos nos quedabamos unicamente en la superficie, ya que los datos
histéricos nos conducian tan sélo a un sentido factico de la imagen y no a su
naturaleza ontoldégica. En este sentido, para Benjamin, el origen no se da a
conocer en lo factico, sino tan sdélo en la doble éptica, en la inversion que libera
al devenir de la representacion sistémica. Asi, para abordar los origenes del
arte desde este planteamiento y, ejemplificar el régimen donde se despliega

una imagen pura, hemos explorado las pinturas de Lascaux, retomando la

® Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo..., p.128.



proposicién ontolégica de Bataille sobre el origen del arte y su convergencia

con las nociones batailleanas sobre el erotismo.

La obra de Lascaux es una inversion que abre nuestra mirada a nuevos
territorios. Estas pinturas revelan un caracter de formas originarias que
desploman toda certeza. Ante semejante imagen, el tiempo no cesa de
(re)configurarse. Pero, entonces, ¢;como pensar las imagenes al interior de
estas cuevas? Para abordar esta idea retomamos el concepto de tiempo
anacronico a partir de las reflexiones tedricas de Didi-Huberman. Al contrario
de los planteamientos convencionales del historiador de arte, en donde el
anacronismo se concibe como una fatalidad, Didi-Huberman reconoce la
necesidad del anacronismo como una riqueza interior a los objetos. Si la
imagen es impensable sin el tiempo, entonces, ésta es ante todo anacroénica.
En este sentido, retomando las ideas de anacronismo® de Didi-Huberman, de
memoria en Benjamin, de imaginacion en Clément Rosset y de tiempo vacio en
Deleuze, trazamos una serie de rupturas que se despliegan en tres
movimientos; la ruptura del habito, la manipulacion del tiempo a través de la
memoria y, la operacién de la imaginacion en el tiempo vacio. En este sentido,
planteamos que para pensar la imagen en su origen es necesario una
desfundamentacion: la desaparicion del habito y la memoria para dar lugar a un
tiempo puro. Para desarrollar esta idea, retomamos el concepto de tiempo
vacio en Deleuze, el cual es la forma vacia del tiempo, exenta de los
acontecimientos que formaban su contenido, es decir, el tiempo anacronico

que se descubre como forma vacia y pura.’

Hemos desarrollado la nocién de tiempo puro para explorar las pinturas
paleoliticas bajo una doble convergencia: por un lado para aproximarnos a la
imagen desde la filosofia, pero también, desde el arte, es decir, desde el
pensamiento y la creacion. Partimos del planteamiento de Bataille sobre el
origen del arte, el cual expresa que antes del Homo sapiens existian vestigios
de trabajo, pero no indicios del arte con tal exuberancia como la que se

manifiesta en Lascaux. Si planteamos que en el arte el hombre vuelve a su

® Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo..., p.31.
" Deleuze, Gilles. Diferencia ..., p.145.



soberania, entonces la irrupcion del tiempo con la que se vincula el arte en sus
origenes es la irrupcién del tiempo de trabajo. En este sentido, la actividad del
trabajo como finalidad del hombre dejé de ser fundamental para dar lugar al
juego, es decir, al arte. A partir de la nocion de irrupcion del tiempo o, tiempo
vacio, hemos trazado serie de convergencias entre ciertas ideas batailleanas
en torno al erotismo, tales como: juego, fiesta, transgresién, voluptuosidad y

continuidad.

En este sentido, planteamos que el juego es un acto de creacion sensible que
conduce al artista a transgredirse, excederse, agotarse, derrocharse. El creador
es un vidente, un médium, que plasma sus sensaciones, siguiendo como unico
patron el modelo que la naturaleza le ha donado. Asi, planteamos que la
interrupcién del tiempo del trabajo, la transgresion de lo prohibido, manifiestan
la exuberancia humana; sensibilidad que es reflejo de la vida interior del
hombre. En la transgresion, se da la disolucion del ser del hombre; momento
dirigido por el deseo, por la exigencia de un mundo sagrado. Por ello, las
pinturas paleoliticas son formas de transgresion, formas prodigiosas del arte.
Estas formas no tienen otro origen que el juego y la fiesta, es decir, ese
momento en que se despliegan todas las posibilidades del arte. En la fiesta, al
igual que en el juego, se da el subito levantamiento de las reglas, de la censura
y la prohibicién. Las imagenes de las cuevas son esa agitacién voluptuosa que
suspende la angustia y, al mismo tiempo, la profundiza. Las lineas, los colores
y las formas que se plasman en las paredes responden al ciego instinto de los

organos que obedece a la seduccidn y la pasion.

Lascaux es una encrucijada donde convergen los sentidos, la mente, el cuerpo
y el alma. En esa encrucijada se muestra el umbral donde la destruccion y la
creacion muestran su inconfesable unidad. En esta unidad, el arte es resultado
de un juego erdtico que concilia lo fisico y lo sensible. Asi, a partir del
despliegue de las ideas de juego, fiesta, transgresion, voluptuosidad, hemos
desarrollamos el concepto de continuum, tomando como eje las ideas de
Bataille sobre la continuidad en el erotismo y las concepciones de Deleuze en
torno a la logica del sentido. Asi, planteamos que las pinturas paleoliticas son

la impronta de la disoluciéon del ser en un orden que no es mas el orden del



trabajo, sino un continuum donde se expresan las infinitas composibilidades del

arte.

Asi, planteamos el tiempo vacio como forma de creacién, forma ultima de lo
problematico, de las preguntas y respuestas. Es la fuerza de busqueda,
energia neutra y desplazable que se presenta justamente ante lo desconocido.
El hombre de Lascaux ya no se somete solo a la accion utilitaria; el sapiens es
un ser fisurado por una voluntad creadora que expresa la agitacion instintiva, el
deseo y la intensidad de sensaciones a través del arte. En este sentido,
planteamos la imagen pura, como forma erética que opera como un simulacro,
es decir, una imagen sin semejanza ni analogia. La imagen pura involucra
sistemas excesivos que vinculan lo diferente, lo multiple, lo azaroso en un

continuum en donde emergen formas singulares.

En el segundo capitulo, a partir de la convergencia entre la filosofia y el arte
desplegada por el pensamiento de Schelling, Didi-Huberman y Maurice
Merleau-Ponty, exploramos la nocién de imagen extatica. Retomando las ideas
de catastrofe y origen, planteamos la posibilidad de pensar imagenes a partir
de la supresion de todo presupuesto. Supresion que despliega la instancia
paraddjica donde pensar imagenes se torna ensayo, operacion y
transformacién. Partiendo del concepto de supresion y sus interconexiones con
los conceptos de indiferencia, coexistencia y presencia hemos desarrollado la
nocion de imagen-reflejo como forma extatica que sintetiza lo heterogéneo,
expresando lo infinito a través de lo finito; reflejo de un continuum que se

manifiesta como presencia de una imagen.

Tomando como punto de partida el concepto de catastrofe y a partir de las
convergencias del pensamiento de Schelling, Spinoza y Deleuze, hemos
desarrollado tres series que convergen en la presencia extatica de una imagen,
estas son: el derrumbe, la afeccion y el efecto. La serie-derrumbe rompe el
presupuesto para adentrarnos en el mas puro estado del sentido, del no-saber,
de lo no-consciente, es decir, nos adentra en la indiferencia, en lo informal de
la imagen. Siguiendo las reflexiones de Deleuze, planteamos que las series

son desplazamientos y distribuciones que buscan la convergencia entre series,

10



pero también, el paso de la profundidad a la superficie, es decir, hacer de un
invisible un visible. Asi, planteamos que la serie-derrumbe busca la
convergencia con la serie-afeccion, la cual es capaz de subvertir la indiferencia
en diferencia, hacer emerger una forma de la profundidad, es decir, hacer
surgir una afeccion causada por una acciéon o una pasion que delimita y efectua
una forma a partir del caos. El transito de la serializacion es un continuum vy,
entre las reminiscencias de las pasiones y las acciones se da el paso de la
profundidad a la superficie donde surgen los acontecimientos, es decir, el
nacimiento de obras de arte o, lo que denominamos la presencia de una
imagen. En la convergencia de la serie-afeccion y la serie-efecto se da el salto
de lo informe a lo singular. Un salto que da lugar a una diferencia que, en la

superficie, es la imagen-reflejo de la indiferencia, es decir, del éxtasis.

Las imagenes son expresion de las interacciones fundamentales que efectuan
las fuerzas sobre los cuerpos, manifestandose espacio-temporalmente, pero
también, a través de sensaciones y de pensamientos. En este sentido, la
imagen-extatica mas que definir un estilo expresa toda una contrariedad y
confusion de estilos y modelos. Contrariedad que busca crear nuevas formas
estéticas que rompan el hilo, la linea, de la realidad visible, es decir, formas

que expresen un invisible.

Finalmente, en el tercer capitulo de nuestra investigacién, desarrollamos el
concepto de imagen excéntrica. Planteamos la forma de lo informal excéntrico
como el despliegue de diferentes niveles de sensaciones en donde fluyen
disyunciones y permutaciones del sentido, pero también, del pensamiento. Asi,
a partir de la nociéon de imagen excéntrica desarrollamos el concepto de

“violencia disyuntiva™

planteado por Didi- Huberman, como una transgresién
que conduce no la representacion sino a experimentar las leyes de la forma. La
violencia disyuntiva abre un camino vasto de cuestionamientos,
introduciéndonos no en un sistema de representacion, sino en un proceso en

formacion-creacion. Aproximacion a sentir y pensar la imagen fuera de toda

8 Sobre la pintura, Didi-Huberman apunta que “[...] el lienzo seria mas bien un efecto de deslegitimacion
de la evidencia, lo que denominamos una violencia, una precipitacién disyuntiva.” En Didi-Huberman,
Georges. La pintura encarnada., p. 54.

11



representacion; un punto de surgimiento y emergencia; no una fijacion sino una
manifestacion de relaciones disyuntivas y permutables en donde la obra de arte

deviene sensaciones, y partir de éstas, acontece lo impensado.

En este sentido, planteamos la imagen excéntrica como un continuum de
movimientos, desplazamientos y deformaciones. La imagen excéntrica nunca
es parecida a algo. La imagen excéntrica surge a partir de la catastrofe,
imposibilitando que se fije a significado alguno. Sin identidad fija, la imagen
excéntrica vaga entre flujos, disyunciones y sensaciones; nace y renace entre

los estados del exceso y el derroche.

Al explorar la imagen extatica, hemos desarrollado el concepto de espacio
operativo como una dimension excéntrica donde se despliega la imagen y el
tiempo. El espacio operativo es vacio en devenir que desfigura creando justo
ahi donde emergen las variaciones infinitas en que una imagen puede devenir.
Es entonces que imaginarse es interrogarse cdmo podria ser el mundo; es
entonces que toda reflexién se torna una inflexion y el pensamiento opera de

manera exploratoria.

La imagen excéntrica expresa un mundo auténomo hecho de disyunciones y
permutaciones; rupturas, desproporciones Yy desplazamientos que han
descentrado la percepcion de toda referencia. En este régimen, tanto creador
como espectador ya no son centro de su propia percepcion sino flujo del
devenir. Incluso, se podria decir que el acto de creaciéon no responde a una
accién sino al abandono, es decir, a una videncia de acontecimientos. Bajo
esta perspectiva, planteamos el acto de creacion como una convulsion
creadora, un drama interior, un devenir excéntrico de la imagen que involucra
tanto al artista como al espectador. Acontecimiento que ante todo expresa la
vida, a la vez, una pérdida. Pérdida de toda banalidad habitual. Imagen no de
lo homogéneo de la realidad sino fragmentos de una realidad mévil donde
confluyen pensamientos y sensaciones indistinguibles. Proceso de ruptura e
involucion donde surgen los trastornos de la imagen. Trastornos donde tiempo,
espacio y forma son puestos en estado de variacién continua. Conmocién que

pone todo en tela de juicio, liberando la imagen de significaciones fijas.

12



La imagen como forma aberrante es despliegue del éxtasis y lo excéntrico,
expresiones del erotismo que resisten cualquier interpretaciéon. El erotismo de
la imagen sobrepasa cualquier nocion cronoldgica del tiempo. Acerca de la
imagen hay que decir que es una forma extrema del tiempo en la que se
deshace la identidad. Forma extrema a la que hemos pretendido aproximarnos
a partir de la convergencia de la filosofia de Bataille, Deleuze, Didi-Huberman,
Benjamin, Barthes, Artaud, Rosset, Merleau-Ponty, Kant y Spinoza y el
pensamiento artistico de Miguel Angel, Turner, Giotto, Bacon, Cézanne, El
Greco, Picasso, Resnais, Herzog, Fassbinder, Bresson, Godard, Duras y

Zulawski.

13



1. IMAGEN PURA

1.1. ARCHE: TIEMPO, APERTURA Y CATASTROFE

“Esos estallidos extraordinarios, sus infinitas repercusiones,

y esa profusion de formas inutiles, brillantes o monstruosas

no son solamente juegos en el deslumbramiento de la mente:

son objetivamente juegos, en la medida que no tienen finalidad, ni razén.”

Georges Bataille

Pensar la imagen implica pensar la historia. Pero pensar la historia nos adentra
irremediablemente en el tiempo. Qué modo del tiempo? El tiempo tiene dos
aspectos: el orden cronoldgico, periddico, subordinado a los acontecimientos
que transcurren en él y sujeto a los movimientos que mide y organiza de
acuerdo a sus semejanzas, pero también, el desorden soberano que abole
toda identidad por medio de la violencia, dejando a su paso sélo incongruencia
e inverificabilidad. La imagen es ¢ cronoldgica? ;Desorden soberano? O, ¢es,
acaso, intermediaria entre estos dos extremos, el instante de presencia y

ausencia a la vez?

La imagen como semejanza o identidad es solamente empirica y sus
caracteristicas son extrinsecas. Pero, en lugar de semejanzas, imaginemos
formas aberrantes que se resisten a ser interpretadas mediante categorias,
estallidos extraordinarios en el desfallecimiento de la mente que en absoluto
son un producto exterior, sino la forma que ese ser que lo creo adopta en sus
transformaciones impudicas. Hay algo cruel, e incluso maldito, en estas formas
aberrantes que luchan contra la simplificacion demasiado facil de la semejanza

y la negaciéon demasiado pobre de su supervivencia por la idealizacién.

La imagen sobrepasa cualquier nocion cronoldgica del tiempo. Acerca de la
imagen hay que decir que es una forma extrema del tiempo en la que se

deshace la identidad. Esta forma extrema es también la crueldad. Nadie mejor
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que Antonin Artaud supo plantear las implicaciones de la crueldad en el arte,
particularmente, en el teatro y el cine. Artaud en sus escritos reunidos en E/
teatro y su doble plantea una forma extrema del teatro. Una forma que rompe
con las convenciones. Una subversién donde vida y muerte, lo invisible y lo
visible, el silencio y el lenguaje coexisten dando lugar a una forma que deshace
las relaciones ordinarias de la existencia. “Desde el punto de vista del espiritu, -
dice Artaud-, la crueldad alude a rigor, aplicacion y decision implacables,
determinacién irreversible, total”.® Rigor: forma extrema donde toda semejanza
desaparece. Decisién: forma que ha dejado de ser identidad para ser una
deformacion sin censura. Determinacion: forma sin forma que entra en el libre
juego del tiempo bajo una ley subterranea donde lo que esta en juego es un

intenso deseo de destruccion.

Cuando la imagen se torna forma extrema, los espectros de la destruccion
aparecen como fulguraciones que consumen el ideal, el significado, la
evidencia y la certeza, predominando tan soélo un estado de incertidumbre.
Pero este trastorno de la forma no tiene valor sino en la medida en que nos
trastorna. Siguiendo el pensamiento de Artaud, el teatro actua como la peste,
porque afecta y transforma comunidades: "Un caos social, un desorden
organico cargado de misterio, el desatarse impune de todo vicio, el exorcismo
absoluto que persigue el alma llevandola a limites extremos, indican la

"0 En este

presencia de un estado que, ademas, es una potencia ultima [...]
sentido, lo que nos atrae de la imagen, como forma extrema, es que, como la
peste, tiene la capacidad de trastocarnos, de revocar y arruinar nuestra
constitucién como sujetos: la negacion de toda separacion a partir de la

afirmacion del ser.

No debe asombrarnos que la imagen como forma extrema, sea lo maldito, lo
impudico, lo cruel. No hay nada mas pecaminoso que romper el habito.
Recordemos la idea de Georges Bataille en torno a la crueldad: “Llamamos

generalmente crueldad a lo que no tenemos fuerza de aguantar; y lo que

9 Artuad, Antonin. El teatro y su doble. Arenal. Argentina, 2008; p. 89.
% 1bid., p. 23.
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soportamos facilmente, lo que nos resulta habitual no nos parece cruel”. ' Ese
punto de ruptura que nos desorienta, esa transfiguracion del tiempo que
destruye todo habito, esa forma extrema que se revela como lo mas intimo del
ser nos conduce al “movimiento oculto del corazén humano.” ' Ahondar en ese

movimiento oculto parece entonces la apuesta de esta ontologia de la imagen.

Pero, ¢la imagen no puede acaso convertirse en una relacion entre
semejanzas que siguen un ideal, es decir, una representacién coherente de la
realidad? Mas aun ¢no puede esclarecerse por medio de la concordancia
entre tiempos que nos llevan a una interpretacion eucronica segun las
categorias y codigos visuales propios de cada época? Aun mas ¢no pueden
estas imagenes conducirnos a ese movimiento oculto al que pretendemos
penetrar? Soélo podremos responder esas preguntas si nos aproximamos a la

naturaleza de la imagen.

Gilles Deleuze en Diferencia y repeticion apunta: “El elemento de la
representacion como “razén” tiene cuatro aspectos principales: la identidad en
la forma del concepto indeterminado, la analogia en la relacion entre conceptos
determinables ultimos, la oposicidon en relacion de las determinaciones dentro
del concepto mismo, la semejanza en el objeto determinado del objeto
mismo.”™ Bajo estos cuatro aspectos o valores representativos se podria decir
que la imagen se encuentra mediatizada en la medida en que es sometida a la
significacién convencional de los objetos, del tiempo y el espacio, es decir, a
las exigencias de un concepto en general que nos permite determinarla,
describirla, compararla y coincidir en torno a ella. Los usos y significados de
una imagen parecen estar sujetos a la variedad de representaciones de una
sociedad, mismas que influyen y condicionan sus modalidades de

transformacion.

A partir de estos aspectos se define la imagen, refiriéndola a un concepto que

exalta su valor representativo a lo largo de la historia. Un momento histérico

"' Bataille, Georges. La felicidad, el erotismo y la literatura. Adriana Hidalgo editora. Argentina, 2008;
p.120.

2 1dem.

3 Deleuze, Gilles. Diferencia y repeticion. Amorrortu editores. Buenos Aires, 2002; p.63.
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donde la imagen es sometida a una prueba selectiva que determina qué es una
imagen y qué no. Semejante prueba parece ser tarea de la historia y el arte.
¢Por qué? Desde su surgimiento, la historia del arte se ha encargado de
recuperar el tiempo, es decir, de clasificar, datar y archivar los tiempos
desapercibidos. La historia del arte es una ciencia multidisciplinar que permite,
y procura, un examen objetivo del arte mediante su clasificacion y
periodizacion. En este sentido, en su rigor de disciplina del pensamiento, la
filosofia pretende ahondar en la historia del arte, cuestionando sin vacilaciones
la visidon del arte como disciplina humanista unida a una tradicion tedrica.
Tradicidbn que aporta al ambito del conocimiento racional una condicion de
certeza a través de una sintesis lineal de caracter absoluto de la evolucion que
el arte ha tenido a lo largo del tiempo. Asi, por medio de la puesta en cuestién
de los modelos del tiempo en el campo histérico del arte y del cuestionamiento
de un conjunto de certezas en torno a la imagen, se pretende plantear una
filosofia del arte que nos lleve a formular una ontologia de la imagen capaz de
desplazar el postulado de la imagen como imitacién, copia o representacion y

reinventar, si fuera posible, su valor de uso designado por la historia.

Georges Didi-Huberman en Ante el tiempo apunta: “[...] la historia del arte
debid al menos tener dos puntos de partida: una vez nacié con Plinio el Viejo
en el afo 77 de nuestra era [...] por segunda vez nacio casi quince siglos mas

tarde, con Vasari [...]""*

Ambos comienzos, aunque desde su propia 6ptica -
una juridica y otra académica, una moral y otra estética- conforman un sistema
que inaugura un régimen epistémico del arte en el que los objetos figurativos
son manifestacién del arte humano y del saber especifico y autonomo. Una
tradicion que moldea las formas por medio del conocimiento, una estructura
que fundamenta la historia para que defina el objeto de arte bajo conceptos

concretos como la forma, el contenido y el estilo.

Para Plinio, en un sentido mas proximo a la medicina que a la estética: “Hay

“arte” cada vez que el hombre utiliza, instrumentaliza, imita o supera a la

' Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes. Adriana
Hidalgo Editora. Argentina, 2008; p.102.
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naturaleza”.” Por su parte, como apunta Didi-Huberman, “Vassari reivindica,
privilegia y distingue abiertamente de otras actividades humanas sobretodo las
manuales [...] hace asi de la imitazione della natura un privilegio de las artes
liberales[...]’"® En este sentido, desde sus inicios, la nocién de identidad
privilegia ante todo una practica pictorica basada en el orden de la idea, pero

también, en la representacién de la realidad del mundo.

Profundizando sobre este mismo punto, Jacques Aumont en su libro La Imagen
afirma que: “...] las formas modernas del realismo (digamos desde en
Renacimiento) provienen, ademas, de un lazo, también plenamente ideoldgico,

establecido entre lo real y sus apariencias [...]""

¢(Pero a qué alude la
representacion de la realidad? Alude sobretodo a la idealizacién. Ahora bien, si
se pregunta cudl es la instancia capaz de determinar un ideal esta es la
analogia. Ernst H.Gombrich en su libro Arte e ilusién postula que la analogia
opera al menos en dos sentidos: un ideal -parecido perfecto- que sigue un
modelo tedrico y una norma analdgica, pero también, un esquema mental
ligado a conceptos universales.’® Ambos sentidos constituyen la justa medida
para determinar un juicio de valor, es decir, el fundamento del conocimiento

universal. Pero ;como opera un juicio de valor?

La analogia del juicio tiene una realidad empirica que se verifica
perceptivamente por medio de relaciones de semejanzas. La semejanza en la
representacion implica la relacién entre objetos que aparentemente expresan, a
su vez, una relacion con otras imagenes en un conjunto compuesto. De aqui
nace una relacion de tipo semiotico entre signo, significado y objeto. Relacion
entre el contenido cultural del objeto y la imagen, resultado de una convencién
cultural. Entre este conjunto de imagenes tiende a realizarse un modelo que
representar y una historia que contar. No es de extranar que el aspecto que

fundamenta el campo epistémico es la semejanza.’® La semejanza asegura la

'® Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo..., p.103.

'S Ibid.,p. 104.

7 Aumont, Jacques. La imagen. Paidés. Barcelona, 2007; p. 221.

'8 Ibid.,p. 209.

“Sobre Ila representacién de las imagenes Lorenzo Vilches apunta: “Para M. Black (1983) existen
diversos tipos de semejanza que pueden agruparse en: semejanzas por comparacion(comparar por
copresencia de dos objetos; por recuerdo, cuando uno de los objetos esta ausente; por confrontacion ...);
también existe la semejanza por analogia (cuando se compara parte por parte: por ejemplo, el rojo de la
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inteligibilidad de cada objeto y de cada conjunto de imagenes, estableciendo un
estatuto tedrico de los elementos que constituyen el plano de la expresién

visual y sus relaciones.

Entre la identidad en la forma, la analogia de las relaciones y la semejanza
entre objetos se anuda un lazo de complicidad, pero no por ser de la misma
naturaleza, sino por las relaciones que entre ellas establece la representacion.
‘Las imagenes analdgicas han sido siempre, pues, construcciones que
mezclaban en proporciones variables la imitacién del parecido natural y la
produccion de signos comunicables socialmente [...] la analogia nunca esta
ausente de la imagen representativa.”® La imagen representada, mediadora y
mediatizada, se somete a la identidad del concepto, la analogia de juicios y la
semejanza de la percepcién. La imagen es relacidon de semejanzas. Es
perfeccion, pero soélo bajo la condicion de identidad. Es producida por
relaciones de semejanzas, pero también, a partir de éstas relaciones, produce
otras por imitacion. Es simplificadora al intentar hacer comprender la realidad
bajo un concepto general. Es utilitaria al establecer e imponer un orden de
relaciones simbdlicas y signos, es decir, un sistema linglistico comunicable
socialmente: “[...] para Metz [...] toda imagen, por muy “perfectamente”
analdgica que sea, se utiliza y se comprende en virtud de convenciones

sociales que descansan todas, en ultima instancia, en la existencia del lenguaje

[L..]"*

A simple vista parece que nos hemos aproximado a una definicion propia de la
imagen. Bajo los limites de la representacion, Jacques Aumont define la
imagen como: “[...] un objeto producido por la mano humana, en un cierto
dispositivo, y siempre para transmitir a su espectador, de forma simbolizada, un
discurso sobre el mundo real”.?> Como concepto reflexivo la imagen da pruebas
de su completo sometimiento a todas las exigencias de la representacién, es

decir, a un sistema. Pero, muestra también que la representacién del espacio y

sangre con el rojo de la bandera; por analogia conceptual: por ejemplo, si comparo las figuras de Joyce y
Cervantes entre si.)” en Vilchis, Lorenzo. La lectura de la imagen. Paidds. Barcelona, 1984; p.19.

20 Op. cit. Aumont, Jacques., p.214.

2 Ipid.,p.219.

2 Ipid.,p.276.
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del tiempo en la imagen es una operacion determinada por una intencién
universal de orden narrativo, es decir, de un orden histérico. Siguiendo los
planteamientos de Aumont: “La representacion del espacio y del tiempo en la
imagen es, pues, la mayoria de las veces, una operacién determinada por una
intencion mas global, de orden narrativo [...]” % Pero, jacaso en esta
aproximacion la imagen descubre su inmediatez, lo mas universal, lo mas

singular, su lado mas intimo?

La imagen como representacion sistémica es unicamente un punto de
acomodacion. Un momento de confusidén entre la asignacion de un concepto
propio de imagen y la inscripcion de la imagen en un concepto general. Como

apunta Aumont:

Una costumbre profundamente anclada como la nuestra, referente a ver
mayoritariamente imagenes fuertemente analdgicas, nos conduce a menudo a apreciar
mal el fenédmeno de la analogia, refiriéndolo inconscientemente a una especie de ideal,

’ . . 24
de absoluto, que seria el parecido perfecto entre una imagen y su modelo.

Ahora, el punto es saber si bajo estos aspectos reflexivos la imagen no pierde
su autonomia sensorial y reflexiva. La reivindicacién realista en el arte
occidental no ha sido universal, ha habido otras corrientes, otras resistencias,
que han luchado por la preeminencia de una imagen autonoma. Basta voltear a
ver las obras del Barroco, el Manierismo, el arte abstracto o el surrealismo que
luchan por si mismas para dejar a un lado la clasificacion que arbitrariamente
se les ha impuesto. “Etiquetas como Humanismo o Renacimiento —dice Walter
Benjamin- son por tanto arbitrarias, e incluso erréneas, porque dan a esta vida
de multiples fuentes, figuras y espiritus la falsa apariencia de una real

esencialidad”. %°

Si la representacién sistémica puede ser eliminada de las imagenes, significa
que ésta no estaba ontolégicamente en su origen, sino que se fue asociando

por una evolucién histérica del arte. La imagen no deja de ser un concepto

2 Op. cit. Aumont, Jacques., p. 262.

2% Ipid.,p. 208.

% Benjamin, Walter. “Prélogo epistemocritico”. En El origen del Trauerspiel alemén. Abada Editores.
Madrid, 2014; p. 237.
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reflexivo, pero solo encuentra un concepto propio en la catastrofe. Por qué en
la catastrofe? “El caos y la catastrofe -dice Deleuze- es desplome de todos los

datos figurativos, es por tanto una lucha, lucha contra el cliché [...]".%

La catastrofe introduce una logica de la sensacion, un pensamiento en imagen,
una inversion de valores. Es una perversion fundamental en la identidad, la
semejanza y la analogia. Es por ello destructora, pero sobre todo, creadora.
Tenemos aqui dos indicios que pueden conducir nuestra investigacion a pensar
la imagen de otra manera. Hablamos de origen y de catastrofe. Origen como
aparicion y catastrofe como desplome de los datos figurativos: creacién y
destruccion. Entre estos dos indicios se vislumbra la apertura donde aparecen

la pintura y la imagen.

% Deleuze, Gilles. Francis Bacon. Loégica de la sensacion. Arena Libros. Madrid, 2009; p.113.
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"El origen no es la esencia; lo que importa es el devenir.

Pero toda cosa oscura se aclara en sus arcaismos.

Del sustantivo arché, que significa a un mismo tiempo razén de ser e inicio.
Quién retrocede en el tiempo avanza en el conocimiento.”

Régis Debray

Para pensar la imagen, mas alla de un punto de vista trivialmente historico,
debemos focalizar nuestra atencion en el arché, es decir, en el origen A qué
refiere el término origen? Primeramente a un orden temporal totalmente distinto
a la cronologia histérica. Un tiempo fuera del determinismo histérico que ubica
los comienzos de la pintura en los egipcios o los griegos, en Giorgio Vasari o
en Plinio el Viejo. El origen es una aparicion que puede surgir en cualquier
momento. No tiene inicio ni fin, pues es un recomienzo. Pensar el origen en un
sentido diferente de lo habitual, nos lleva a retomar las lecturas que Didi-

Huberman hace sobre el origen, a partir de las reflexiones de Walter Benjamin:

El origen (Ursprung), aun siendo una categoria plenamente histérica (historische
Kategorie), no tiene nada que ver con la génesis (Entstehung). Por ‘origen’ no se
entiende el llegar a ser de algo que ha surgido, sino lo que esta en camino de ser en el
devenir y en el declinar. El origen es un torbellino en el rio del devenir (im Fluss des
Werdens als Strudel), y entrafia en su ritmo la materia de lo que esta en tren de
aparecer (in seine Rhythmik das Entstehungsmaterial heinen). El origen nunca se da a
conocer en la existencia desnuda y manifiesta de lo factico, y su ritmo no puede ser

percibido mas que en una doble dptica (Doppeleinsicht). 2

Para Benjamin, el origen es un torbellino dinamico presente en cada objeto
histérico. El origen despliega otra historia y otro tiempo que no coincide con lo
establecido cronolégicamente. Es un contra-tiempo. Es otro ritmo. Es la
armonia, pero de lo desigual, como una Fuga de Bach impregnada por la
improvisacion, la excitacion, la bravura; armonias arriesgadas y cambios

bruscos que denotan la presencia de un stylus, pero de un stylus phantasticus.

" Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo..., p.128.
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El origen, antes que coincidencia, implica la fractura y el desgarramiento de la
representacion sistémica, de lo factico. Por ello, dice Benjamin, pide ser
reconocido como restauracion, restitucion, como lo inacabado y siempre
abierto. El origen es ante todo una catastrofe que potencia lo que esta en
camino de ser. Pero lo que esta en camino de ser es una apertura al peligro en
el mismo saber. Al respecto, Maurice Blanchot ha hecho notar que los
comienzos se nos escapan: “Hay siempre, pues, una laguna: como si el origen,
lejos de mostrarse y expresarse en lo que de él procede, estuviera siempre
velado y oculto por lo que produce vy, quiza entonces, destruido o consumado
en tanto que origen, rechazado y siempre mas separado y alejado, es decir,

originalmente diferido.”?

Al hablar anteriormente de los origenes del arte en términos histéricos nos
quedabamos unicamente en la superficie, ya que los datos histéricos nos
conducian tan solo a un sentido factico de la imagen y no a su naturaleza. Es a
lo que se refiere Benjamin cuando dice que el origen no se da a conocer en lo
factico, sino tan soélo en la doble 6ptica, en la inversion que libera de la
representacién sistémica al flujo rebelde del devenir. Pero sa dénde nos
conduce lo que esta en camino de ser en el devenir y en el declinar, entre la

creacion y la destruccion? Sin lugar a dudas al terreno de lo inverificable.

No ha habido, al menos no con esa intensidad, una proposicion ontoldgica
sobre el origen del arte como la expresada por Bataille. Bataille le da voz a lo
mas intimo del ser al revelarnos el milagro de Lascaux (*, al afirmar que:
“Todo comienzo supone aquello que le antecede, pero hay un punto en el que
el dia nace de la noche, y aquél cuya luz, en Lascaux, llega hasta nosotros, es

la aurora de la especie humana”. %

Las pinturas de Lascaux son apertura a la aprehension de lo desconocido; un
momento de presencia, pero también, de ausencia que revela la maravillosa

aparicion del ser humano. Pero, ¢sen qué sentido Lascaux es un fenémeno

28 Blanchot, Maurice. La amistad. Editorial Trotta. Madrid, 2007; p.18.

% Bataille, Georges “Lascaux o El nacimiento del arte”. En Para leer a Georges Bataille. Fondo de Cultura
Econdmica. México, 2012; p.364.

* Ver apéndice de imagenes.

23



originario? ;Qué muestra esta aparicion? De acuerdo con Bataille, estas
pinturas son el primer signo sensible del hombre y el arte, testimonio de
nuestra presencia en el universo. Aunque desde esta singular experiencia han
pasado mas de diez mil afios, su presencia no deja de atraparnos, extraviarnos
y transfigurarnos ante la vision de lo mas remoto. Lo que esta vision reune
hace explorar lo contradictorio, la presencia y la ausencia: lo que cambia y lo
permanece. Lascaux es una visidon que expresa un singular signo sensible del
hombre y el arte. Es una visidon que no deja de insistir en la relacion que existe
entre el arte y el hombre y, sobre todo, entre la creacion y el creador. Para
Bataille, Lascaux es la aurora de la especie humana. Aurora donde el hombre
se descubre vidente-sintiente: ser sensible que ve y siente la expresién del

acontecimiento.

Es dificil aproximarse a las intensidades que nos expresa Lascaux. Es dificil,
sobre todo, por el hecho de que al pensar en Lascaux nos invade un sentido en
donde la racionalidad no puede dejarse a un lado. Pero, recordemos las
palabras que Bataille ha introducido para hablar de Lascaux: vision y signo
sensible. Lascaux es vision y signo sensible que entrelaza el arte y la
humanidad. En este sentido, adentrarnos en Lascaux nos invita a pensar el

arte desde el arte: desde el acontecimiento.

Una de las formas —mas no la unica- en que se expresa el arte como vision y
signo sensible es el cine y, mas especificamente, el cine documental. Por
documental no apelamos a la forma de “cine-verdad” que sigue los
planteamientos de la representacién antes citados o, simplemente “narrar una
historia” que verifica hechos del pasado. Por documental referimos a esa forma
en que el arte se plasma y se reconstruye en imagenes libres, expresandose

por si mismas.

Uno de los autores que ha otorgado su lugar a las imagenes ha sido Werner
Herzog. A lo largo de su obra, Herzog ha plasmado en imagenes la existencia
soberana, otorgandole su justo valor al acontecer de la vida misma. Basta mirar
y adentrarse en su documental La cueva de los suefios olvidados (Cave of

Forgotten Dreams, 2010) para aproximarse, a través del arte, al nacimiento del

24



arte. A través de imagenes que hablan por si mismas, Herzog reivindica el arte
primitivo, no con el ojo etnografico, mucho menos con el del historiador o, el
arqueologo ligado a una mera idea evolutiva del animal al hombre, sino con la
mirada rasante de un vidente, de un medium que ve, toca y siente las formas
en cuanto tales, pero ademas, se deja poseer, penetrar, provocar por ellas,

expresando a través de la lente la poesia de las cosas.

La mirada de Herzog nos sumerge no en lo historico de las cuevas de
Chauvet®, sino en modos de existencia que expresan el signo de lo divino.
Signo y vision que exalta profundamente un sentido religioso y de veneracion,
abriendo nuestra mirada a un espacio autbnomo colmado de sensaciones
puras, es decir, fulguraciones que escapan a cualquier semejanza o identidad
con un registro emocional categorico, ya que son efecto de una experiencia
interior. Respecto al tiempo, el espacio y la creacién, en Teoria del arte
moderno Paul Klee apunta lo siguiente: “El factor tiempo interviene no bien un
punto entra en movimiento y se convierte en linea. Lo mismo cuando una linea
engendra, al desplazarse, una superficie. Y lo mismo, también, respecto del
movimiento que lleva de las superficies a los espacios.”’ Las imagenes que
resguardan las cuevas son series de ecos, vibraciones y resonancias que se
manifiestan como puntos que se convierten en lineas; lineas que engendran
movimientos y desplazamientos; signos sensibles donde converge el hombre y
arte y, en este despliegue de intensidades, tiempo y espacio no cesan de
reconfigurarse en una constelacion de sensaciones. Asi, para Herzog las
pinturas rupestres de Chauvet han dejado atras no un comienzo primitivo o una
evolucion lenta, sino un suceso explosivo: el despertar del alma moderna. “Lo

que surge aqui es parte de millones de puntos espaciales.”?

Vemos entonces, que desde diferentes perspectivas donde confluyen la
filosofia y el arte, Lascaux es una obra de arte que no cesa de pensarse.
Bataille desde la filosofia, Herzog desde el cine. Desde diferentes territorios,

ambos autores nos dejan ver que el pasado de Chauvet o de Lascaux no ha

% La cueva de Chauvet es una cueva localizada en el sur de Francia que contiene una de las pinturas
rupestres mas antiguas del periodo paleolitico superior.

"' Klee, Paul. Teoria del arte moderno. Ediciones Caldén, Argentina; p. 59.

2 «Cave of Forgotten Dreams (Francia, Estados Unidos, Canada, 2010).
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dejado de insistir en nuestro presente. A pesar del abismo que nos separa,
estas cuevas no deja de comunicarnos un mensaje siempre latente. En este
sentido, tanto para Bataille como para Herzog, los artistas de las cuevas
parecen hablarnos de un universo distante, a la vez familiar. Las pinturas
paleoliticas muestran la relacién entre el instante presente y la latencia de un
pasado inmemorial. Como afirma Klee: “Realidades de arte que amplian los

limites de la vida tal como esta se presenta de ordinaria.”*

Realidades que sobrepasan la vida misma, plasmando tensiones de fuerzas
coexistentes accionadas por el deseo. ;El deseo? En efecto, el deseo nos
conduce al arte, a su verdad. Las pinturas de Lascaux son el reflejo de una
vida interior que es comunicada por medio imagenes. Esas obras fueron
hechas a partir del deseo, dejando una impresion imperecedera que marca su
duradera supervivencia, como apunta Didi-Huberman: “[...] supervivencias del
gesto mimico, supervivencias de las afinidades magicas y de ese “mimetismo

del tiempo” que representa de modo ejemplar, la creencia astrolégica”.>*

La supervivencia abre paso a lo esencial, a la prehistoria de la imagen. Mas no
en el sentido de progreso o evolucion, sino mas bien como un proceso de
inversion, involucion que (re)anuda el tiempo donde los objetos se
(re)encuentran con el mundo de la magia y lo demoniaco. ¢A qué refiere esto?
Lascaux es una inversion que abre nuestra mirada a nuevos territorios. Estas
pinturas revelan un caracter originario que desploma todas nuestras certezas.
Lo que ellas testimonian es un tiempo de alteracién, de perturbacion. El propio
Herzog se cuestiona si alguna vez seremos capaces de entender la visién de
estos artistas, a pesar del abismo de tiempo que nos separa. Ante semejante
imagen, el tiempo no cesa de (re)configurarse. Pero, entonces, ¢cdmo pensar

las imagenes al interior de estas cuevas?

Estamos, entonces ante una pregunta replanteada, ante un objeto complejo del
tiempo. Anteriormente, hemos dicho que el tiempo tenia dos aspectos: el orden

cronoldgico, pero también, el orden del caos. Por el camino del orden

%% Op. cit. Klee, Paul., p.51.
% Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo..., p.160.
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cronoldgico, de las fechas historicas, no hemos encontrados los indicios
necesarios que nos lleven a pensar la imagen de una manera distinta a la
representacion. Pero, ¢;porqué es insuficiente esta manera de percepcion?
Principalmente, porqué la representacion limita las posibilidades de pensar la
imagen desde otras posibilidades. Y en efecto, pensar las pinturas paleoliticas
exige una apertura hacia lo diferente. EI mismo Bataille lo advierte al
comunicarnos el intimo sentido de estas cuevas: “No podemos admitir a la
ligera lo que atenuaria el sentido de estas pinturas. Tenemos que imaginarnos

a sus autores de una manera distinta a la que induce el habito recibido”. *°

Parece entonces necesario romper con el habito. Pero romper con el habito
parece aproximarnos al terreno de la crueldad. Esto nos recuerda nuestro
segundo postulado: la imagen como forma extrema, es lo maldito, lo impudico,
lo cruel. A qué refiere lo maldito, lo impudico, lo cruel? A la exigencia de una
inteligencia mal intencionada que rompa con los esquemas impuestos por la
representacion sistémica. Pero sobre todo, invoca a pensar otros modos del
tiempo. Al respecto Didi-Huberman dice: “Siempre ante la imagen estamos ante

el tiempo, pero ante un tiempo anacrénico”.*

Al contrario de los planteamientos convencionales del historiador de arte, en
donde el anacronismo se concibe como una fatalidad, Didi-Huberman reconoce
la necesidad del anacronismo como una riqueza interior a los objetos. Si la
imagen es impensable sin el tiempo, entonces, ésta es ante todo anacroénica.
“El anacronismo —dice Didi-Huberman- seria asi, en una primera aproximacion,
el modo temporal de expresar la exuberancia, la complejidad, Ia
sobredeterminacién de imagenes”. ¥ El anacronismo rompe con la
representacion sistematica, con la observacién banal del habito, el orden
cronoldgico de la historia y las semejanzas impuestas por la memoria. Abre, en
cambio, un sin fin de posibilidades e interconexiones entre tiempos
heterogéneos. En Lascaux o en Chauvet no opera un tiempo cronolégico, sino

un tiempo anacrénico que revela un incierto curso de la historia. Ante este

%% Bataille, Georges. Para leer ..., p.373.
% Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo..., p.31.
% Ibid., pp. 38-39.
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tiempo las palabras forma, estilo, contenido y época parecen desvanecerse. Es
imposible hablar ya de las pinturas paleoliticas como un arte primitivo, salvaje,
barbaro o infantil, sino mas bien de la exuberancia del arte o, como apunta
Herzog: de un suceso explosivo. Tal como lo expresa Bataille en pensamientos
o Herzog en imagenes, estas pinturas expresan un momento de embriaguez
donde no existian limites. Un estado de indiferencia en que el hombre fue

capaz de crear lo imposible, lo que antes no existia, es decir, el arte.

Es cierto que el hombre de Lascaux estaba en un estado larvario, de
indiferencia con los animales; lejos del dominio racional y entregado a un
estado de no-consciencia; pero no podemos negar que lo que predominaba en
el interior de las cuevas era la anarquia de la imaginacion. Imaginacion, fuerza
que mezcla realidad y fantasia, dotando al hombre prehistérico de una
capacidad de individuacion y singularidad por medio de la cual ejecuta trazos
seguros y precisos, creando un disefio estilizado de formas que plasman la
violencia y el caracter prodigioso de la vida. Los frescos de las cavernas son el
primer signo visible de la religion y la sensacion del mundo. El arte instaura la
sensualidad del hombre, otorgando una realidad concreta a estas imagenes

por medio de las cuales representa su propio universo.

La imaginacioén es fuerza creadora de un entendimiento oscuro, goce del ritmo
de vibraciones que se expresa a través de una imagen. “La obra de arte nace
del movimiento, —plantea Klee— ella misma es movimiento fijado y se percibe
en el movimiento (musculos de ojos).”* Por medio de la imaginacién, el artista
ejerce una fuerza directa de la mirada, la mano, los dedos; todo el cuerpo que,
por medio del trazo, plasma el movimiento de lo diferente, es decir, fragmentos
de su propia vida: el animal en reposo, marchando lentamente, corriendo
contra el viento, huyendo del cazador. Respecto a esta fuerza creadora que
nos transmite el arte, Wassily Kandinsky expone en De lo espiritual del arte lo
siguiente: “Cada cuadro guarda misteriosamente toda una vida, una vida con
muchos sufrimientos, dudas, horas de entusiasmo y luz.”* Las pinturas de

Lascaux guardan misterios de toda una vida que deviene arte por medio de

%8 Op. cit. Klee, Paul., p.60.
% Kandinsky, Wassily. De lo espiritual en el arte. Premia, México,1989; p. 11.
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lineas discontinuas que expresan el miedo, la angustia, la seguridad, el
caracter de su creador, y al mismo tiempo, el nacimiento de una imagen pura,

es decir, una fuerza, una presencia, un surgimiento.

Asi, cabezas de ciervo, esbeltas patas de reno, pezufias agudas, ojos finos
cuerpos de caballos, cuellos formidables, patas macizas de mamuts, masas
irresistibles son imagenes poderosas que evocan la vida de sus creadores. El
hombre de Lascaux atribuye a las formas su voluntad y sus deseos por medio
de una virtud creadora que expresa signos que nacen de la sensacién y se

dirigen a ella, ya que como apunta Klee: “ [...] no reproducen lo visible con

mayor o menor temperamento, sino que hacen visible una vision secreta.”*?

Bataille lo presiente cuando dice: “;[...] qué quiere decir la obra de arte que,
sin estarnos destinada como obra de arte, tampoco estaba destinada como

2" Estas cuevas comunican

obra de arte para quienes desearon ejecutarla
una experiencia interior portadora del misterio que envuelve una vision secreta.
En algunos lapsos de presente el hombre de Lascaux no reproduce lo que ve
su ojo sino traduce lo que siente su espiritu, concretando para el porvenir una
constelacién de intensidades hecha imagen. Constelacion donde interviene el
libre juego de lo real, lo no-consciente y la imaginacion, haciendo del tiempo y
del espacio una dimensidén singular, una dimension mitica. Al respecto,
Clément Rosset en Lo real, lo imaginario y lo ilusorio apunta: “El tiempo real no
se limita al tiempo presente, ni el espacio real al espacio de aqui.”** Las
paredes de estas cuevas son una agrupacion dinamica de elementos, como
apunta Herzog, “millones de puntos espaciales” que representan series del

tiempo interconectadas por la imaginacién en una visualidad singular.

Sin lugar a dudas, la aproximacién a Lascaux exige que se piense desde la
manipulacion del tiempo. Tanto para Benjamin como para Didi-Huberman tal
manipulacion parce estar dada en la memoria. La memoria es una facultad de

la consciencia que nos permite articular tiempos e imagenes; es una facultad

“ Op. cit. Klee, Paul., p.51.
1 Bataille, Georges. La felicidad..., p.262.
2 Rosset, Clément. Lo real, lo imaginario y lo ilusorio. ABADA Editores, Espafia, 2008; p.91.
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que nos permite recordar. La memoria activa el tiempo, lo manipula, pero, esta
manipulacion no opera sola, sino esta constantemente interferida por la
imaginacion. Sobre este aspecto Rosset apunta: “Si soy capaz de considerar
de este modo la realidad de lo que soy incapaz de percibir, es porque dispongo
de dos medios de percepcidn extraordinarios, uno para el tiempo y uno para el

espacio. Estos dos medios extraordinarios son la memoria y la imaginacion.”*?

Memoria e imaginacién son dos sucedaneos de la percepcion que introducen al
espectador y al creador en las manipulaciones del tiempo y el espacio. La
memoria acciona pasado y presente poniendo en relacion lo que no tiene
relacion. Pero la imaginacién desdefia lo real proponiendo una imagen
totalmente distinta de ello. En este sentido, Rosset afirma: “[...] la imaginacion-
creacion [...] tiene a lo real como rival y sélo se ocupa de él para impugnarlo
[...]"* En la representacion sistémica, en el habito y en la memoria voluntaria,
el olvido estd empiricamente vencido, y la imaginacion opera como
reproductora de lo real. Pero al operar como creacion y no como reproduccion,
la imaginacion impugna lo real, activando el otro estatuto de la memoria: la
reminiscencia. La reminiscencia, memoria involuntaria, o “memoria pura’*
donde el olvido se vuelve activador de un recuerdo latente; una supervivencia
que en el mas intimo juego de la imaginacién invoca un esplendor nunca
vivido. “Si la memoria implica un conocimiento de la diferencia, la imaginacién
se resume en una impresion de lo otro que no concibe ninguna captura [...]
mira en direccidon de lo que es distinto a todo objeto: la Unica consistencia del
esto que intenta evocar es la de ser diferente a todos los esos que se le

ofrecen [...]"*°

(A que refiere esto? Si la reminiscencia nos interpela
intempestivamente no es a causa de la contemplacion habitual, sino mas bien
de una contemplacion que podriamos llamar mitica, cuyo efecto desborda tanto
la memoria como la imaginacion, dejandonos sin aliento, en el mas profundo

estado de no-saber. s Contemplacion mitica? Si, en efecto, mitica. Recordemos

*3 Rosset, Clément. Lo real, lo imaginario..., p.92.

* Ibid., p. 102.

®Con respecto a la “memoria pura”, Rosset apunta: “La memoria no se deja engafar porque busca un
objeto singular y éste, precisamente por no poder ser confundido con otro, es en cierto modo inolvidable
por naturaleza. Con esta consideracion gana peso la tesis de Bergson que afirma, en Matiere et Mémoire,
que nunca se olvida nada y que la “memoria pura” conserva la integridad de las experiencias pasadas.”
En, Ibid., p. 97.

*6 Rosset, Clément. Lo real, lo imaginario..., p.98.
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las palabras de Friedrich Nietzsche en El nacimiento de la tragedia: “[...] el
mito, imagen comprendida del mundo, y que, en cuanto abreviatura de la

apariencia, no puede prescindir del milagro”.*’

La contemplacion mitica nos introduce en la reminiscencia y ésta, a su vez,
despliega una imagen comprendida del mundo, pero no como totalidad, sino
como abreviatura, como fulguracion del fendmeno, como fragmento. El mito es
un dador de sentido que hace comprensibles aspectos importantes de la vida.
Procede del tiempo, pero no del pasado, ni del presente, sino de un tiempo
inmemorial, un origen. El mito responde a una ley subterrdnea que conjunta
series de tiempo y espacio, es decir, convergencias de la memoria y la
imaginacion, suscitando la inspiracién y la creacién. El mito recoge y recrea,
también, transmite y modifica, por ello, resulta inteligible s6lo como un signo
sensible en donde lo que opera es primordialmente lo no-consciente. Al

respecto, en Vida y muerte de la imagen, Regis Debray apunta:

El symbolon, de symballein, -dice Regis Debray- reunir, poner junto, acercar, significa
en su origen una tressera de hospitalidad, un fragmento de copa o escudilla partido en
dos y repartido entre huéspedes para que transmitan los trozos a sus hijos para que un
dia puedan establecer las mismas relaciones de confianza juntando y ajustando los

dos fragmentos. 48

Reunir, poner, junto, acercar, reencontrar. La imagen como signo sensible es
repeticion, pero solo bajo la condicién de que algo nuevo se produzca a partir
del exceso, de la exuberancia y de la transgresion de lo habitual u ordinario.
Las pinturas paleoliticas son un fragmento desplazado, un signo sensible en
constante mutacion donde intervienen la memoria y la imaginacion. Siguiendo
los planteamientos de Rosset: “Memoria e imaginacién denotan una irradiacion
de la percepcion del tiempo y el espacio mas alla del estricto terreno de su
propia realidad.”® El principio del desplazamiento preside a la comunicacion.
No obstante, en la distancia se establece una comunicaciéon inmediata donde

cada fragmento resuena en su profundidad y extensién. En Lo que vi y lo que

*" Nietzsche, Friedrich. El nacimiento de la tragedia. Alianza editorial. Madrid, 2012; p. 218.

48 Debray, Régis. Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en Occidente. Piadds. Barcelona,
1994; p. 53.

* Rosset, Clément. Lo real, lo imaginario..., p.92.
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me dijo, Cézanne afirma que la pintura es una consciencia del mundo que se
perpetua en las telas: “Sefialan las etapas del Hombre. Desde los renos en las
paredes de las cavernas hasta los farallones de Monet y las tapias de los
vendedores de cerdos, se puede seguir el recorrido humano [...] sube un
testimonio, se desprende un espiritu, el mismo por doquier, que es la memoria

objetivada, la memoria pintada del hombre concretado en lo que ve.”*

Al entrar el hombre en contacto con el arte entabla una comunicacion con la
fuerza de un eterno recomienzo. Lascaux es un signo sensible que expresa el
eterno placer de la existencia, es decir, la voluntad de mundo, de un mundo
sagrado. Como apunta Georges Bataille, Lascaux es un milagro, es signo y

sefal que muestra la perennidad de lo precario.

50 Gasquet, Joachim. Cézanne. Lo que vi y lo que me dijo. Gadir.Editorial. Madrid, 2005; p. 183.
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1.2. INTERSTICIO DE PERPLEJIDAD: LA FISURA, LA
VOLUPTUOSIDAD Y LA TRANSGRESION

“El presente existe, pero sélo el pasado insiste
y proporciona el elemento en el cual el presente pasa
y los presentes se interpenetran.”

Gilles Deleuze

Lascaux no se nos presenta como fue, mucho menos como podria ser, sino
mas bien como lo nunca vivido, como una interpenetracion entre tiempos. ¢A
qué refiere la interpenetracion entre tiempos? A wuna aparicion, un
levantamiento de censura, un cese, un intersticio, sobre todo, al tiempo
anacroénico. El anacronismo o la interconexion entre tiempos desarrolla un
campo problematico en la representacion sistémica, un malestar, ya que
presenta lo imprevisto, lo nunca vivido, lo nunca pensado, exigiendo que esto
sea respondido, cuestionado, buscado. Didi-Huberman dice: “Es la violencia
misma y la incongruencia, es la diferencia misma vy la inverificabilidad las que
habrian provocado de hecho, como levantamiento, la censura, el surgimiento

de un nuevo objeto a ver y, mas alla, la constitucion de un nuevo problema

[L..].>

Previamente dijimos que la contemplacion mitica introduce el signo sensible
como un nuevo objeto que ver, como un nuevo problema que pensar. Es en
esta contemplacion en donde la reminiscencia y la imaginacion operan como

"52 donde los

agentes que accionan lo nunca vivido, es decir, un “tiempo puro
tiempos coexisten. Pero, al pensar en una imagen como Lascaux la violencia,
la incongruencia y la inverificabilidad no cesan de interpelarnos, ya que detras

de la memoria involuntaria y la imaginacién opera algo mas.

Nadie mejor que Deleuze supo profundizar en las interconexiones del tiempo.
En su hermoso libro Diferencia y Repeticion dice que existen tres series del

tiempo: la del habito que funda una representacion, la de la memoria que es el

*" Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo..., p. 44.
52 Deleuze, Gilles. Diferencia ..., p.145.
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fundamento y una mas donde el habito y la memoria desaparecen. Parece
entonces que bajo el tiempo de la reminiscencia aun estamos bajo un
fundamento, es decir, bajo la conservacion de conceptos generales, formas
establecidas y momentos determinados por la representacién de la memoria.
Como apunta Rosset: “Inmediatamente nos damos cuenta de que el auxilio de
la memoria y de la imaginacion, en ausencia de toda percepcion posible, tiene
un poderoso efecto [...] Sin ese auxilio seria imposible concebir una identidad
cualquiera que sea [...] Yy que solo se puede sostener con apoyo de la
memoria [...]”°> Si bien la reminiscencia nos introduce en una cierta
incertidumbre, en un tiempo puro que invoca lo no vivido, es aun tan sélo como

un estadio de “auxilio de la memoria” que aun repite lo semejante.

Pensar la imagen en su origen exige una desfundamentacion: la desaparicion
del habito y la memoria para dar lugar a un tiempo puro. Es justo cuando la
paradoja del tiempo termina por desplegarse y comienza la puesta en cuestion.
Si la reminiscencia nos introduce en el tiempo puro es tan sélo como un
preludio, bajo la condicién de desaparecer para dar lugar a lo diferente, a lo
que antes no existia. Dice Deleuze que ese tiempo puro es la forma vacia del
tiempo: “el tiempo salido de sus goznes significa [...] el tiempo enloquecido
salido de la curvatura que le daba un dios, liberado de su figura circular
demasiado simple, exento de los acontecimientos que formaban su contenido,
tiempo que invierte su relacion con el movimiento, en una palabra, el tiempo
que se descubre como forma vacia y pura”.>* Este tiempo es el tiempo del
origen donde comienzo y fin dejan de diferir, pues son lo mismo. Es el tiempo
de cese, el intersticio, donde desaparece lo homogéneo, la armonia, la rima, la
concordancia, la secuencia y, en su lugar, aparece el caos, es decir, la fiel

imagen de una incoherencia de ser diverso.

En la cesura del tiempo nace la fisura que suspende lo empirico, despojandolo
de todo valor. Lascaux es un acontecimiento singular que ha derribado su
propio fundamento para ser un orden formal vacio. Excede lo que hasta

entonces se habia hecho, creando lo que no existia. Existe bajo una forma

%3 Rosset, Clément. Lo real, lo imaginario..., p.93.
* Deleuze, Gilles. Diferencia ..., p.145.
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desgarrada que (re)une el conjunto del tiempo, es decir, el antes, la cesura y el
porvenir. Expresa la vibracion de un ritmo que conjunta el preludio, el intersticio
y el postludio de un tiempo sagrado. Pero ;a qué remite esta (re)union entre
tiempos, entre fragmentos desiguales que no cesan de desdoblarse?;Qué es
lo que retorna a partir de la fisura? A qué nos referimos cuando decimos que
Lascaux ha derribado su propio fundamento? Bataille dice: “En el arte el deseo
vuelve, pero, antes que nada, es el deseo de anular el tiempo (de anular el
deseo), en tanto que, en el proyecto, simplemente rechazo al deseo. El
proyecto es lo propio del esclavo [...] En el arte el hombre vuelve a la

soberania”. >

¢ Porqué hablar de deseo y tiempo ante las pinturas de Lascaux? ;A qué se
refiere Georges Bataille cuando dice que el proyecto es lo propio del esclavo?
Antes del Homo sapiens existian vestigios de trabajo, pero no indicios del arte
con tal exuberancia como la que se manifiesta en las pinturas de Lascaux. Si
decimos que en el arte el hombre vuelve a su soberania, entonces la irrupcién
del tiempo con la que se vincula el arte en sus origenes es la irrupcion del

tiempo de trabajo.

La actividad del trabajo como finalidad del hombre dejé de ser fundamental
para dar lugar al juego, es decir, al arte. Pero ¢;qué relacion existe entre el
juego y el arte? Pensar el arte y el juego, su coincidencia, implica, también,
pensar en el modo en que opera la naturaleza. Apunta Bataille: “[...] no
solamente los animales juegan, la naturaleza entera puede ser contemplada
como un juego [...]”*° La naturaleza es plena y vasta, su modo de ser es el
derroche que colma al mundo de formas inutiles, bellas o monstruosa, que no
tienen ni finalidad ni razon. No tienen ni buscan justificacion alguna, tan sélo la
necesidad de juego que plasma la exuberancia y la diversidad de la vida; es
decir, el don es el principio bajo el cual opera la naturaleza como creacion y
destruccion a la vez. En este sentido, podemos suponer que una de las
cualidades que distingue al sapiens es la necesidad de juego. Si la suspension

del tiempo de trabajo, el tiempo salido de sus goznes, implico la aparicion del

°° Bataille, Georges. Para leer ..., p.154.
% Bataille, Georges. La felicidad..., p.186.
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arte es porque el juego no formaba parte de la vida del faber, al menos no con
esa plenitud. Pero en el sapiens, la necesidad de juego irrumpe el orden del
tiempo con la mas plena soberania. Al respecto, Bataille afirma: “el Homo faber
[...] no se internd por esta via a la que lo habria conducido el juego. Sdlo el
Homo sapiens [...] que le sucede, la emprendié. La emprendié de modo tan
resuelto que un arte lleno de maestria —de genio- no tardo en producir sus

primeros esbozos.”’

La interrupcion del tiempo del trabajo, la transgresion de lo prohibido,
manifiestan la exuberancia humana; sensibilidad que es reflejo de su vida
interior. El juego, afirma Bataille, “tiene la capacidad de hacer perceptible la
caprichosa libertad y encanto que anima los movimientos de un pensamiento
soberano, no sometido a la necesidad.”*® El juego impugna cualquier
necesidad, salvo la necesidad del juego mismo, por ello, es un acto soberano
que consiste en el exceso, pero también, en el derroche. El juego del arte
acciona la energia excedente del artista, no obstante, tal excedente debe ser
gastado en el juego mismo como acto de creacién-donacién. El juego es un
acto de creacién de realidad sensible que conduce al creador, al artista, a
transgredirse al punto de excederse, agotarse, derrocharse; el creador es un
vidente que plasma sus sensaciones, siguiendo como unico patrén el modelo
que la naturaleza le ha donado. Como apunta Klee: “Asi como un nifio nos
imita en su juego, asi también nosotros imitamos en el juego del arte a las

fuerzas que han creado y siguen creando el mundo.”*®

Es por medio del juego, cuyo fin no depende mas que de si mismo, que el
sapiens transmite la virtud y el esplendor del arte como lo indtil y lo
desinteresado que no busca mas fin que si mismo. Pero ademas, la relacion
del arte con el trabajo tiene un valor de oposicién, es decir, una protesta contra
un mundo que existia. “Ninguna otra diferencia ha sido mas decisiva: ésta
opone a la actividad utilitaria la figuracion inutil de esos signos que seducen,

que nace de la emocién y se dirigen a ella.”®® En esta oposicion se abren dos

*" Bataille, Georges. Para leer ..., p.387.
%8 Bataille, Georges. La felicidad..., p.192.
5 Op. cit. Klee, Paul., p. 64.

€0 Bataille, Georges. Para leer ..., p.366.
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ordenes del tiempo: el tiempo de juego y tiempo de trabajo, es decir, un salto,

una trasgresion. Pero ¢ qué significa ese salto?

El salto es la transformacién radical del mundo. Una alteracién fundamental en
el orden del tiempo, una transgresién en el orden del trabajo. En esta alteracién
surge lo que se oculta a la homogeneizacion de los objetos, es decir, lo
perturbador, lo sagrado, lo divino. En el salto, en el paso mas alla del interdicto,
en la transgresion, se da la disolucion del ser del hombre. Es un momento de
transgresion y ese momento es dirigido por el deseo, por la exigencia de un
mundo mas profundo. Por ello, las pinturas paleoliticas son formas de
transgresion, formas prodigiosas del arte. Estas formas no tienen otro origen
que el juego vy la fiesta, es decir, ese momento en que se despliegan todas las
posibilidades del arte. ¢La fiesta? Si, en efecto, en la fiesta, al igual que en el
juego, se da el subito levantamiento de las reglas, de la censura y la
prohibicion. “El escandalo, el estupor no intervenian menos, pero la vida los
rebasaba de la misma manera que el juego rebasaba al trabajo.”®' La fiesta es
ante todo un tiempo de cese, de suspensién, debido a la excitacion

predominante ante la exuberancia de la vida. Como apunta Maurice Blanchot:

El arte es aqui como su propia fiesta, y Georges Bataille, siguiendo pensamientos que
han jaloneado su busqueda, muestra que las pinturas de Lascaux estan probablemente
ligadas a ese movimiento de efervescencia, a esa generosidad explosiva de la fiesta,
cuando interrumpiendo el tiempo del esfuerzo y del trabajo, el hombre —entonces por
vez primera verdaderamente hombre- en el jubilo de un breve intermedio, vuelve a las

fuentes de la sobreabundancia natural [...] 62

La fiesta, interrupcién y movimiento de efervescencia a la vez, es la puesta en
juego del hombre y, en esa puesta en cuestion, el arte adquiere la forma de la
transgresion. Con razén Bataille dice: “ [...] el arte, el juego y la transgresion
sélo coinciden asociados, en un acto unico de negacion de los principios que
presiden la regularidad del trabajo”.®® En ese acto se niega la regularidad
impuesta por el trabajo, ya que el arte soélo existe en el mismo instante en que

la transgresion aparece. La transgresion suspende la prohibicién, mas no la

¢ Bataille, Georges. Para leer ..., p.389.
62 Op. cit. Blanchot, Maurice., p. 13.
& Bataille, Georges. Para leer ..., p.391.
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elimina. Entre lo prohibido y la transgresion existe una experiencia
contradictoria donde la angustia tiene como contrapartida un profundo sentido
del deseo que la sobrepasa. En este sentido, “[...] el arte expresa ese
momento de transgresion religiosa, que es el unico en expresarlo con la
suficiente seriedad y que es la unica salida. Es el estado de transgresion que el
deseo dirige, la exigencia de un mundo mas profundo, mas generoso y

prodigioso la exigencia, en una palabra, de un mundo mas sagrado.”®

Transgresion, angustia, y prohibicion coexisten entre si. La transgresion es la
experiencia del pecado y lo sagrado, a la vez. La transgresion mantiene lo
prohibido, pero solo bajo la condicion de gozar de él. Por ello, la transgresion
es el desgarre y la deformacion que expresa la mas pura expresion del arte.
Los estallidos de la vida, lo que sobrepasa al hombre, el juego y la fiesta es lo
que en el fondo de esas cavernas anuncian esas pinturas. “Cada obra de arte
tiene aisladamente un sentido independiente del deseo de portento que le es
comun con todas las demas. —escribe Bataille- Pero, de antemano, podemos
decir que una obra de arte en la que tal deseo no es palpable, o es débil e

interviene apenas, es una obra mediocre”.®®

La Irrupcién del tiempo de trabajo es el tiempo en que el Homo sapiens rompe
con su fundamento, con las reglas, con las ataduras que mantenian encerrada
su fuerza y su debilidad, es decir, su voluntad de creacién y el despliegue de la
autonomia de su imaginaciéon. Y es justo en esa ruptura cuando pone en

cuestion su origen.

Una puesta en cuestion que lo hace retornar a lo anterior, a sus estados
primordiales, a su inmensidad soberana. Pero al retornar no niega sino que
afirma su existencia y la glorifica. ;Qué es lo que afirma? Su lado sensible.
Para Bataille, la mayor aportacién del Homo sapiens no fue el conocimiento
sino el arte. No es el Homo sapiens sino mas bien, como se plantea en el filme
de Herzog, Homo espirituales o, desde la perspectiva de este escrito, Homo

sensibilis como deberian ser reconocidos los hombres del paleolitico.

% Bataille, Georges. Para leer ..., p.390.
% Ipid., p.392.

38



Las pinturas de las cuevas se manifiestan con un poder de afirmaciéon y
expresion cuya articulacion es el arte. En el arte el deseo vuelve porque éste
exige la libertad y la fuerza para romper prohibiciones. El arte paleolitico es
origen del arte porque explora, afirma y suscita lo que estaba antes y, al mismo
tiempo, lo que aun no es y, en esta conmocién creadora, devela la
interpenetracion entre tiempos. Es plenitud del arte al abrir al hombre al
descubrimiento de lo mas intimo de su ser. Es retorno porque revela al arte
como una unidad restablecida. Es fisura porque en esta brecha abierta hay
transito, comunicacion y creacién de una realidad sensible que hace emerger al
hombre da partir de su propia obra. Pero en esta fisura, al ser consciente de su

lado sensible, es también consciente de su finitud.

Lascaux o Chauvet no dejan de asombrarnos porque esas imagenes son la
anunciacion de la vida que devela el juego del nacimiento y la muerte. “Lo que
el arte es antes que nada, y lo que sigue siendo por encima de todo, es un
juego.”® El origen es tan sdlo el tiempo diferido que nos muestra el sentido
encubierto del arte, porque como apunta Bataille ” [...] el verdadero juego es el

que plantea la cuestién de la vida y la muerte.”®’

¢ Bataille, Georges. Para leer ..., p.375.
7 Bataille, Georges. La felicidad..., p.201.
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El neaderthaliano aparentemente sélo conoci6 de la vida humana

la actividad util que implicaba el discernimiento. Si es posible juzgar,
tras el paso de un tiempo tan largo, la muerte, una vez dilucidada,
introducia en la conciencia algo distinto a la claridad y a la limitacion
de los objetos que los rodeaban. Pero la muerte también pudo

-y sin duda asi fue- aportar algo mas que un elemento negativo:
esa especie de inmensa fisura que no ha dejado de abrirnos

a otras posibilidades fuera de la accién eficaz.®®

Georges Bataille

¢ Qué introduce la muerte?;Cuales son esas otras posibilidades de las que
habla Bataille? Las pinturas paleoliticas son imagenes que apelan una
experiencia sensible y no una explicacion légica. La experiencia de Lascaux se
sitia mas alla de las palabras. Las pinturas de estas cuevas son caminos de
contagio que no se limitan a lo inaprensible que fluye desde el interior, sino
también desembocan hacia el exterior, abriéndose incesantemente a lo que
brota de ellas. Lascaux y Chauvet son una belleza subterranea revelada por el
caos y el azar. Su presencia nos afecta, pues ésta irradia el primer destello del
arte y la humanidad. ;Qué nos extrafia y seduce al mismo tiempo en Lascaux?

El presenciar que en sus inicios el arte se revela como una eterna renovacion.

El tiempo vacio es la vuelta del tiempo, pero sélo a partir de un deseo
soberano. Anteriormente dijimos que en el origen, la imagen exige una
desfundamentacion y esa exigencia es proxima al deseo. Si en el retorno del
tiempo no hay ni habito ni memoria es porque el deseo los ha anulado, los ha
puesto en juego. El tiempo salido de los goznes es el retorno, retorno del
deseo. En condiciones normales, el tiempo es anulado, encerrado en un
sistema de configuraciones. Pero cuando los movimientos del deseo rompen

esas formas previstas, el tiempo es liberado.

El deseo invoca a la imagen. Ante el deseo, el hombre vuelve a ser soberano al
ser arrojado al vacio. El tiempo vacio comunica la angustia, pero también el

éxtasis ¢ Angustia y éxtasis? La fisura es una brecha abierta donde hay transito

8 Bataille, Georges. Para leer ..., p. 380.
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y comunicacion. Pero el grado de intensidad alcanzado en esta brecha abierta
produce un estado de angustia donde la razén parece desmoronarse: “[...] el
inconsciente desea, y no hace mas que desear [...] el deseo [...] aparece no ya
como una potencia de negacion, ni como el elemento de una oposicion, sino
como una fuerza de busqueda, cuestionante y “problematica”, que se

desarrolla en otro campo que el de la necesidad y satisfaccion”.®®

El tiempo vacio es la forma ultima de lo problematico, de las preguntas y
respuestas. Es la fuerza de busqueda, energia neutra y desplazable que se
presenta justamente ante lo desconocido. Esta fuerza es prolongacion del
instinto y la sensacion; voluntad de vivir, voluntad de crear. Si las pinturas de
las cuevas despliegan el arte en todo su esplendor es porque éstas expresan la
exuberancia de la vida en su nacimiento y en su muerte. Si el Homo sapiens es
un ser sensible es porque también es sensible de la muerte. La muerte, como
forma pura, introduce en lo distinto, lo ilimitado, lo impensado. Es lo que
Deleuze marca tan profundamente cuando dice: “El tiempo vacio, fuera de sus
goznes, con su orden formal y estatico riguroso, su conjunto aplastante, su

serie irreversible, es exactamente el instinto de muerte”.”®

El instinto de muerte es una fisura que introduce otras posibilidades en lo
humana. Posibilidades de creacion y no de imitacion; posibilidades fuera de la
accioén eficaz del trabajo donde el arte pone en juego el fragil ordenamiento de
la existencia causando estados de éxtasis y derroche. En el éxtasis y el
derroche nace un desequilibrio donde sélo predomina lo no-consciente el y no-

saber.

Extasis y derroche son estados de indiferencia, también, de comunicacion.
Extasis y derroche son actos vivos que nos introducen en el espacio de las
sensaciones donde lo “real” y “verdadero” se desvanece, prevaleciendo tan
sélo lo extatico, es decir, la presencia de lo sagrado, lo prohibido, lo profano, lo
erotico. Al ser sensible a la muerte, el hombre es también sensible de la

violencia exasperada que irrumpe el curso habitual del orden establecido,

69 Deleuze, Gilles. Diferencia ..., p.168.
" Ibid., p.175.
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abriendo paso a lo singular como resultado de la creacién. En Lascaux se
configura el mundo del interdicto y la transgresion, del nacimiento y la muerte,
de la destruccion y la creacion por medio de la imaginacién que no representa,

sino que crea la vision extatica del mundo.

El hombre de Lascaux ya no se somete solo a la accion utilitaria; el sapiens es
un ser fisurado por una voluntad creadora que expresa la agitacion instintiva: el
deseo y la intensidad de sensaciones puras, inmediatas, a través del arte. Es
en lo no-consciente y en el no-saber donde opera la imaginacién en su mas
plena expresién creadora haciendo del arte un acto pleno de voluptuosidad.
Dice Bataille, citando a Malcom de Chazal: “La voluptuosidad es la carta sin
respuesta. Es la botella al mar que flota hacia la eternidad. Es la uUnica
sensacion sin impacto de repercusion. Como el agua que no puede remontarse

a su fuente, es también el Gnico placer irrepetible.””’

Desde esta Optica, la palabra voluptuosidad sera entendida en un sentido
amplio y no en el que se le otorga habitualmente. “La voluptuosidad en efecto —
apunta Bataille— no puede ser definida como una categoria l6gica. En el mismo
momento en que se habla sobre ella, la potencia del lenguaje es irrisoria.”"%; A
qué nos referimos con esto? Ya antes dijimos que la mayor aportacién del
sapiens era la sensibilidad. Sin lugar a dudas, se puede decir que los dos
mayores fendmenos sensoriales de la existencia son la vida y la muerte. Lo
qgue nos hace profundizar en la vida y en la muerte es justo la voluptuosidad.
“‘Pero las facetas de su resplandor estdn centradas en una vision que
generalmente funda una sensacion de transparencia, de penetrabilidad, de

inmanencia de todas las cosas y de los seres entre si.””

La voluptuosidad es resolucion y deslumbramiento, pero también un gasto, el
mas fuerte. Las imagenes exaltadas de las cuevas son esa agitacion
voluptuosa que suspende la angustia y, al mismo tiempo, la profundiza. Las

lineas, los colores y las formas que se plasman en las paredes responden al

"' Bataille, Georges. La felicidad..., p. 94.
2 Ibid., p. 90.
" Ibid., p. 93.
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ciego instinto de los 6rganos que obedece no a un organismo, sino a la
seduccion y la pasion. Lascaux es una encrucijada donde convergen los
sentidos, la mente, el cuerpo y el alma. En esa encrucijada se muestra el
umbral donde la destruccion y la creacion muestran su inconfesable unidad. En
esta unidad, el arte es resultado de un juego erotico que concilia lo fisico y lo

sensible.

Las pinturas paleoliticas expresan la voluptuosidad del arte por medio de actos
de existencia; amor por la soberania de la vida, juegos corporales donde se
expresa la sangre, el sudor, la vida y la muerte; totalidad que expresan una

alegria puramente sensual. Al respecto, de Chazal citado por Bataille apunta:

Pero siendo la voluptuosidad la encrucijada universal de los sentidos, de la mente, del
cuerpo y del alma, y siendo un lugar-estado donde muerte y el nacimiento se
encuentran a medio camino, y donde el hombre completo se confirma en si mismo, la
voluptuosidad es por esa razon incluso la mayor fuente de conocimiento y el mas vasto

. . 74
campo de estudio de los mecanismos profundos del ser humano.

Las cuevas de Lascaux son ese lugar-estado donde la creacion y la
destruccion convergen, y donde el arte, al igual que el hombre, se afirma en si
misma. La voluptuosidad funda Ila penetrabilidad entre seres y esa
penetrabilidad colma al arte del mas profundo sentido de intimidad: lo mas

intimo es el erotismo.

7 Bataille, Georges. La felicidad..., p. 93.
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1.3. SENTIDO PLASTICO: LO CONTINUO Y LO DISCONTINUO

“El erotismo abre a la muerte.
La muerte lleva a negar la duracion individual”.

Georges Bataille

El erotismo destruye la existencia discontinua y abre una comunicacién cuyo
unico fin es la continuidad. Pero, ;qué relacion ontolégica existe entre el arte,
las imagenes y el erotismo? ¢En que sentido el erotismo abre una continuidad
y, cual es su conexion con las pinturas de Lascaux? El erotismo es lo mas
intimo del hombre; abre a la penetrabilidad y transparencia entre los seres
vivos y las cosas donde se vislumbra la exuberancia de la vida, pero en esa
exuberancia esta expresada también la muerte. Apunta Bataille en El Erotismo:
“Toda operacion del erotismo tiene como fin alcanzar al ser en lo mas intimo,
hasta el punto del desfallecimiento.””® Entre vida y muerte, entre la creacion y
destruccion se esboza una interconexion donde se afirma la humanidad, a la
vez, el arte. Pero esa afirmacion es principalmente producto de la violencia.
Bataille afirma que: “[...] el arrancamiento del ser respecto de la discontinuidad

es siempre el mas violento.””

Anteriormente habiamos dicho que la irrupcién del orden del tiempo con la que
se vincula el arte en sus origenes es la irrupcién del tiempo de trabajo.
Irrupcion que se expresa como un acto que violenta el orden y el habito de la
vida utilitaria. Pero también, violencia que aniquila al actor que ejecuta la obra
util, dando lugar, en cambio, al vidente, al creador colmado de un estado de

“clarividencia” que expresa una “religiosidad cosmica”, como apunta Cezanne:

Cuando no se pinta sin vigor, sino de forma tranquila y continua, no puede dejar de

brindar un estado de clarividencia, muy Util para orientarnos con firmeza en la vida.

: Bataille, Georges. El erotismo. Adriana Hidalgo editora. Argentina, 2008, p. 12.
Idem.
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Todo se sostienen. Entiéndase bien: si mi tela estd saturada de esa vaga religiosidad
cdésmica que me emociona, que me vuelve mejor, ird a tocar a los demas en un punto

. ey ey 77
tal vez que ignoren de su sensibilidad.

El arrancamiento del ser respecto de la discontinuidad sumerge al creador en
una “religiosidad cdsmica” donde predomina la despersonalizacion, la no-
consciencia y el no-saber, despertando una sensibilidad desconocida; olvido de
si que refleja en el arte la plenitud creadora que no le falta ni le sobra nada.
Bataille afirma: “El terreno de erotismo es esencialmente el terreno de la
violencia, de la violacién.””® El arte es erético, es violencia que emancipa las
sensaciones, la imaginacion y el pensamiento de cualquier sistema
preestablecido, expresando en su lugar imagenes que llevan hasta el limite

cada sensacion y cada pensamiento.

Al inicio, buscabamos aproximarnos a wuna postura para abordar
ontolégicamente la imagen, encontrando que desde la Optica de la
representacion la imagen era tan sélo un punto de acomodacion que se
inscribia en un concepto general que la determinaba como un objeto producido
por la mano humana; un cierto dispositivo que buscaba transmitir al espectador
un discurso sobre el mundo real a través de la representacion del espacio y del
tiempo, determinado por un modelo que se fundamenta por una intencién
universal de orden narrativo, es decir, de un orden histérico. No obstante, al
explorar las pinturas de Lascaux encontramos que las imagenes no podian ser
pensadas bajo tales preceptos, pues lo que reflejan estas pinturas es la plena
soberania del arte que, a través de una violencia creadora, da lugar a
imagenes que expresan una experiencia interior que escapa a cualquier
categoria. El arte en su(s) origen(es) se revela ante todo como un acto erdético.
Acto de creacion suscitado principalmente por la violencia que destruye y crea
a la vez. “Lo mas violento para nosotros es la muerte [...]”"”° La violencia pone
todo en juego desvaneciendo toda certeza. Siguiendo el pensamiento de Didi-
Huberman, el surgimiento de un nuevo objeto que ver, un nuevo problema que

pensar es provocado ante todo por la violencia.

7 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 183.
’® Bataille, Georges. El erotismo..., p. 12.
" Idem.
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“¢, Qué significa el erotismo de los cuerpos sino una violacion del ser en los que

toman parte en é1?"%

Pero en esa violacion no hay individualidades sino una
fusion, una disolucién relativa, una inmanencia que expresa el acto de creaciéon
del arte. La violencia pone en juego, conmueve intimamente. Conmocién
creativa que da origen a una relacion estética entre el hombre y la naturaleza,
es decir, con lo sensible. “El paso del estado normal al estado de deseo erdtico
supone en nosotros una disolucion relativa del ser,-escribe Bataille- tal como

esta constituido en el orden de la continuidad.”’

Lascaux nos aproxima a pensar el paso, el salto del estado normal al estado
erotico; una transgresién del tiempo de trabajo, es decir, de la actividad util que
configura al hombre como un proyecto de fines e intereses, una discontinuidad
productora. Pero, en el paso al estado erético, descubre en él una sensibilidad
creadora que impregna al arte de un profundo sentido de deseo, que es como
la impronta que distingue a una imagen erética de las que no lo son. Esta
diferencia, que en las imagenes erdéticas se plasma como deseo, violencia y
transgresion, no es mas que la huella de la disolucion del ser en un orden que
no es mas el orden del trabajo, sino un continuum® donde se expresan las

infinitas composibilidades e incomposibilidades de las imagenes.

Bataille afirma: “Toda operacion erética tiene como principio una destruccion de
la estructura del ser cerrado que es, en su estado normal [...]"® Toda
operacion erética artistica opera bajo la destruccion y la creacion. Destruccidn
de las estructuras impuestas por la representacion. Creacion de modos
singulares de expresion. Un continuum que introduce sensaciones puras, es
decir, sensaciones enmancipadas de toda estructura impuesta por la

representacion, ajenas a cualquier sistema emocional preestablecido,

8 Bataille, Georges. El erotismo..., p. 12.

" Ibid,, pp.12-13.

82 Al respecto, tomamos prestado de Deleuze el concepto de continuum, de acuerdo a lo siguiente: “El
mundo expresado esta hecho de relaciones diferenciales y singularidades contiguas. Forma precisamente
un mundo en la medida en que las series convergen con las que dependen de las otras: esta
convergencia es la que define la "composibilidad” como regla de una sintesis de mundo. La extraordinaria
nocion de composibilidad se define pues como un continuum de singularidades, teniendo la continuidad
como criterio ideal la convergencia de series.” En, Deleuze, Gllles. Logica del sentido. Paidos. Barcelona,
2001, p. 125.

8 Bataille, Georges. El erotismo..., p.13.
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sensaciones que sobrepasan cualquier emocion habitual u ordinaria,

provocando pensamientos que estan mas alla de cualquier pensamiento.

Al respecto, Maurice Merleau-Ponty en El ojo y el espiritu afirma que la
cualidad, la luz, el color, la profundidad estan ahi ante nosotros, despiertan un
eco, son presencias: “Son el adentro y el afuera del adentro, que hacen posible
la duplicidad del sentir, y sin los cuales nunca se comprendera la casi-
presencia y la visibilidad inminente que constituye todo el problema de lo
imaginario.”  Un continuum expresa un inmenso anhelo de renovacion
sensitivo, trazando serie de instintos, intensidades y sensaciones que devienen
en presencias; presencia que, como apunta Merleau-Ponty, es el adentro y el

afuera del adentro, duplicidad del sentir que signa la imagen como un sensible.

‘Lo que esta en juego en el erotismo es siempre una disolucion de las formas
constituidas —escribe Bataille— [...] una disolucién de esas formas de vida
social, regular, que fundamentan el orden discontinuo de las individualidades
que somos.”® Las cuevas de Lascaux expresan una obscenidad, es decir, una
perturbacion de los cuerpos en su estado normal, pero también una
perturbacion del orden del tiempo. Una imagen erdtica cuestiona, mas no
responde nada, es inutil, ya que como subraya Bataille ” [...] la abertura a la
continuidad imposible de entender y de conocer, que es el secreto del erotismo

y cuyo secreto sélo el erotismo aporta.”®

La abertura a la continuidad es solo sentida, no apela a una logica tradicional
sino a una légica de sensaciones que nos remiten a ese punto de convergencia
donde nace la humanidad y, a la vez, nace el arte. El secreto del arte, el
secreto de las imagenes, comunica mundos posibles. Secreto erético solo
confesado a obras que a través de la transgresion, la violencia y la
voluptuosidad comunican la mas profunda intimidad del ser, es decir, ese punto
donde convergen multiplicidades, la destruccion y la creacion, la vida y la

muerte, el éxtasis y el derroche, disolucién que en el arte se expresa como un

84 Merleau-Ponty, Maurice. El ojo y el espiritu. Ediciones Paidos. Barcelona, 1986, p. 20.
% Bataille, Georges. El erotismo..., p. 14.
% Ipid., pp.17.
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eterno recomienzo. En este sentido, Merleau-Ponty afirma que: “Lo que se
llama inspiracion deberia ser tomado al pie de la letra: hay verdaderamente
inspiracion y expiracion del Ser, respiracion en el Ser, accidn y pasién tan poco
discernibles que no se sabe mas quien ve y quien es visto, quién pinta y quien

es pintado [...] La vision del pintor es un nacimiento continuado.”®’

El continuum al que nos abre el erotismo es ontolégicamente mas cercano a la
desmesura que a un orden de sucesiones cronolégicas. Es una conmocién
intima en donde convergen violencias fundamentales. En el orden de lo
continuum las lineas, los colores, las formas animales plasmadas en las
paredes de las cuevas no dejan de diferenciarse a cada momento. Pero,
siguiendo la reflexion de Merleau-Ponty, la diferenciacion en un continuum no
es separacion sino la necesidad de expresar el nacimiento continuado del arte.
Ningun elemento que lo conforman anula o reduce a los otros, cada uno de
ellos subsiste en los otros, disolviéndose y diferenciandose a la vez. Cézanne
afirma que: “En la pintura vemos todo lo que el hombre ha visto. Todo lo que ha
querido ver. Somos el mismo hombre. Yo afadiré un eslabon a esa cadena
coloreada: mi eslabon azul.”®® Las pinturas de Lascaux expresan un continuum,
sintesis de un todo que cambia, un todo abierto que comprende las
multiplicidades del ser: el hombre, el animal y la naturaleza; el tiempo y el

espacio.

Los animales pintados en la pared de Lascaux no estédn ahi como esta la hendidura o
la hinchazén del calcareo. Tampoco estan en otra parte. Un poco hacia delante, un
poco hacia atras, sostenidos por la masa de la que se sirven habilmente, los animales
irradian alrededor de ésta sin romper jamas su impalpable amarra. Me seria dificil decir
donde esta el cuadro que miro. Pues no lo miro como se mira una cosa, no lo fijo en un

lugar; mi mirada pasea en él como en los nimbos del Ser[...]89

Las cuevas paleoliticas son expresion de la pasion, reflejo de un desorden
violento; una imagen erdtica que nos sume en la mas profunda contemplacién

extatica mezcla de sensaciones y pensamiento que revela las diferentes

&7 Merleau-Ponty, Maurice. Elojo y..., p.25.
8 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 183.
8 Ibid., pp.19.
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composibilidades del ser, es decir, de la vida y la muerte. La irrupcion del
tiempo de trabajo expresd la ruptura en la discontinuidad de un ser que
experimenté la magia, el milagro y lo divino de la continuidad. En ese
encuentro, el arte nace como posibilidad de sensibilidad y creacién. El arte, al
menos el arte pleno, es erético por que expresa imagenes que no se someten
a la representacion de lo existente, sino que buscan en la continuidad una la
ley subterranea que traza el arte por venir. El arte es el retorno de la eternidad,

de la continuidad expresada como un acto de creacion.

49



“El nacimiento de la imagen esta unido desde el principio a la muerte.
Pero si la imagen arcaica surge de las tumbas,

es como rechazo de la nada y para prolongar la vida.

La plastica es un terror domesticado.

De ahi que, a medida que se elimina a la muerte de la vida social,

la imagen sea menos viva y menos vital nuestra necesidad de imagenes”.

Regis Debray

Para Debray el nacimiento de la imagen esta estrechamente ligado con la
muerte. La imagen arcaica, siguiendo el planteamiento de Debray, se
encuentra atravesada por la muerte al abrir al hombre hacia lo desconocido y
lo inexplicable. En este sentido, Debray apunta que la imagen en sus inicios es
una prolongacion de la vida; rechazo de la nada, pero a la vez, exaltacion de la

necesidad de fijar la vida a través de imagenes.

Las imagenes en su nacimiento expresan un signo sensible de la vida y la
muerte, un orden-caos que refleja lo diverso de la existencia. Prolongacion que
se expresa como un insistente retorno. Con respecto al eterno retorno, en
Légica del sentido, Deleuze afirma lo siguiente: "El secreto del eterno retorno
consiste en que no expresa de ninguna manera un orden que se oponga al
caos y que lo someta. Por el contrario, no es otra cosa que el caos, la potencia
de afirmar el caos.”®® Desde esta 6ptica, la imagen es retorno, no de lo mismo
sino de lo diferente. Retorno que expresa la potencia de afirmar el caos por
medio de signos sensibles que reunen el misterio y el enigma de la vida. Ante
la muerte, la cual expresa el caos y la catastrofe que signan la existencia, el
hombre presencié por vez primera lo sobrenatural, lo desconocido, lo
inexplicable y, este hecho, lo abrié6 al mundo de lo sensible, es decir, a lo mas
intimo del ser, el éxtasis y el derroche, por oposicién al orden y habito de la

vida utilitaria impuesta por el trabajo.

El arte expresa ese escalofrio ante lo desconocido que nos conduce a lo mas

puro de las sensaciones, lo singular de la existencia, como las sensaciones

% Deleuze, Gllles. Légica del sent ..., p. 265.
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que Cézanne expresa a través del color: “Si hago mediante el misterio de mis
colores compartir a los demas el escalofrio sacaso no tendran un sentido de lo
universal mas obsesivo tal vez, pero tanto mas fecundo y delicioso?”®' Lo mas
intimo del ser: lo multiple que revela la interrelacién entre el hombre y la
naturaleza, lo universal, lo obsesivo, fecundo y delicioso conlleva a sentir lo
perecedero, pero también, lo eterno, lo sagrado, lo divino. Mas adelante, este

texto Cézanne afirma:

¢ Los arboles sensibles? ; Qué hay en comun entre un arbol y nosotros? ¢ Entre un pino
tal como se me presenta y un pino tal como es en realidad?][...] {No seria la realizacion
de esa parte de la naturaleza que al caer ante nuestros ojos nos da el cuadro? [...]
Sentiriamos, al verla, la relatividad de todas las cosas respecto a nosotros, respecto al

hombre. %

Sensaciones puras, presencias que solo acontecen ante la disolucién del
hombre en la continuidad del ser, en la perdida de su discontinuidad.
Afirmacion de lo multiple, de lo diferente interiorizado que conduce a estados
de estupefaccion en donde convergen el arte, la naturaleza y la humanidad en
una existencia estética. Al respecto Debray apunta: “[...] la estupefaccion ante
los despojos mortales, descarga fundadora de la humanidad, llevaria consigo a
un mismo tiempo la pulsién religiosa y la pulsion plastica.” ®* Un innegable lazo
se extiende entre el arte y el caos. Trazo que esboza el juego erético de
sensaciones que expresan, por medio de imagenes, la exuberancia de la vida.

“El erotismo — dice Bataille- es la aprobacion de la vida hasta en la muerte.”

Aprobacion, o nos atreveriamos a insinuar afirmacién, que en el arte adquiere
su punto mas algido. Aprobacion cuya expresion inmediata son imagenes que
dislocan los sentimientos y emociones en sensaciones puras, y la consciencia
en estados de no-consciencia y no-saber. En este sentido, proponemos que en
una imagen erodtica operan tres afirmaciones fundamentales del arte: la
inversion del sentido de muerte, catastrofe que no es mas destruccion que

creacion, éxtasis y derroche; los transitos entre los estados de ser y no-ser

o1 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 180.

2 1dem.

%0p. cit. Debray, Régis. p.27.

4 Bataille, Georges. El erotismo..., p. 8.
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donde se originan las preguntas e interrogantes, es decir, lo neutro, lo
indiferenciado y; el tiempo vacio, no subordinado a un orden cronolégico, es
decir, lo excéntrico y anacrénico. En los capitulos subsecuentes, nos
aproximaremos a estos aspectos a través de los conceptos de catastrofe,
éxtasis y excentricidad. A través de estos conceptos, como plantea Deleuze,
"Se reune asi las condiciones de la experiencia real y las estructuras de la obra
de arte: divergencias [...], descentramientos [...], constitucién del caos que los
comprende, resonancia interna y movimiento de amplitud, agresiéon de los

simulacros.”®

¢ Simulacros? A partir de estas ideas de Deleuze, podemos leer la imagen,
como forma erdética que opera como un simulacro, es decir, como imagen sin
semejanza ni analogia. “La copia es una imagen dotada de semejanza, el
simulacro una imagen sin semejanza.” ® La imagen-simulacro involucra
sistemas excesivos que vinculan lo diferente, lo multiple, lo fortuito en un
continuum. “El simulacro se construye sobre una disparidad, sobre una
diferencia; interioriza una disimilitud.”®” El simulacro no es semejanza, pasa por
diferentes origenes sin centro, sin inicio ni fin, no sigue modelo alguno de
representacion. “Si el simulacro tiene aun un modelo, es un modelo diferente,
un modelo de lo Otro, del que deriva una desemejanza interiorizada.”*®
Semejante imagen parte del caos-catastrofe, a partir de lo cual surge lo que
antes no existia. “La “catastrofe” —dice Bataille- es la mas profunda revolucion —
es el tiempo “sacado de sus goznes’-: el esqueleto es su signo, a la salida de

la corrupcién, de la que se desprende su ilusoria existencia”. *°

La imagen como representacion sistematica nos resultaba una falsa seleccion
porque renunciaba a un concepto propio en provecho de las exigencias de un
concepto general, exigencias planteadas desde Platén y que siguen hasta el
Renacimiento. “El platonismo funda asi todo el ambito de la representacion

lleno de copias-iconos [...] en relacion intrinseca al modelo o fundamento.”'®

% Deleuze, Gilles. Légica del sent ..., p.262.

% Ipid., p.259.

:; Deleuze, Gilles. Légica del sent ..., p.259.
Idem.

% Bataille, Georges. Para leer ..., p.172.
Deleuze, Gilles. Légica del sent ..., p.261.
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La emergencia de una reflexion en torno a Lascaux como tal no habria sido
resultado de un recorrido histérico factual y contextual, mucho menos del
ambito platénico de la representacion, sino de un momento aberrante. Es la
violencia, es la incongruencia, es la inverificabilidad lo que hace del surgimiento
de Lascaux pensar lo no-pensado. Desde esta Optica, Lascaux nos ha parecido
tener otro sentido: un sentido erdtico que despliega formas extremas,
simulacros, donde la imitacién no tiene lugar, tan solo la creacién a partir de la

indiferencia, el éxtasis, el derroche y la excentricidad del arte.

Las pinturas de Lascaux son una experiencia interior, expresion de una
voluntad y una virtud creadora. Potencia decisiva que pone en cuestion el
orden establecido al crear lo que antes no existia. “Es la esencia del valor, del
corazdn, del ser mismo.”"®" Esencia de la vida que no tiene otro medio de
expresion que el arte. En este sentido, la imagen en su(s) origen(es) es ruptura
de lo conocido, al mismo tiempo, apertura a lo desconocido. Intersticio donde

aparece la exuberancia de la vida, es decir, lo erdtico.

El erotismo de la imagen expresa un cuestionamiento desde lo mas intimo del
ser, es decir, desde la disolucién del hombre como individuo. Por ello, la
imagen erdtica es sensacidon pura que expresa el perecer y el surgir, también,
la confluencia de estados de no-consciencia y no-saber, la experiencia interior
y a la vez su reflexién. “La estética sufre de una dualidad desgarradora,
Designa, de un lado, la teoria de la sensibilidad como forma de experiencia
posible, del otro, la teoria del arte como reflexién de la experiencia real. Para
que los dos sentidos se reunan, es preciso que las condiciones de la
experiencia en general devengan a su vez condiciones de la experiencia real;

la obra de arte, aparece entonces realmente como experimentacion.”’%

Siguiendo las ideas de Deleuze, podemos sugerir que la operacion erética en
el arte nos abre a una experimentacion que reune la experiencia interior y su
reflexion, es decir la convergencia de las sensaciones y los pensamientos.

Experimentacion que en su origen tiene la impronta del erotismo, ante todo, de

107 Bataille, Georges. Para leer ..., p.118.

OzDeIeuze, Gilles. Légica del sent ..., p.262.
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lo sagrado. Impronta de lo sagrado que persigue al arte y, como apunta
Cezanne, es la expresion lucida que se plasma en la pintura: “Cuando pienso
en aquellos primeros hombres que grabaron sus suefios de caza bajo la
boveda de una caverna o en los buenos cristianos que pintaron su paraiso al
fresco en la pared de los cementerios, que se hicieron a si mismos, que se
hicieron todo: jsu oficio, su alma, su impresion!”'®® Experimentacion de lo real y
lo posible donde el erotismo y lo sagrado no se pueden sostener uno sin el

otro.

Las pinturas de las cuevas son el primer signo visible de lo sagrado; sensacion
del mundo inseparable del arte por venir. Como se plantea en la pelicula de
Herzog, adentrarse en el mundo sagrado de las pinturas paleoliticas nos
conduce a dos modos de experimentacion: la fluidez y la permeabilidad. La
fluidez se expresa en los cambios y las deformaciones del hombre al animal o
del animal al hombre, su disolucion. La permeabilidad en la transgresién de las
barreras entre el mundo de los espiritus y el mundo de los hombres, lo
continuo.' La fluidez y la permeabilidad son afirmaciones del arte que abren
al hombre a la experimentacién, ya que como apunta Elie Faure: “El arte es

una llamada a la comunion de los hombres”.'%®

Las cuevas de Lascaux son expresion de un continuum. Expresion de técnica y
sensacion que da lugar al arte, a la creacion de mundos posibles. Figuras
animales, movimientos exuberantes, momentos solemnes. Tensiones entre los
instintos que muestran la comunion de la vida y la muerte. Pero, también, la
comunién de la animalidad y la humanidad disuelta en la multiplicidad, en la
amistad. Como afirma Cezanne con respecto a la pintura, al genio, y a las
sensaciones: “;Donde esta el aire, la ligereza densa? El genio consistira en
desprender la amistad de todas esas cosas al aire libre, en la misma subida, en
el mismo deseo. Pasa un minuto del mundo. jPintarlo en su realidad! Y para
ello olvidarlo todo. Convertirse en si mismo. Ser entonces una placa

sensible.”"%

108 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 165.

1% «Cave of Forgotten Dreams (Francia, Estados Unidos, Canada, 2010).

1% Faure, Elie. Historia del Arte. El arte antiguo. Alianza Editorial. Madrid, 1990; p. 36.
106 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 164.
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En las paredes de las cuevas se expresa la vida: pasion y voluntad, juego y
fiesta, muerte y vida que descubren al hombre y al arte como singulares dentro
de una multiplicidad. Lascaux es un milagro, es lo perenne de lo precario. Esa
perennidad que nos traspasa es la expresion del arte que por medio de

imagenes revela al hombre como un ser sensible.
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2. IMAGEN EXTATICA

2.1. LA ZONA GRIS: SUPRESION, INDIFERENCIA, COEXISTENCIA
Y PRESENCIA

“[...] el arte sdlo es inmediatamente la representacion de la indiferencia en cuanto tal
(el hecho de que solo sea indiferencia la convierte en la imagen reflejada).”
Friedrich W.J. Schelling

Pensar la imagen en su(s) origen(es) es sin duda un tema problematico, ya
que, aproximarnos al origen parece sugerir la supresién de todo presupuesto.
(A qué refiere esto? ;jAcaso la naturaleza de la imagen invoca, desde su
concepcion mas intima, hacer tabula rasa, un partir de cero? Pero, ¢ partir de
cero es un punto de partida, el final, o simplemente un punto intermedio, movil,
entre las existencias y las insistencias? Recordemos las ideas de Benjamin en
torno al origen. El origen aun cuando se considera una categoria historica, para
este autor se relaciona con el devenir y el declinar. El origen, antes que
coincidencia, implica la fractura y el desgarramiento de la representacion
sistémica, de lo factico, es decir, la ausencia de todo presupuesto. Por ello,
dice Benjamin, pide ser reconocido como restauracion, restitucion, como lo
inacabado y siempre abierto. El origen es ante todo una catastrofe que

potencia lo que esta en camino de ser

Ante estas ideas, aproximarnos a las pinturas paleoliticas implico la supresion
de todo presupuesto, ya que pensar estas pinturas a partir de un presupuesto
dado nos hubiera llevado una vez mas a pensar la imagen desde los modelos
de la representacion. Ante las pinturas de Lascaux, la supresion de todo
presupuesto nos ha puesto ya a medio camino: entre las preguntas sin
repuesta y los problemas sin resolver. Sobre todo, nos ha situado en la
instancia paraddjica que se abre entre la catastrofe y el origen de todo acto de

creacion. Pero, también, en todo acto de ver y pensar una imagen.
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Didi-Huberman en Lo que vemos, lo que nos mira explora la potencia critica de
las imagenes, afirmando que: “Tal vez la imagen solo pueda pensarse
radicalmente mas alla del principio de imitacion.”'®” Anteriormente, habiamos
dicho que las pinturas paleoliticas nos abrian a un pensamiento malicioso, un
pensamiento radical que conduce a pensar las imagenes a partir de lo no-
pensado. Por ello, resulté imposible aproximarse a las imagenes por medio de
la semejanza, la imitacion o la analogia, pues estos aspectos actuan aun bajo
un sistema de representaciones. Era necesario, como afirma Didi-Huberman
pensar radicalmente las imagenes para develar aquello que se oculta bajo la
representacion. Desde esta Optica, pensemos en el Moisés (Mose,1513-
1515)?* de Miguel Angel. Ante esta imagen, inmediatamente vienen a nuestra
mente una infinidad de temas. Presupuestos, que de cierto modo conducen
nuestra mirada y nuestro pensamiento hacia lo ilustrativo o narrativo de la
imagen, es decir, a un sistema de representaciones: la historia del héroe
biblico, su descenso del Sinai, donde Dios le ha entregado las tablas de la ley
divina y el momento en que, asombrado, advierte la adoracion del becerro de
oro y, lleno de cdlera, se alza y se pone de pie, causando con ello que las
tablas caigan y se rompan. Pero, ¢si por un momento, en lugar guiarnos por
estos presupuestos, los suprimimos y, a partir de este punto, invertimos el
principio de imitacion y dejamos que se haga visible en la imagen eso que no
se presenta ante nuestros ojos, eso que oculta lo narrativo, lo ilustrativo o la
imitacién? Entonces, encontrariamos ya no una obra histérica, sino una obra
enigmatica ajena al tiempo. “Cuando se hace capaz de abrir la escision de lo
que lo que nos mira en lo que vemos, -apunta Didi-Huberman- la superficie
visual se convierte en un panel [...] que vuelve a cerrarse sobre nosotros, nos
rodea, nos toca, nos devora.”’® En la escisién de la mirada, veriamos la
expresion de la colera, el dolor o el desprecio, pero tan sélo como algo
secundario, un espectaculo, una imitacién de sensaciones establecidas por la
representacion, ya que lo que seria revelado en esa “superficie visual”’ seria
una fuerza primigenia que “nos rodea”, “nos toca”, “nos devora”; una obsesidn
latente, siempre contenida en el marmol, volveria a nosotros de lejos

esperando ser liberada para cerrarse sobre nosotros.

%7 Didi-Huberman, Gerorges. Lo que vemos, lo que nos mira. Manantial. Buenos Aires, 2014; p. 52.

"% Ipid.,p. 56.

57



Siguiendo la reflexion de Didi-Huberman: “Ante nuestros ojos, fuera de nuestra
vista: algo nos habla aqui de la obsesién como lo que volveria a nosotros de
lejos, nos incumbiria, nos miraria y se nos escaparia a la vez.”'”® El Moisés
expresa una obsesidén. Una obsesion que nos abre a un continuum donde,
como afirma Bataille, nos invade y a la vez invadimos a la obra por un sentido
de obscenidad y desconcierto es decir, una perturbacién que altera los estados

de los cuerpos o0, como expresa Didi-Huberman, “[...] la invasion puntual y
punzante, insensata, del detalle sobre el todo.”""° Obsesién de una fuerza que
ha perdido su centro de gravedad, produciendo la perturbacion de las
sensaciones del tiempo y el espacio, liberando imagenes de manera
inesperada, casi magica. La obsesion de una imagen que vuelve a nosotros
desde lejos, nos incumbe, nos mira, busca en nuestra mirada la deformacién
extatica del espesor y la profundidad del marmol. "La inminencia inmaévil de una
vida —escribe Didi-Huberman-, en ese marfil esculpido, paraliza el deseo
mismo, lo aboca a una especie de impotencia (locura de la duda junto con el
delirio del tacto), pero al mismo tiempo, lo hieratiza, lo fija, lo emblematiza; por
tanto lo afirma y lo preserva.”’"! Efecto geométrico del marmol que da lugar a
un movimiento inhibido, a un momento de suspension, donde acontecen los
juegos de construccion y desconstruccion que se reconstruyen en algo
totalmente diferente. “EI marmol es por tanto la materia de una apariencia, de
aquello que se produce en un cuerpo en el que ha enloquecido y fracasado un
deseo. Pero el marmol sera también la materia del acontecimiento de ese
deseo como tal.”'"? E/ Moisés expresa las efectuaciones del deseo; obra
siempre inacabada, siempre obra por venir; El Moisés descubre los avatares en
que se reconstruye una imagen al ser atravesada por las intensidades del

deseo.

Jorge Juanes, en Territorios del arte contemporaneo, traza una serie de

reflexiones tedricas en relacion a diferentes momentos del arte, los cuales

1% Didi-Huberman, Gerorges. Lo que vemos...,p. 94.

* Ver anexo de imagenes

"% Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada. Pre-Textos. Espafia, 2007; p. 67.
""" Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 97.

"2 1bid., p. 139.
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abordaremos a lo largo de este escrito. Con respecto a Miguel Angel, Juanes
apunta que la escultura de Miguel Angel tiene que ver ante todo con la
liberacion del cuerpo: “[...] en la escultura de Miguel Angel se vera siempre
esta lucha del espiritu contra la materia, el espiritu que tiene que superar al
cuerpo y que por tanto se hace cargo del cuerpo: lo altera, lo aligera; en suma,
lo libera de su atadura, lo transfigura espiritualmente hablando.”'"® E/ Moisés es
un signo sensible que se deja concebir y transfigurar ante nuestra mirada; la
metamorfosis de materialidad nos provoca, nos penetra abriendo un espacio de
exploracion haptico donde tacto y vision se funden en un todo. Esta imagen
extatica, nos abre a lo que denominaremos un régimen extatico donde surgen
otras sensaciones y otros pensamientos. Una imagen extatica nos abre, nos
rodea nos provoca. “Ella “excita nuestro pensamiento” para “concebir’, como
hacen los signos y las palabras “que de ninguna manera se asemejan a las

cosas que significan”.”""*

Pensar radicalmente en imagenes, nos adentra a pensar en la vocacion
estructural y geométrica del mundo de las figuras. Para Didi-Huberman el cubo
es una figura para metamorfosear, figura perfecta de convexidad que incluye
siempre un vacio potencial. En este sentido, el cubo de marmol del que surge
El Moisés, es una figura indomable, da cuenta de un caracter de insuperable
energia que expresa la lucha entre un éxtasis interior -una forma que busca
liberarse- y una serenidad exterior -del marmol. "Su vocacién estructural es
omnipresente, virtual, pero igualmente virtual su vocaciéon de dispersién para
otras asociaciones, otras disposiciones modulares —que forman parte de su
misma vocacion estructural-.”""® Sin duda, El Moisés es una virtualidad que nos
lleva a comenzar o recomenzar el pensamiento y la mirada. Vocacién de
dispersibn que nos sumerge en una interrogacion siempre abierta a otras
asociaciones. En Pintura. El concepto del diagrama Deleuze plantea una serie
de reflexiones en torno a la pintura y los espacios-sefiales que se manifiestan
en el acto de pintar, respecto del cubo apunta: “ [...] después del arte griego el

cubo ha sido la forma fundamental de las relaciones en el espacio [...] en

"3 Juanes, Jorge. Territorios del arte contemporaneo. Del arte cristiano al arte sin fronteras. ltaca. México,

2010; p. 63.
4 Merleau-Ponty, Maurice. El gjo y..., p.10.
"% Didi-Huberman, Gerorges. Lo que vemos...,p. 57.
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alguien como Miguel Angel: el cubo es la coordenada espacial de la figura.”'"

El cubo, “coordenada espacial de la figura”, manifiesta una puesta en escena
donde la imagen es capaz, en si misma, de generar otras disposiciones
modulares; inquietudes de la mirada que responden a la exigencia e insistencia

del éxtasis del arte.

La supresion del tema, del presupuesto, conduce las sensaciones y el
pensamiento a una dispersién donde es posible modular otras asociaciones y
otras disposiciones de la imagen. Pero, también, la supresion conduce al vacio
siempre potencial de una imagen que abre la mirada a la pérdida de una
estabilidad visible, posicionando al creador y al espectador a cierta distancia de
la obra. Asi, Didi-Huberman advierte: “Cercano y distante a la vez, pero
distante en su proximidad misma: el objeto auratico supone por lo tanto una
manera de barrido o ida y vuelta incesante, una forma de heuristica en la cual
las distancias —las distancias contradictorias- se experimentarian unas a otras
diametralmente.” "' El Moisés es un objeto auratico'® que supone una
distancia que aleja y a la vez acerca la mirada a nuevas fronteras de lo visible,
es decir, a virtualidades donde se abren otras zonas de visibilidad y donde
pensar, como apunta Merleau-Ponty, es “...] ensayar, operar, transformar

L]

Supresion y paradoja se encuentran intimamente ligadas en ese punto donde
catastrofe y origen tiene lugar y, pensar imagenes se torna ensayo, operaciéon y
transformacion. Al respecto, Deleuze afirma: “La paradoja es primeramente lo
que destruye al buen sentido como sentido unico, pero luego es la que
destruye al sentido comin como asignacién de identidades fijas”."® Vemos
entonces que la instancia paraddjica nos introduce en un umbral o, como dice
Didi-Huberman, a un panel que nos rodea, en donde la connotacion de lo

comun, de lo unico o de lo fijo han dejado de limitar el sentido de las cosas.

"% Deleuze, Gilles. Pintura. El concepto del diagrama. Cactus. Buenos Aires, 2007; pp. 184-185.

"7 Didi-Huberman, Gerorges. Lo que vemos...,p. 57.

e Respecto al concepto de aura, Walter Benjamin apunta: “; Qué es propiamente el aura? Un entretejido
muy especial de espacio y tiempo: aparecimiento Unico de una lejania, por mas cercana que pueda estar.”
en Benjamin, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. Itaca. México, 2003; p.
47.

1o Merleau-Ponty, Maurice. Elojo y..., p.10.

20 peleuze, Gilles. Légica del sentido. Paidos. Barcelona, 2005; p.29.
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Pero, en ese desplazamiento del limite, el sentido es trastocado, dando lugar a
una simultaneidad diferenciada donde sentido y contrasentido devienen a la
vez. Este umbral de trastocamientos es lo que lo que podriamos llamar en
términos pictoricos la zona gris, es decir, el punto donde la ausencia total y la
presencia maxima de color se compenetran para dar lugar a lo multiple. Zona
de reunién, o mas bien, ;de destruccion? Zona de encuentros 4y
desencuentros? ¢ Acaso, sin presupuesto alguno, al entrar en la zona, lo unico
que vislumbro es la contradiccion? o jacaso, en la zona, ya no existe
contradiccion alguna, ni supuestos, mucho menos presupuestos, sino mas bien
un estado de pura indiferencia? El acto de ver y pensar una imagen solo se
despliega en el entre-dos: en el paso de lo discontinuo a lo continuo, del caos
al orden, de la catastrofe a la creacion. Paradojas o interrogantes que, lejos de
una respuesta, nos sitllan mas bien ante una serializacion'®', es decir, en una
sintesis de lo heterogéneo, en el entre; en ese instante que no busca respuesta

ni solucion posible, sino mas bien el mas puro estado de indiferencia.

En su hermoso libro Filosofia del arte Schelling nos dice que el arte soélo es
inmediatamente la representacion de la indiferencia, esto la convierte en la
imagen reflejada. ;A qué refiere esto? y ¢cual es su relacion con el acto de
crear, ver y pensar una imagen? Para Schelling, la indiferencia es el punto de
absoluta identidad de las potencias -diferencias y determinaciones-, es decir,
es el punto extatico de afirmacion, diferenciacion y multiplicidad; reflejo de un
continuum que solo el arte es capaz de expresar. Pero, la identidad en la
indiferencia no se reduce a una relacion de generalidades, similitudes o
semejanzas que operan bajo un sistema de representacién. La identidad que
aqui referimos va mas alla del uso habitual de este termino. La identidad es
ese estado extatico de no-saber, de no-consciencia, de despersonalizacion
donde fluye libremente la imaginacion creativa que planteabamos al explorar

las pinturas paleoliticas.

121 T P « . . . .z
Respecto a la serializacion apunta Deleuze: “[...] si consideramos, no ya la simple sucesién de

nombres, sino lo que se alterna en esta sucesion, veremos que cada nombre se toma en la designacion
que opera y luego en el sentido que expresa [...] Esta vez se trata de una sintesis de lo heterogéneo; o,
mas bien, la forma serial se realiza necesariamente en la simultaneidad de dos series por lo menos.”
Deleuze, Giles, Légica ..., p. 66.
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En este sentido, la identidad es efecto de la indiferencia porqué refleja la
compenetracién de diferencias y singularidades; sintesis de lo heterogéneo que
expresa lo infinito a través de lo finito; reflejo de un continuum que deviene
imagen. Es por ello, que Schelling dice del arte: el hecho de que solo sea
indiferencia la convierte en la imagen reflejada. Pero ;reflejo de qué? Del
orden del caos en el universo. De un recomienzo del mundo o, mas bien, de
mundos posibles. La imagen-reflejo, convergencia de lo vidente y lo visible,
para Merleau-Ponty logra su punto mas algido en la pintura al “[...] atestiguar
que hay una visién total o absoluta [...]"'*donde se dan las significaciones

silentes.

Pensar la imagen-reflejo nos lleva a aproximarnos a la nocién de destello que
aborda Didi-Huberman en torno a la pintura. ”;Qué es un destello? —escribe
Didi-Huberman- En primer lugar la cualidad luminosa de la presencia. A
continuacion la cualidad parcial. Pero cuando el detalle se hace luminoso,
invade, devora el todo.”'* La imagen-reflejo, presencia del todo, del absoluto,
pero a la vez, parcialidad; presencia que nos toca, nos rodea, nos devora,
como el marmol del Moisés que nos abrasa con su arrebatadora blancura,
expresando la presencia de una fuerza ejercida sobre un cuerpo, haciéndose
visible. En este sentido, la imagen-reflejo es la presencia de un visible que se
manifiesta, como apunta Didi-Huberman, en una dimensién fenomenolégica de
un acontecimiento. “El destello alude por tanto a una cualidad fenomenoldgica
turbadora, totalitaria, del detalle como encuentro, aparicién [...] como
intensidad.”’® La imagen-reflejo es ese destello turbador, que emerge como
una intensidad, que manifiesta la compenetracién y el encuentro de diferencias
y singularidades, que expone el caracter total y parcial de la imagen, que no es

mas que la sintesis de lo heterogéneo.

Para Didi-Huberman, el destello tiene efecto de violencia y alude al sinsentido:
“[...] alude a algo asi como a la sorpresa de un eso no es, un €so no es

posible; es efecto de desastre en el orden de lo visible.” Ante El Moisés
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) Merleau-Ponty, Maurice. E/ojo y..., p. 27.

% Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 106.
24 Ibid., p. 109.
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estamos ante un vacio siempre latente, efecto de desastre de una imagen que
abre la mirada a la pérdida de una estabilidad visible, a un eso no es, a un
nuevo orden que, como apunta Didi-Huberman, abre la visién a una “identidad
o singularidad de intrusién”'® donde operan tres efectos de la imagen: efecto
de violencia ilusionista donde opera libremente la imaginacion creativa; efecto
de descubrimiento de un invisible y; efecto de encuentro o de reencuentro de la

desmesura del deseo.

“Lo indistinto es mi error J.M.W. Turner, a un cliente insatisfecho.”*® Uno de los
pintores que mejor supo expresar el reflejo de la indiferencia es sin lugar a
dudas Turner y, como afirma Juanes, en el arte moderno: "Corresponde a lo
que podemos llamar la tradicién mas radical de la pintura inglesa [...]""*" Ante
los cielos de Turner una pregunta no deja de acecharnos: ;sabemos cémo es
el cielo en realidad? Pensemos en El Temerario remolcado a su ultimo atraque
para el desguace (The Fighting Temeraire tugged to her Last Berth to be
broken up, 1838)(3)*. En esta obra, el cielo no es ni generalidad ni semejanza
de lo que comunmente conocemos, sino mas bien compenetracion de
diferencias. El cielo se manifiesta como una singularidad de intrusion que
comunica su infinito poder y su cambiante condicion. Ante esta obra, el cielo
manifiesta el goce ante lo indistinto que refleja la inviolabilidad de una forma
perpetua. Como afirma Merleau-Ponty en sus reflexiones sobre la pintura:
“Esencia y existencia, imaginario y real, visible e invisible, la pintura confunde
todas nuestras categorias, desplegando su universo onirico de esencias
carnales, de semejanzas eficaces, de significaciones mudas.”®® Turner nos
introduce en formas que, por encima de cualquier sufrimiento, pasiéon o dolor
humano, expresan ante todo sus propias leyes. E/ Temerario nos abre a una
visibilidad, a ese no es que expresa el éxtasis de la existencia. “La visién del
universo como caos que, dicho sea de paso, -escribe Schelling- es la intuicion
basica de lo sublime, ciertamente, en la medida en que en él se encuentra todo

como en absoluta identidad.”'?®

125 Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 115.

126 Ruskin, John. Sobre Turner. UNAM. México, 1996; p. 55.

27 juanes, Jorge. Territorios...,p. 149.

128 Merleau-Ponty, Maurice. E/ojo y..., p. 28.

12% Schelling, Friedrich W.J. Filosofia del arte. Tecnos. Madrid, 1999; p. 47.
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La imagen en la indiferencia, en el caos mismo, es un reflejo, a la vez, una
afirmacioén de la diferencia y la multiplicidad que rige el cosmos. Reflejo que,
como apunta Merleau-Ponty, expresa en imagenes “[...] todo lo que tengo de
mas secreto [...]""*"; todo lo mas intimo y misterioso que rige el orden-caos.
Todo lo mas intimo y misterioso del cielo, las nubes, el viento, el sol, y el mar;
los secretos del cosmos se tornan visibles en E/ Temerario al expresar una
relacion vidente-visible que traza la realidad de lo irreal. Relacion vidente-
visible donde el azul del cielo y de las nubes no es tan sélo un color plano e
inerte, sino mas bien un cuerpo extatico de aire vibrante, profundo y
transparente a la vez o, como dice Juanes, “[...] color poético, enigmatico
[...]'"" donde nuestras sensaciones y pensamientos se estremecen ante la
profunda afirmacion de los misterios de la vida. Merleau-Ponty subraya: “Esos
duplicados irreales son una variedad de las cosas, son efectos reales como los
rebotes de una bala. Si el reflejo se parece a la cosa misma es porque obra

sobre los ojos casi como una cosa.”'*

En la indiferencia surge el orden, es decir, la manifestacion de las variaciones
de una forma singular. Pero, esta imagen no es mas que un reflejo de un
continuum del universo. En E/ Temerario, podemos aproximarnos a las
manifestaciones del sol: sus reflejos, sus rebotes, sus variaciones. Destellos
turbadores que obran sobre nuestros ojos casi como la cosa misma,
descubriendo ante nuestra mirada el juego de las distancias, cercanas y
lejanas a la vez. Distancias coexistentes que nos sumergen en la profundidad
del espacio extatico donde no existe limite alguno, sino mas bien la constante
manifestacion de lo infinito. Lo infinito, un orden que no sigue ninguna duracion
cronoldgica, ni antes ni después, sino mas bien los dos a la vez: la forma vacia
del tiempo, un instante que pervierte el presente, sintetiza pasado y futuro en
su infinita identidad y se representa como lo inmediato. Por ello, dice Schelling:

“Es obvio que a la esencia de las cosas no se les puede atribuir una duracién

130 Merleau-Ponty, Maurice. E/ojo y..., p. 26.
* Ver anexo de imagenes

31 Juanes, Jorge. Territorios...,p. 149.

52 Merleau-Ponty, Maurice. E/gjo y..., p. 30.
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[...] La duracién no es sino un constante poner la generalidad del objeto en lo

concreto que le es propio.”"*?

En este sentido, ante E/ Temerario nos aproximamos a una imagen-reflejo
individuante no una generalidad. En esta obra, el cielo expresa un tiempo de
sucesion, pero de sucesion suprimida donde toda duracién ha desaparecido.
¢A qué nos referimos con esto? Ante el Moisés o, ante El Temerario, ver y
pensar no implica solo la supresion de todo presupuesto sino también del
tiempo cronolégico. Una duracidn es una desproporcion; una imposicion
arbitraria, es decir, envolver o disfrazar la singularidad bajo la mascara de la
generalidad. Pero al ser suprimido el tiempo, lo que aparece es una forma
singular. Lo singular se expresa en un tiempo anacrénico, de aparicion y
construccion a la vez; es decir, un tiempo procesual de deformacion o, como
apunta Klee una polifonia: “La pintura polifénica es superior a la musica en el
sentido de que el elemento temporal es en ello, mas bien, un dato espacial. La
nociéon de simultaneidad (transparencia) aparece como una riqueza aun
mayor.”** El Temerario sugiere una “pintura polifénica” que manifiesta la
variante condicién del espacio. Polifonia que expresa la condicion de lo que
converge, la inconcebible diversidad de las formas, el movimiento y también el

reposo, es decir, la impronta del éxtasis de lo diverso.

En esta polifonia, el tiempo de la indiferencia, del caos, es ante todo un tiempo
vacio que da lugar a una forma extatica, es decir, el momento de coexistencia
o0 como expresa Klee, de “transparencia” en que la forma determina el espacio,
condicionandolo, disponiéndolo, signandolo. La imagen-reflejo da cuenta de lo
que sucede en el intersticio del entre dos: creador-espectador, tiempo-espacio,
indiferencia-diferencia. Circuito que se desenvuelve en la relacion vidente-
visible donde, como apunta Merleau-Ponty, se abre la estructura metafisica de

nuestra carne.

Como todos los demas objetos técnicos, como las herramientas, como los signos, el
espejo ha surgido en el circuito abierto del cuerpo vidente al cuerpo visible. Toda

técnica es “técnica del cuerpo”. Ella figura y amplifica la estructura metafisica de

133 Schelling, Friedrich W.J. Filosofia..., p.29.
34 Op. cit. Klee, Paul., p. 63.
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nuestra carne. El espejo aparece porque soy vidente-visible; porque hay una

reflexibilidad de lo sensible él la traduce y la redobla.'*®

Las palabras de Merleau-Ponty son ecos que nos recuerdan que el arte en su
nacimiento surge como una ruptura en el orden del tiempo de trabajo. Es a
partir de las herramientas de trabajo que el sapiens visualiza su sensibilidad v,
a partir de estas herramientas, de la técnica, crea arte. En Lascaux surgio el
primer signo sensible del arte y la humanidad a partir de la ruptura y la
transgresion del orden del tiempo. Pero, también, en la transgresion de lo
discontinuo que abre el circuito de lo vidente y lo visible que no es mas que el

reflejo del lado sensible del ser.

El circuito vidente-visible traza puntos de inflexién que nos llevan a reflexionar
en torno a lo sensible. Fugas del arte que no cesan de manifestarse como
formas donde lo que opera es ante todo la transgresion de lo establecido, pero
también, la creacién de mundos posibles. “Todas las investigaciones que se
creian cerradas se reabren, ;Qué es la profundidad, qué es la luz [...] y en fin,
no solo para el espiritu sino para ellas mismas, puesto que nos atraviesan, nos
engloban?”'* Lineas de fuga que nos atraviesan y nos engloban sin importar
temporalidad alguna, expresando la incesante interrogacién del arte y la
filosofia en torno a la coexistencia extatica entre los cuerpos y el espacio.
Desde esta optica, pensemos en las obras pictoricas del Giotto. Tal vez se
cuestionaran y ¢ porqué precisamente el Giotto? La obra del Giotto traza unas
series de inflexiones y rupturas marcadas por tres entrecruzamientos: el arte
bizantino, el arte gético y el surgimiento del Renacimiento. Respecto al transito
del arte cristiano al Renacimiento, Juanes apunta que: “Surgen dos tendencias:
una gotica que se prolonga casi hasta finales del siglo XV [...], y un corte, una
ruptura muy grande, que se da a principios del siglo X1V, a través del Giotto, un
artista fundamental.”™’ Las imagenes de Giotto nos introducen en un espacio
tridimensional que rompe con la planimetria del espacio bizantino, organizando
la puesta en escena en torno a una imagen central que funge como linea de

fuga que abre la mirada a otras visualizaciones del espacio y de los cuerpos.

135 Merleau-Ponty, Maurice. E/ojo y..., p. 26.
136 Merleau-Ponty, Maurice. El ojo y..., pp. 44-45.
37 Juanes, Jorge. Territorios...,p. 48.
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Para Juanes, con Giotto surge la unién del espacio abstracto, trascendental,
del cielo, y el espacio inmediato del mundo; el volumen es una de las
propuestas formales que introduce para lograr una pintura concreta donde “[...]
resalta la atencion que pone Giotto en lo volumétrico corporeo, tanto cuando se
trata de los hombres como de los objetos considerados; dar volumetria o
recuperar el volumen significa precisamente romper con esas figuras planas,
con esa planimetria, con esas figuras que parecen estampas pegadas sobre un
fondo liso que ha caracterizado, hasta Giotto, el arte cristiano.”™*® Pensemos
en La madona de Ognissanti (Maesta di Ognissanti, 1310)** ; Qué sucede con
estd imagen? Vemos que, aun cuando se conservan rasgos de la pintura
bizantina como el fondo de oro, las proporciones jerarquicas de la Virgen y el
Nifio o, las miradas de los santos y angeles en torno a éstos, esta imagen
muestra una espacialidad tridimensional, superando la planimetria bizantina.
En esta espacialidad, aun cuando las figuras mantienen cierta simetria rigida
no se encuentran aplastadas entre si, sino que mantienen una posicion ordinal
una detras de otra como efecto de una perspectiva tridimensional. La madona
de Giotto manifiesta esa fascinacién de la mirada a partir de una perspectiva
intuitiva que no se conforma con espacios planimétricos, sino que despliega
posibilidades del espacio a partir de un primer plano determinante. Al respecto
Deleuze afirma: “4Qué es el espacio artistico en que el primer plano es
determinante? Hay volumen, puesto que los planos estan disjuntos.”™ La
disyuncién de los planos conduce al éxtasis del espacio donde se liberan las
relaciones volumétricas de la planeidad que las mantenia contenidas. En este
espacio extatico acontece lo colectivo como forma que detona una multiplicidad

individuante.

La madona de Giotto es ruptura y fusién extatica del arte bizantino con el arte
gotico donde se plasma el esplendor del color y el luminismo bajo el dominio de
la forma. Fusién que manifiesta el acontecer del tacto y la mirada'*® como un
flujo sensible que recorre el espacio a través de una perspectiva singular que

trasgrede formas planas, expresando, en su lugar, volumenes y fuerzas por

'3 Juanes, Jorge. Territorios...,p. 49.

* Ver anexo de imagenes
3Deleuze, Gilles. Pintura..., p. 207.
"0 1bid., p. 231.
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medio de la distincibn de planos que dotan al espacio de autonomia,
expresando la multiplicidad y la diferencia de las formas. En este punto de
inflexién del arte, el acto de pintar transmite otros signos sensibles que trazan
ya no un espacio plano, sino un espacio-volumen que expresa la gestacién
extatica de un nuevo mundo. Como plantea Juanes: “Giotto procura, también,
conjugar valores netamente visuales con valores tactiles, intenta incluso, de un

modo “incipiente”, que los colores convivan con zonas de sombra.”™’

Tal como expresa Merleau-Ponty a lo largo de sus reflexiones sobre la pintura:
la pintura es visidn que se vuelve gesto. La pintura se piensa en imagenes a
través de lo impalpable de las sensaciones, donde el cuerpo operante es un
entrelazado entre vision y movimiento. Pero, también es espacio, como
expresa Deleuze, : “[...] se trata de considerar la pintura como el acto por el
cual [...] se transmite o se reproduce un espacio-sefial sobre la tela.”'*? Las
sensaciones y sus manifestaciones en el espacio son efectos del juego de la
red de reflejos que en la pintura opera, de acuerdo a Merleau-Ponty, como
animacion interna e irradiacion de lo visible: “esta animacion interna, esta
irradiacion de lo visible, es la que busca el pintor con los nombres de
profundidad, espacio, color.”™* Animacion interna mediante la cual Giotto traza
otras visualizaciones de lo sensible, a la vez, irradiacion de lo visible que traza
una “técnica del cuerpo” que amplifica, invade, desnuda la estructura de la
metafisica de la carne. Efectuacion intersticial que en obras como La madona
de Giotto nos sumerge en una profunda reflexibilidad que plasma el sentido
plastico “en si” del espacio. En este sentido, siguiendo a Merleau-Ponty: "El
espacio es en si por excelencia, su definicion es ser en si. Cada punto del
espacio es y es pensado ahi donde esta, uno aqui y otro alli [...] Orientacion,
polaridad, envoltura, son fendémenos derivados en él, ligados a mi

presencia.”™*

En La madona el espacio incluye los cuerpos, a la vez, los cuerpos incluyen al

espacio, plasmando una interconexion entre lo vidente y lo visible que atestigua

! Juanes, Jorge. Territorios...,p. 49.

2 Deleuze, Gilles. Pintura..., p. 217.
143 Merleau-Ponty, Maurice. El gjo y..., p. 53.
% Ibid, p. 36.
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una vision total, absoluta, que no es mas que la indiferencia de lo vidente-
visible que se expresa como imagen reflejada de “[...] un espacio contado a
partir de mi mismo como punto o grado cero de la espacialidad.”™ La madona
de Giotto es reflejo de una “técnica del cuerpo” que figura y amplia,
determinando el espacio y los cuerpos por medio de la union disjunta de los
planos; determinacién que, siguiendo a Merleau-Ponty, da lugar a toda una
fenomenologia que manifiesta tres sefiales-espacio: la orientacion, la polaridad
y la envoltura. En La madona de Giotto la luz revela las formas de la Virgen, del
Nifio, los angeles y los apdstoles, pero son las formas las que dictan la
orientacién de la luz y no a la inversa, la forma “[...] hacer hablar al espacio y a
la luz que estan ahi.”™® La disyuncién de los planos es determinada por la
cualidad de la polaridad que permite diferenciar la preeminencia jerarquica del
primer plano donde se encuentra la Virgen y el Nifio y los planos secundarios
donde se encuentran el resto de los personajes. Finalmente, la envoltura de la
linea que reune tres grupos: por un lado los apdstoles, por otro los angeles vy,
uno mas la Virgen y el Nifio. Pero a la vez, utilizando los términos de Deleuze,

» 147

una “linea envolvente que encierra las formas en el continuo de una

multiplicidad diferenciada.

Siguiendo los presupuestos o categorias impuestas por el sistema de
representacion podria pensarse que La madona de Giotto es una imagen
semejanza de la realidad. Pero, desde una reflexioén filoséfica del arte, esta
pintura es una imagen sin semejanza. La madona de Giotto es una imagen
icdnica, no por ser semejante a la realidad, sino por ser ante todo una

presencia.

Si buscaramos una palabra para designar “imagen sin semejanza”, siempre en una
busqueda de pura terminologia para intentar ver a donde nos lleva, preguntaria:¢ no se
trata de aquello que llamamos “icono”? En efecto, el icono no es la representacion, es
la presencia. Y sin embargo es imagen. Es la imagen en tanto que presencia, la

. . , .. . . 14
presencia de la imagen. El icono, lo iconico, es el peso de la presencia en la imagen. 8

145 Merleau-Ponty, Maurice. E/ojo y..., p. 44.
146 Merleau-Ponty, Maurice. E/ojo y..., p. 44.
" Deleuze, Gilles. Pintura..., p. 221.

8 Ibid, p.101.
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Presencias de un continuum donde espacio y forma coexisten
simultdneamente en una singularidad unica, creando un circuito abierto de lo
vidente y lo visible; del tacto y de la mirada; de los cuerpos que se atraviesan y
se componen mutuamente en multiplicidad y diferencia. Presencias-reflejos-
destellos que se expresan como las variaciones de la imagen y, que el pintor
transmiten en un espacio-sefial que trasgrede lo existente o, como apunta
Juanes: "[...] hay quienes abren nuevos caminos, nuevas rutas, que trasgreden
radicalmente, que son, por decirlo en términos nietzscheanos, artistas
“intempestivos”, y esto es el Giotto. ”'*°

La imagen-reflejo es forma extatica que expresa la interpenetracién de lo
visible y lo invisible, de lo vidente y lo visible. “El fantasma del espejo prolonga
mi carne hacia fuera y al mismo tiempo todo lo invisible de mi cuerpo puede
investir a los otros cuerpos que veo.”™ Un reflejo expresa por medio de

imagenes fragmentos del tejido del mundo.

9 juanes, Jorge. Territorios...,p. 49.

150 Merleau-Ponty, Maurice. El gjo y..., p. 26.
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“Como el germen comun de los dioses y los hombres es el caos absoluto, noche, oscuridad,
también las primeras figuras que la fantasia deja surgir de él son todavia informes.”

Schelling

La supresién nos situd en la instancia paraddjica de la catastrofe. La catastrofe
arrasa con todo presupuesto, dejandonos en un estado de total indiferencia. En
el caos, en la mas pura indiferencia, el sentido comun se ha desvanecido,
predominando tan solo el sentido del sinsentido, el no-saber, lo neutro o, lo que
podriamos denominar el estado cero del saber. No obstante, ante lo ilimitado
resulta imposible esbozar forma alguna. Ante lo ilimitado, en el caos, tan sélo
predomina lo informe, es decir, el germen de formas por venir. Parece
entonces necesario encontrar una potencia capaz de romper el estado de
indiferencia. Una potencia capaz de cambiar la indiferencia en diferencia; una
potencia capaz de manifestar imagenes-reflejo del caos-orden. ;Qué puede
ser capaz de romper la indiferencia, volcarla en diferencia, y hacer emerger del

fondo una forma singular?

La catastrofe traza series de estadios que son la impronta que deja a su paso
todo acto de creacion. Anteriormente hemos dicho que, para ver y pensar una
imagen radicalmente, era necesario suprimir cualquier sistema de
representacion. La supresion implica el derrumbe de presupuestos, el
desvanecimiento de formas, el desgarre de estructuras. La supresién nos situa
en un desequilibrio que nos sumerge en el caos; en un punto entre lo que
deviene y lo que perece, es decir, lo absoluto. Pero en lo absoluto, como afirma
Schelling: “[...] no puede haber un antes o un después [...] si esto fuera asi,
tendriamos que poner en él una afeccién o un padecer.”’® Resulta entonces
que la ruptura del estado de indiferencia es determinada por una afeccion, es
decir, un sentido agudo de las fuerzas cosmicas del infinito. Pero, ;a qué nos

referimos con una afeccién y cual es su implicacion en el acto de creacion?

'¥1 Schelling, Friedrich W.J. Filosofia..., p. 30.
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Uno de los pensadores que llevd a su punto mas algido las reflexiones sobre la
potencia de los afectos en el alma y en el cuerpo fue sin lugar a dudas
Spinoza. En Etica, Spinoza demuestra a través del orden geométrico diversos
aspectos que componen la ética del hombre, tales como: dios, la naturaleza, el
origen del alma y de los afectos, la potencia del entendimiento y la libertad
humana. De nuestro interés sera centrarnos en lo concerniente a los afectos y
cémo éstos se vinculan con el arte, la creacién, las sensaciones y las
imagenes. Desde esta perspectiva, en lo referente a los afectos, Spinoza
afirma que éstos son afecciones del cuerpo que pueden manifestarse como

acciones o como pasiones dependiendo de las causas que las determinan.

Por afectos entiendo las afecciones del cuerpo por las cuales la potencia de obrar del
cuerpo mismo es aumentada o disminuida, favorecida o reprimida, y al mismo tiempo
las ideas de estas afecciones. Si podemos, pues, ser causa adecuada de alguna de
estas afecciones, entonces entiendo por afecto una accién; de lo contrario, una

pasién.152

Para reflexionar sobre lo anterior, pensemos una vez mas en El Temerario de
Turner. Esta obra revela una forma inescrutable, inconexa, pero también, una
forma perpetua que a través de la pintura manifiesta una fuerza césmica que
no imita el cielo, sino es ella misma el cielo y, como apunta Juanes, “[...] nos
lleva a esa apertura hacia la dimensién césmica, la dimensién de la naturaleza,
a ese reconocimiento de lo infinito inasible y de lo abismal.”’*® Los cielos de
Turner nos aproximan a la idea de cuerpos tangibles afectados por fuerzas
cosmicas por las cuales la potencia de obrar del cielo es aumentada o
disminuida, favorecida o reprimida, reflejando una forma singular sin igual. En
este sentido, E/ Temerario manifiesta la soberania del acontecimiento mismo:
el movimiento del aire, la violencia del viento, las torsiones del vapor, la
intensidad del sol. Mezcla de los cuerpos que, en el estado de indiferencia,
manifiestan una multiplicidad diferenciada; existencia separada que precisa la
acciéon y la pasion de los afectos que se ejercen sobre los cuerpos,

invitdndonos a ser presencia de lo diverso.

152 Spinoza. Etica demostrada segun el orden geométrico. Fondo de Cultura Econdémica. México, 1985;

pé). 103-104.
%3 Juanes, Jorge. Territorios...,p. 149.
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La apertura al mundo nos intriga, nos hace ser parte de esa presencia, de esa
interrogacién siempre abierta o, como afirma Merleau-Ponty,: “[...] una apertura
a las cosas sin concepto, obligando a buscar como el murmullo indeciso de los
colores puede presentarnos las cosas, los bosques, las tempestades, en fin el
mundo, y quiza a integrar la perspectiva como caso particular en un poder

ontolégico mas alto.”*

La pintura de Turner nos aproxima a una perspectiva intuitiva que no cesa de
adentrarse en los poderes ontoldgicos de lo infinito. Turner hace del acto de
pintar la manifestacién de lo infinito; milagro del arte que desde su nacimiento
en Lascaux no ha dejado de manifestar lo perene de lo precario. Milagro que
no es mas que el esfuerzo de lo singular, como apunta Spinoza, el esfuerzo
que hace cada cosa singular de expresar la potencia de lo divino; de preservar
su existencia; de transmitir no un tiempo finito, sino lo indefinido. “Cada cosa se
esfuerza, cuanto esta en ella, por preservar en su ser [...] El esfuerzo con que
cada cosa se esfuerza por preservar en su ser, no implica ningun tiempo finito,

sino indefinido.”"®

Mas alla de la belleza, la perfeccién o, la verdad, en la obra de Turner se puede
leer la expresion lo infinito por medio del cielo, el sol, el mar, la tierra, “[...] lo
que esta detras de toda objetivacidén o de toda definicidon, que es el mundo de

los elementos primordiales [...]""*°

y que conduce a una a esa “dimension
césmica” a la que alude Juanes donde surge el reconocimiento de lo infinito.
Asi, en El Temerario las afecciones de la luz en las nubes develan una
distancia siempre cambiante, donde las mezclas de los cuerpos impiden ver
donde terminan los limites del cielo y donde inician los del mar; afecciones que
obran sobre nosotros, sumergiéndonos en estados extaticos de confusion,
donde el ojo se convierte en un cuerpo inquieto que no puede ya fijar la mirada
en un punto del cuadro, pues una multiplicidad diferenciada no deja de
manifestar formas singulares que cobran vida por si mismas, preservando en

su ser el tiempo indefinido de lo infinito. Pero no solo el ojo, sino todo el cuerpo

154 Merleau-Ponty, Maurice. El gjo y..., p. 33.

155 Op. cit. Spinoza, pp. 110-111.

1% Juanes, Jorge. Territorios...,p. 150.
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se vuelve un cuerpo sintientemente colmado de sensaciones que no admiten
categorizacién alguna. Como apunta Juanes: [...] no solo es el ojo el que
percibe en Turner: es el cuerpo sintiente, y desde luego esa apertura de su
cuerpo lo comunica con la Naturaleza en su exceso indecible.”” Los cielos de
Turner resisten cualquier comparacion; Turner ha roto con el cliché, ha
suprimido toda representacién, para dar lugar a formas misteriosas, siempre
cambiantes, que no cesan de reconstruir la perspectiva, la distancia y el

espacio en nuevas visualizaciones y sensaciones.

Siguiendo con las reflexiones de las afecciones del cuerpo, para Spinoza el
origen y naturaleza de los afectos tiene dos lados, ya sea el obrar o el padecer,

al respecto Spinoza apunta:

Digo que obramos cuando en nosotros o fuera de nosotros sucede algo de que somos
causa adecuada, esto es [...], cuando de nuestra naturaleza se sigue en nosotros o
fuera de nosotros algo que puede entenderse clara y distintamente por ella sola. Por el

contrario, digo que padecemos cuando en nosotros sucede algo o de nuestra

. . . 1
naturaleza se sigue algo de lo que no somos sino causa parcial. %8

En este sentido, en Turner nos aproximamos a explorar el poder de las
afecciones, que se revelan como alternancias entre el obrar y el padecer, entre
los estadios de las acciones y las pasiones. Alternancias que abren el circuito
vidente-visible, manifestando el poder de lo infinito; de lo visible que revela por
si mismo la potencia de obrar de las nubes, la niebla, el viento, el sol; pero
también, poder de lo infinito que afecta directamente las sensaciones del pintor,
rodeandolo, devorandolo, tocandolo, convirtiéndolo en un vidente, un médium
capaz de plasmar la potencia de la naturaleza en una forma singular que no
deja de transgredir sus limites. Al respecto Juanes apunta: “Turner es una
especie de médium que deja que penetren los fendbmenos naturales que estan

manifestandose ante su presencia.”’®

%7 Juanes, Jorge. Territorios...,p. 150.

158 Op. cit. Spinoza, p.103.

% Juanes, Jorge. Territorios...,p. 150.
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La obra de Turner sugiere la transgresidén que expresa los estados extaticos del
circuito vidente-visible donde las formas, siempre huidizas, se plasman como
pasajes de confusidon; metamorfosis donde es imposible distinguir entre las
mezclas de los cuerpos, entre el mar y el cielo, entre la tierra y el aire, entre las
nubes y el viento. Pasajes o estados de confusidén que, mas que la definicidon
de la forma, buscan expresar el misterio y la oscuridad de las imagenes.
Expresidn de lo singular que se revela como el estado mas alto de creacion
que ha superado todo limite establecido por el espacio, la forma, el color, la luz
o la profundidad, haciendo de estos aspectos una interrogante siempre abierta

para el arte.

“La forma de un afecto, debe indicar o expresar la disposicion del cuerpo o de
alguna de sus partes [...], y por la cual la potencia de obrar, o sea su fuerza de
existir, es aumentada o disminuida, favorecida o reprimida.”'®® La forma de las
afecciones manifiesta la fuerza extatica de la existencia. Su potencia de obrar o
de padecer sobre los cuerpos es manifestacion de que en el arte no hay limite
para lo singular, ni freno para la intensidad, ya que éstos son reflejos de lo

infinito, de una forma que ha dejado la indiferencia para ser presencia.

Hasta ahora hemos hablado de dos estadios de la presencia de una imagen
que surgen a partir de la catastrofe: el derrumbe de todo presupuesto o, estado
pre-creativo que nos sumerge en el estado de indiferencia, en el caos vy,
posteriormente, las afecciones que rompen con el estado de indiferencia,
situandonos en un estadio que podriamos llamar creativo. Pero, la ruptura de la
indiferencia no es el fin, sino simplemente el comienzo de algo mas. Para ello,
resulta necesario reflexionar en torno a los planteamientos de Deleuze en
relacion al sentido y al pensamiento estoico. Al respecto, Deleuze afirma lo

siguiente:

Los estoicos, a su vez, distinguian dos clases de cosas: 1°) Los cuerpos, con sus

tensiones, sus cualidades fisicas, sus relaciones, sus acciones y pasiones, y los

160 Op. cit. Spinoza, p.170.
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“estados de las cosas” correspondientes. Estos estados de las cosas, acciones y

1 A i 161
pasiones, estan determinados por las mezclas entre los cuerpos. 6

Las afecciones, actos o pasiones, que se ejercen sobre los cuerpos son
variaciones y tensiones que revelan la fuerza de existir de un cuerpo. Pero
ademas, en el juego de las variaciones y tensiones, los cuerpos se mezclan
entre si, provocando estados extaticos. Como lo sefialamos anteriormente, en
la obra de Turner se manifiesta la deformacion de la forma singular que
expresa el misterio y la oscuridad de la existencia. Pero ademas, como
Deleuze afirma: “En el limite, hay una unidad de todos los cuerpos, en funcién
de un Fuego primordial en el que se reabsorben y a partir del cual se
desarrollan seguin su tension respectiva.”'®® En el limite, surge la expresion del
espacio, la forma, el color, la luz o la profundidad que buscan desarrollase
como singularidades. No obstante, en la afeccion aun estamos en el caos, en
la indiferencia, o como dice Deleuze en el “Fuego primordial” donde se
reabsorben y desarrollan los cuerpos, ya que este estadio tan sélo es la causa,
mas no el efecto que detona y hace surgir una forma singular. ;A qué nos
referimos con esto? Hemos hablado de la primera clase de cosas que
distinguian los estoicos, los cuerpos. Pero ademas, de acuerdo con Deleuze,

distinguen una mas:

2°) Los cuerpos son causas unos para otros, los unos en relacion con los otros, pero
¢de qué? Son causas de ciertas cosas, de una naturaleza completamente diferente.
Estos efectos no son cuerpos, sino <incorporales> estrictamente hablando. No son
cualidades y propiedades fisicas, sino atributos logicos y dialécticos. No son cosas o

. . 1
estados de cosas, sino acontecimientos. 63

En el estado de la afeccion, lo que trastoca la indiferencia y hacer resaltar la
imagen como diferencia, es el reflejo de un acontecimiento. Volvamos una vez
mas a la obra de Turner, pero ahora pensemos en el mar. ;Qué es lo que
representa para Turner el mar? En E/ Naufragio (The Shipwreck, 1805)(5)*, el

mar sugiere una fuerza indomable, ilimitable, siempre cambiante, que

%" Deleuze, Giles. Légica ..., p. 30.

182 Deleuze, Giles. Légica ..., p. 30.
183 1dem.
* Ver anexo de imagenes
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manifiesta la vitalidad de lo infinito. Pero, también, una fuerza capaz de afectar
otros cuerpos al revelar su fragilidad y su mortalidad. En este sentido, Deleuze
apunta: “(Los estoicos distinguen) radicalmente, y nadie lo habia hecho antes
que ellos, dos planos de ser: por una parte el ser profundo y real, la fuerza; y
por otra, el plano de los hechos, que se juegan en la superficie del ser, y que
constituye una multiplicidad sin fin de seres incorporales.”*® Tal como expresa
Ruskin en sus reflexiones sobre la pintura moderna'®, el mar de Turner es un
espectaculo que presenta tanto la crueldad como la ira divina. En E/ Naufragio
(The Shipwreck, 1805), el mar es un agente corpdreo capaz de manifestar los
hechos que juegan en la superficie: la destruccién, pero, también la calma que
surge de las profundidades del abismo. El mar es un agente que expresa el
acontecimiento. “[...] ¢qué puede haber de mas intimo, mas esencial a los
cuerpos que acontecimientos como crecer, empequefiecerse o ser cortado?”'®
Tempestades y naufragios, barcos despedazados, multitudes aniquiladas,
despojos de vida son efectos en los cuerpos que expresan maneras de ser:
naufragar, herirse, destruirse, morir son instantes en que se conjunta lo que
perece y lo que deviene a la vez. Son intimidades y esencialidades de los
cuerpos que expresan un continuum extatico donde lo vidente y lo visible estan
disueltos, son lo mismo “[...] de tal modo que su superficie exterior esta en
continuidad con su superficie interna: envuelve el mundo entero y hace que lo
que esta dentro esté fuera, y lo que esta fuera dentro.”'®” La pintura de Turner
es singular porque ante todo capta los instantes de la imagen donde lo vidente
y lo visible se disuelven en un continuum de intensidades, sumergiéndonos en
estados extaticos que desplazan cualquier reflexion anterior, ya que lo que

manifiesta su obra es el devenir del acontecimiento.

Desde esta éptica, vemos que en la presencia de una imagen transitan y
convergen tres series que se desprenden a partir de la catastrofe: el derrumbe,
la afeccién y el efecto. ;Hacia dénde convergen estas series? La serie-
derrumbe rompe el presupuesto para adentrarnos en el sinsentido donde el no-

saber y lo no-consciente convergen, es decir, nos adentra en la indiferencia.

164 Deleuze, Giles. Légica ..., p. 31.

165 Op. cit. Ruskin, John, p. 86.
1% Deleuze, Giles. Logica ..., p. 31.
%7 Ibid., p. 37.
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Una zona de contraccién y sintesis en donde se funda toda forma singular,
pero, también una zona de dilatacion que nos adentra en la mas profunda
disolucién en que ninguna forma es capaz de diferenciarse del caos. “Lo
absoluto en si y por si no ofrece ninguna multiplicidad y en esa medida es un
vacio absoluto y sin fondo para el entendimiento.”'®® Entonces, sa partir de
donde surge una forma singular? Las series son desplazamientos y
distribuciones que buscan la convergencia entre series. Asi, la serie-derrumbe
busca la convergencia con la serie-afeccion, la cual es capaz de subvertir la
indiferencia en diferencia, es decir, hacer surgir un desequilibrio que delimite y
efectué una forma a partir del caos. Pero, el transito de la serializacion es un
continuum y, entre las reminiscencias de las pasiones y las acciones se da el
paso de la profundidad a la superficie donde surgen los acontecimientos, es
decir, el nacimiento de obras de arte. En la convergencia de la serie-afeccion y
la serie-efecto se da el salto de lo informe a lo singular. Un salto que da lugar a
una diferencia que, en la superficie, es la imagen-reflejo de la indiferencia, es

decir, del éxtasis.

La convergencia es la sintesis del mundo, un continuum de singularidades,
pero, ahi donde las series divergen empieza otro mundo, es decir, una
manifestacion singular del arte. “El secreto de toda vida es la sintesis de lo
absoluto con la limitacién.”'®® La imagen-reflejo es la forma serial extatica que
sintetiza lo heterogéneo. Es una perversion del tiempo y del espacio. No un
antes ni un después sino un instante del tiempo donde las tres series
convergen y divergen. Este punto de convergencia-divergencia, es un punto
aleatorio; es el instante en que la indiferencia se convierte en imagen-reflejo:

forma limitada que es signo sensible del infinito.

Hemos recurrido a Turner para hablar del éxtasis en el arte. La obra de Turner
nos aproxima a la imagen-extatica que expresa la soberania del sentido. Pero,
sentido que solo deviene soberano a partir de la catastrofe. ; Qué hace posible
una catastrofe? ;Cual es la relacién entre sentido y catastrofe? La catastrofe

es un origen que desequilibra toda estabilidad. El desequilibrio es lo que hace

168 Schelling, Friedrich W.J. Filosofia.,p.53.
%% 1bid., p.52.
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posible las revoluciones en su intento no de restablecer el equilibrio, sino de
acortar la distancia que existe entre las tres series antes mencionadas ¢A qué
refiere acortar la distancia? Acortar distancia refiere sobre todo a dar sentido,
expresar un nuevo sentido que cree otro campo de problemas y preguntas en

el arte a través de formas singulares que expresan lo infinito.

Ante una imagen, lo que siempre esta en juego es la distancia que impone. El
sentido lo que busca es colmar esa distancia que surge entre el artista y la
imagen, el espacio y la imagen, entre la imagen y el tiempo, entre el tiempo y el
espacio, entre el creador y el espectador. Como diria Didi- Huberman: una
obsesion ante nuestros ojos, fuera de nuestra vista, va y viene, se desdibuja.
Ante una imagen hay que aprender a ver, con ojos de ciego, con lentes
deformadores que nos permitan ver, sin presupuestos, una forma sensible y no
una representacion. La experiencia de la mirada supera todo presupuesto. La
experimentacion y la exploracion que se despliegan en la experiencia de la
mirada responden a querer el acontecimiento y no el presupuesto, lo que
implica un cambio de perspectivas, pero también de pensamiento. Saber y ver
una imagen es adentrarse en su significancia no en su significante. De ahi la

importancia de hablar de la serie-derrumbe y las series con las que converge.

Las imagenes nos miran. Somos mirados y a la vez las miramos, dejandonos
provocar por su presencia hasta llevarnos a explorarlas y experimentarlas mas
alld de todo presupuesto. Una imagen perturba. Muestra surgiendo y
perturbando. Presencia en la superficie que reune ese fondo que hay detras de
toda belleza. Erotismo que sugiere y da que pensar. Latencia, palpitacion que
se desdobla en un doble sentido. Sentido flotante, suspendido, susceptible de
ser releido. Por un lado, sentido haptico —el tacto-vision- que se despliega en el
circuito vidente-visibilidad, por el otro, sentido del lenguaje. Desdoblamiento del
sentido, a la vez, desdoblamiento de la distancia en que una presencia se

acerca y se aleja a la vez, en que es ausencia pero también presencia.

Las series introducen una multi-particion exponencial del espacio y el tiempo, lo
inacabado, lo siempre por venir. La presencia como presencia es un juego de

multiplicidades donde la distancia deja de ser biunivoca para ser multiple. La
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presencia es ese efecto de la imagen sobre nosotros: coexistencia de lo

diferente donde no tiene cabida la representacion sino tan sélo la sensacion.
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2.2. PULSION DE LO INVISIBLE: FUERZAS E INTERACCIONES

“El caos es la intuicion fundamental de lo sublime,

porque tanto la cantidad, que es demasiado grande

para la intuicién sensible, como la suma de fuerzas ciegas,
que es demasiado poderosa para nuestra fuerza fisica,

las comprendemos en la intuiciéon s6lo como caos y
unicamente en este sentido se nos convierten

como simbolo de lo infinito.”

Schelling

Una imagen es un mundo; es un reflejo de la exuberancia de la vida. La
imagen es creacion, también destruccion y, en esa instancia paraddjica la
presencia que se despliega es un continuum donde devienen fuerzas
césmicas. ¢ Fuerzas? “La fuerza —dice Deleuze— esta en estrecha relacion con
la sensacién: es preciso que una fuerza se ejerza sobre un cuerpo, es decir,
sobre un punto de onda, para que haya sensacién.”’® Una imagen es reflejo
de la exuberancia de la vida y esa exuberancia es efecto de las fuerzas ciegas,

primigenias, que al hacerse presentes son signos sensibles de lo infinito.

En este sentido, como afirma Deleuze “[...] los acontecimientos-efectos tienen
sin duda una relacién de causalidad con sus causas fisicas, pero no es una
relacién de necesidad, es de expresion [...]"'"" Expresar esas fuerzas ciegas
que rebasan toda capacidad sensible y toda fuerza fisica -la transgresion de las
sensaciones y del pensamiento mas alla de lo posible- es el principal querer del
arte. La imagen es expresiéon de lo interior por el exterior y, a la vez, de lo
exterior por el interior, es decir, de lo poético en el mundo. “La sensacion —
escribe Deleuze- [...] no tiene del todo caras, es las dos caras indisoluble, es
ser-en-el-mundo, como dicen los fenomendlogos: a la vez devengo en la

sensacion, lo uno por lo otro, lo uno en lo otro.”"? En este sentido, la expresion

' Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p.63.
" Deleuze, Gilles. Logica del sent ..., p.204.
172 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p.41. 41
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de la sensacion, del ser-en-el-mundo, es lo poético que da al tiempo y al
espacio un significado en si y por si, y que se encuentra estrechamente ligado

con la expresion de lo sublime.

Schelling apunta: “El caos es la intuicion fundamental de lo sublime [...]"'"* ¢ A
qué refiere esto y, que relacion guarda lo sublime con el sentido ontolégico de
una imagen? Cada imagen es un mundo, cada una diferente, no obstante,
todas ellas, en su singularidad, son reflejo de la exuberancia de la vida. Lo
sublime soélo puede ser captado en su maxima expresion por el arte.
Aproximarnos a lo sublime y su relacién con el arte nos lleva a retomar las
reflexiones kantianas de lo bello y lo sublime. En la Critica del juicio, Kant
afirma que: “Lo bello de la naturaleza se refiere a la forma del objeto, que
consiste en su limitacién; lo sublime, al contrario, puede encontrarse en un
objeto sin forma, en cuanto en él, u ocasionada por él, es representada
ilimitacion [...7""*

Volvamos una vez mas a la obra de Turner. Hemos hablado mucho sobre la
obra de este gran pintor y, no es algo fortuito. Turner es sin lugar a dudas un
cuerpo sintiente que plasma las expresiones del éxtasis de la naturaleza en el
arte y, como apunta Juanes, "Turner es quiza uno de los ultimos artistas cuya
obra puede interpretarse desde este horizonte de lo sublime.”'”® Anteriormente,
hemos dicho que la obra de Turner mas que aproximarnos a la belleza o la
perfeccion, sugiere la expresion de lo infinito, lo ilimitado, lo informe, en otras
palabras, lo sublime. Para seguir estas ideas, pensemos ahora en sus nubes.
Tanto en E/ Temerario como en E/ Naufragio, la presencia de las nubes no se
remite a una forma definida sino mas bien a captar el misterio y la oscuridad
que las envuelve y las hace advenir como un tangible ser etéreo. Para Kant, lo
sublime esquiva cualquier principio objetivo, cualquier particularidad, pues lo
sublime es ante todo caos, desorden, irregularidad que manifiesta la grandeza

y fuerza de la vida.

'73 Schelling, Friedrich W.J. Filosofia...,p.146.
'™ Kant. Critica del juicio. Editorial Porrua. México, 2007; p. 288.
7% Juanes, Jorge. Territorios...,p. 149.
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“[...] en lo que tendemos a llamar sublime no hay nada que conduzca a principios
objetivos particulares y a formas de la naturaleza que de éstos dependan, pues ésta
despierta la idea de lo sublime, las mas de las veces, mas bien, en su caos o en su [...]

irregular desorden y destruccion, con tal de que se vea grandeza y fuerza.”

En este sentido, vemos que en las obras de Turner, las nubes han dejado de
ser formas sdlidas para advenir, en cambio, pasajes de confusion conducidos
por alternancias de distancias que diluyen las nubes en el cielo, desdibujando
su forma en un movimiento ritmico del tiempo y del espacio. Movimiento ritmico
que sumerge a Turner en un estado de “inacomodacion”, donde como apunta
Kant la imaginacion busca lo infinito y, a la vez, la razén busca la totalidad
absoluta: ” [...] inacomodacion de nuestra facultad de apreciar las magnitudes
de las cosas en el mundo sensible es, para esa idea, el despertar del

sentimiento de una facultad suprasensible en nosotros]...]"'"

Lo sublime, como signo de lo infinito, se manifiesta en la obra de Turner como
una presencia del caos que nos abre a una temporalizacién y un espaciamiento
singular, efecto del despertar de una facultad suprasensible en nosotros. “Por
lo tanto, -dice Kant- ha de llamarse sublime, no el objeto, sino la disposicion del
espiritu [...]"""" Disposicion del espiritu que en la obra de Turner nos aproxima
al movimiento ritmico, donde una forma intensa, efecto de la pulsion de lo

etéreo, expresa la vinculacion de procesos siempre deviniendo.

La imagen-sublime, signo sensible de lo infinito, deviene como ruina y
crepusculo, como aurora y creacion. “Eso es Turner —dice Juanes-: un tipo que
se desposee de su yo, de sus limites, y se abre, un pintor excéntrico que se
deja poseer por sus elementos primarios y va reduciendo su pintura a ellos.”’"®
Esta reflexion de Juanes sobre Turner nos lleva a pensar lo sublime desde otra
perspectiva del arte, desde el cine. Desde esta perspectiva, veremos hasta
donde nos llevan las reflexiones en torno a lo sublime y como se puede

establecer un vinculo con Turner desde otro territorio del arte.

76 Op. cit. Kant; p. 293.
7 Ibid., p. 294.
78 Juanes, Jorge. Territorios...,p. 150.
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Ya anteriormente, al hablar de las pinturas paleoliticas exaltamos Ia
importancia del cine documental como esa forma del arte que, mas que seguir
un sistema representaciones para llegar la verdad, plasma y reconstruye
imagenes libres que se expresan por si mismas. En este sentido, volvamos a la
obra cinematografica de Herzog. A través de sus docu-ficciones o sus ensayos
filmicos, las imagenes de Herzog expresan lo desconocido o, como dice Kant,
el caos, el desorden, la destruccién como manifestaciones de la grandeza y la
fuerza de la naturaleza; el origen y el fin del mundo; el éxtasis y el derroche de

la vida.

Respecto a lo sublime, Herzog apunta: “Only in this state of sublimity
[Erhabenheif] does something deeper becomes possible, a kind of truth that is
the enemy of the merely factual. Ecstatic truth, | call it.”"® Para Herzog, la
imagen-sublime expresa la verdad, pero la verdad extatica que no sigue ningun
principio u objetivo particular. Verdad extatica donde los limites se desvanecen,
convirtiéndose tan sélo en afirmaciones de la vida. En este sentido, Kant
apunta: “Puede describirse asi lo sublime: es un objeto (de la naturaleza) cuya
representacion determina el espiritu a pensar la inaccesibilidad de la naturaleza

como exposicién de ideas” '®

En su ensayo filmico Dentro del volcan (Into the inferno, 2016), Herzog nos
situa ante la imagen extatica de un volcan en plena erupcién. Por medio de la
lente se expresa el vaivén de la existencia, la inestabilidad de la tierra, la
pasion y el perecer del hombre. La cdmara ha dejado de ser objeto, es un
vidente y a la vez un visibles que es parte de las fuerzas que develan el
caracter extatico de la vida y la inaccesibilidad de la naturaleza como
exposicién de ideas, de conceptos o categorias. Lo sublime, dice Kant, nos
infunde un sentimiento de temor, pero también, de respeto. “El sentimiento de
inadecuacion de nuestra facultad para la consecuciéon de una idea, que es para

nosotros ley, es respeto™®’

179 Herzog, Werner. On the Absolute, the Sublime, and Ecstatic Truth. Universidad de Boston, Estados
Unidos, 1992, [s.p.].Http://www.bu.edu/arion/on-the-absolute-the-sublime-and-ecstatic-truth/
180 : .
Op. cit. Kant; p. 309.
¥ Ibid., p. 299.
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Este planteamiento de Kant, nos lleva a repensar el documental de Las cuevas
de los suerios olvidados, pero ahora desde la perspectiva de lo sublime.
Anteriormente, dijimos que ante las pinturas paleoliticas estabamos ante una
apertura a lo desconocido; un momento de presencia, pero también, de
ausencia que revela la aparicion de la humanidad y del arte. Estas pinturas son
signos sensibles que nos infunden un profundo respeto; no dejan de
atraparnos, extraviarnos y transfigurarnos, ya que éstas son una visién
paraddjica de la presencia y la ausencia: lo que cambia y lo permanece, es
decir, lo sublime. En este sentido, ya sea a través de imagenes de pinturas
paleoliticas o imagenes de volcanes en erupcion, la mirada de Herzog abre un
circuito vidente-visible, introduciéndonos en lo sublime, en aquello insostenible
por la razén, apenas aprehensible por la imaginacion, sélo expresado por

medio de sensaciones.

En este punto, tiene reminiscencias el comentario de Juanes y se hace
extensivo a Herzog. Al igual que Turner, Herzog se desposee de su yo, de sus
limites, es un vidente que se abre y nos abre, dejandose poseer por fendmenos
de la naturaleza, captandolos como signos sensibles que nos atrapan, nos
rodean, nos provocan temor, sobre todo, respeto. Ya sea a través de la pintura
de Turner o los ensayos filmicos de Herzog, estas imagenes son fuerzas e
interacciones; presencias extaticas que detonan un sentimiento exaltado del
espiritu o, como plantea Kant: “El espiritu se siente movido en la
representacion de lo sublime [...] Ese movimiento puede [...] ser comparado
con una conmocion, es decir, un movimiento alternativo, rapido, de atraccién y

repulsion de un mismo objeto.”"®

En este sentido, en Dentro del volcan, Herzog apunta: “[...] a fire that wants to
burst forth and it could not care less about what we are doing here.”'® Las
imagenes de Herzog nos introducen en una conmocion, donde se conjugan la
atraccion y la repulsion al estar ante una superficie parecida a un profundo
abismo que surge de las entrafias de la tierra. Herzog capta el acontecimiento

del instante, el transito de la profundidad a la superficie; el acontecimiento de

182 Op. cit. Kant; p. 300.
Herzog, Werner. Into the inferno. Reino Unido, Austria. 2016.
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un invisible que se ha vuelto visible; el acontecimiento de una fuerza que
manifiesta el fluir soberano del fuego, energia convulsiva que tifie todo de rojo:
instante de conmocidn que conjunta lo terrible y lo glorioso a la vez. A través de
esta aterradora sencillez, Herzog muestra la libertad y la furia; agitacion que da
al volcan una incoherencia salvaje, incansable, semejante a una multitud
enfurecida. Las imagenes de Herzog nos muestran ese intersticio entre
superficie y profundidad. Intersticio de acontecimientos que expresan un signo
sensible: vision de la magnitud de la fuerza de la naturaleza, pero también,

vision de la fragilidad de lo humano.

A través de estas imagenes, el arte se expresa verdaderamente monumental,
celebrando la vitalidad de la existencia frente a la humana descomposicion.
“‘But what we are really chasing is the magical side, the demons, the new
gods.”*® Expresar el misterio y la oscuridad mas que la definicion empirica de
las cosas. Herzog busca ir mas alla de las apariencias de los hechos, busca
ese momento magico, divino, donde a través de las imagenes se alcanza el
secreto camino a lo sublime como signo de lo infinito. Lo sublime es reflejo del
caos que unicamente puede ser expresado por lo poético. Por ello, dice
Schelling: “lo sublime lo comprendemos unicamente como simbolo de lo
infinito.”'® Lo sublime lo comprendemos no como una idea clara, tampoco
como explicable, justo o razonable, sino mas bien, al hacer advenir una

presencia, al expresar un visible.

Antes hablamos de tres series que operaban en el advenimiento de una
imagen: el derrumbe de presupuestos, la afeccion de los cuerpos y efecto del
acontecimiento de una imagen. Para Merleau-Ponty “El cuadro proporcionaria
a mis ojos casi lo que les proporcionan los movimientos reales: vistas
instantaneas en series, convenientemente embrolladas, con actitudes
inestables en suspenso entre un antes y un después [...]""% Entre las series
existen desplazamientos y desequilibrios de exceso y de derroche, es decir, de

los efectos de las fuerzas ciegas sobre las formas que trazan, como afirma

184 Herzog, Werner. Into the inferno. Reino Unido, Austria. 2016.

'8% Schelling, Friedrich W.J. Filosofia...,p.146.
186 Merleau-Ponty, Maurice. E/ojo y..., p. 58.
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Merleau-Ponty, vistas instantaneas de actitudes inestables en suspenso. El
exceso es el estado de indiferencia, pero el derroche es la diferencia que se
expresa como forma intensa, como acontecimiento. “[...] el sentido expresado
como acontecimiento —escribe Deleuze- es de otra naturaleza: emana del
sinsentido como de la instancia paraddjica siempre desplazada, del centro

excéntrico eternamente descentrado [...]""%

Una forma intensa se expresa en el sinsentido, es decir, en lo poético; ésta
representa un signo sensible que exige la necesidad de un contenido que no
responde a una légica formal, sino a una légica poética. En Lo invisible, Rosset
afirma que la poética mas que a la ilusion, apela a un acto de creacién. “La
vision de lo invisible, o0 mas bien la sugestidon de tal vision, puede construir no la
materia de una ilusién, sino la materia de una creacién de orden poético.”'®® El
sinsentido formal o vacio de sentido en la imagen es lo que se sutura en lo
poético; la sutura es la materia de una creacion de orden poético. ;A qué

refiere esta sutura y que implicaciones tiene para la imagen?

La sutura, modo de articulacion de la imagen, es el juego que tiene lugar en el
proceso de comprensidn y visién, pero también en el campo de lo imaginario
de la imagen. Siguiendo las reflexiones de Rosset en torno a la poética de lo
invisible éste afirma que lo poético: “Corresponde al ambito de lo imaginario
puro, es decir que no se contenta con evocar algo real imaginario, sino que se
constituye abiertamente como algo irreal tan ajeno a lo real que parece desafiar
toda posibilidad de ser imaginado.”'®® En este sentido, el efecto suturante traza
un campo que no solo evoca, sino que como apunta Rosset, constituye otras
posibilidades de sentido; un desafio donde suceden las transiciones entre una
ausencia y una presencia, un invisible y un visible, de lo real y irreal. El efecto
suturante revela una ausencia de sentido en donde todo signo se ha subvertido
para hacer emerger tan solo el sentido en su mas pura expresion. La sutura
pone en cuestion el sentido de la imagen, sus limites. Mas adelante, Rosset

escribe: “En caso de logro estético, el arte de sugerir algo sin evocar nada

¥ Deleuze, Gilles. Légica del sent ..., p. 211.

188 Rosset, Clément. Lo invisible. El cuenco de plata. Buenos Aires, 2014; p. 67.
Idem.
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preciso pierde entonces la virtud negativa de inducir al error para obtener la
virtud positiva de permitir una creaciéon poética “pura”’.” ' La sutura es
transgresion del sentido, un logro estético del arte en donde se manifiesta el
erotismo de una imagen: sus virtudes, sus signos y figuras que expresan una

creacion poética pura.

Para reflexionar en torno a estos planteamientos, tal vez sea necesario pensar
una vez mas en imagenes-cine, en particular en la obra de Robert Bresson.
Bresson lleva hasta el limite lo erético de una imagen al exigir del espectador
no la emocion, sino la sutura. Limite donde se manifiesta, ante todo, una forma
distintiva de narracién que promueve el distanciamiento y la imparcialidad del
espectador ante imagenes que escapan a la mediatizacién impuesta por el
caracter emocional y, en cambio, exigen la reflexién y la contemplacion por si
mismas. Para Bresson,“Crear no es deformar o inventar personas o cosas. Es
establecer nuevas relaciones entre personas y cosas que existen y tal como

existen”'®’

La forma reflexiva bajo la que operan las imagenes-cine de Bresson nos
adentra en una instancia paraddjica donde la conexion entre emociones y
contenido queda suspendida, liberando un goce erdético de las sensaciones que
lleva al pensamiento a operar a partir del no-saber, de lo no-consciente, es
decir, de lo no-pensado. Bresson nos aproxima al distanciamiento del
espectador. Distanciamiento de las emociones, de los personajes, del
contenido. Distanciamiento que penetra en los misterios y secretos del ser
humano, es decir, descubriendo otras relacionas que revelan su lado erético.
Para Bresson “La vida no la debe expresar la copia fotografica de la vida, sino
las secretas leyes que rigen el movimiento de tus modelos.”'®? En este sentido,
Bresson hace visible un invisible que expresa sensaciones puras y hechos no
pensados capaces de hacer surgir un acontecimiento y, a partir de ahi, generar
un sentido singular; es decir, propiciar un efecto de sutura que subvierta el

sentido tradicional de la narracién.

1% Rosset, Clément. Lo invisible...; p. 68.
1:; Bresson, Robert. Notas sobre el cinematégrafo. Biblioteca Era. México, 1979; p. 21.
Ibid., p. 72.
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Asi, por ejemplo, en Pickpocket (1959) cuando Michel escribe en su diario sus
memorias y, a la vez, lo escuchamos leyéndolas, posteriormente, somos
introducidos en los acontecimientos que ya han sido descritos previamente. En
este desencadenamiento de las imagenes, vemos un sentido descentrado de la
narracion entre lo que se dice y lo que se ve. Entre lo visto y lo dicho ya no
existe una secuenciacion simultanea de las imagenes, sino una serializacion de
hechos auténomos que suspenden las emociones, haciendo surgir lo
inesperado, lo no dicho, lo no visto, lo invisible. “Traducir el viento invisible
mediante el agua que esculpe a su paso.”'® Traduccién de lo invisible que en
Pickpocket nos abre a nuevas maneras de re-articular el discernimiento y la
percepcion de las cosas que se pueden expresar con las manos, con la
cabeza, con la espalda, llevandonos a un espacio suturante donde las palabras

inutiles desaparecen, permaneciendo tan sélo lo inefable del lenguaje.

El proceso de Juana de Arco (1962) es otro ejemplo donde Bresson articula
una ruptura con el sistema tradicional —dramatico-visual- de narrar una historia.
Esta obra cinematografica se compone de enfoques estaticos, planos medios
cortados, conversaciones entre personajes que trazan toda una serializacion
del proceso interrogatorio de Juana de Arco. Serializacion que no establece
una continuidad entre escenas, sino mas bien una ruptura del sentido que, mas
que respuestas, nos sume en un profundo suspenso donde ninguna emocién
es permitida. Es como si Bresson nos aproximara a un constante choque de
interacciones que nos aleja de la ya conocida historia de Juana de Arco y, en
su lugar, nos introduce en un estado de suspension donde cualquier cosa
puede pasar. Choque de interacciones que conduce al espectador a “Atrapar

instantes. Espontaneidad, frescura.”'%

El sistema o modelo narrativo descentrado que emplea Bresson crea un
lenguaje que deviene no en una narracion cronoldgica sino en una serializacion
en intervalos que pone freno, detiene e intensifica la imaginacion del

espectador ante lo que denomina Bresson: “Temblor de las imagenes que

'9% Op. cit. Bresson, Robert; p. 71.
%% Ibid., p. 30.
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despiertan.”'®® Proceso de ruptura donde el espectador no se identifica con los
acontecimientos ni con los personajes, sino es parte de los acontecimientos: lo
rodean, lo abrasan, lo devoran, lo penetran y es absorbido por ellos. En este
proceso de ruptura la relacién causalidad entre imagen, texto y sonido es
violentada por fuerzas e intensidades que buscan sobre todo, como apunta
Bresson: “Desarmar y armar hasta la intensidad.”'® Asi, la musica en El
proceso de Juana de Arco no crea una atmosfera emocional, mucho menos es
un accesorio que acompana la imagen, sino que el batir del tambor con el que
inicia la pelicula es una insistencia de lo irrefutable y lo inexorable de la vida
misma. Para Bresson, lo importante no es que los acontecimientos creen los
sentimientos, sino “Que los sentimientos causen los acontecimientos.”'¥” El
cine para Bresson consiste en captar las cosas tal como existen, sus estados.
Naturalidad que despliega una serie de efectos de superficie que deforma el
sentido, dando lugar a imagenes extaticas que reflejan nuevas formas de
escribir, nuevas maneras de sentir. En este sentido, Bresson sumerge al
espectador en una efectuacion suturante que yuxtapone y transforma el
sentido, interconectando imagenes y sonidos en nuevas relaciones, en donde
como apunta Bresson: “Imagenes y sonidos deberan su valor y su poder sélo al

uso que tu le asignes.”'®®

Para Deleuze “El verbo es la univocidad del lenguaje, bajo la forma de un
infinitivo no determinado, sin persona, sin presente, sin diversidad de voces.
Como la poesia misma. Expresando en el lenguaje todos los acontecimientos
en uno, el verbo infinitivo expresa el acontecimiento del lenguaje [...]1.”"* Lo
que nombramos es lo que no vemos, es lo que surge en la interaccion del
lenguaje y el pensamiento. No es ya un representar sino suturar, es decir,
volver visible lo invisible. En este sentido, en torno al lenguaje y a lo invisible,
Rosset apunta que existen palabras y expresiones que podrian ser llamadas
“palabras mudas”: “[...] palabras que no hablan, asi como tampoco se deja ver

el rostro invisible que se imagina ver ni percibir el sentido de trasfondo de la

195 Op. cit. Bresson, Robert; p. 117.

% 1bid., p. 50.

97 Op. cit. Bresson, Robert; p. 34.

% 1bid., p. 27.

% Deleuze, Giles. Logica del sent ..., p. 211.
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musica [...] el lenguaje de las palabras mudas no dice nada. Insistiendo
supuestamente en el sentido y precisandolo, no tiene otro efecto que
enturbiarlo y borrarlo.”?® En el efecto suturante, “las palabras mudas” nos
abren a un espaciamiento de goce en donde se despliega la expresion de
todos los acontecimientos. Pero, jcomo se hace visible lo invisible? ¢En
realidad se puede hablar de la existencia de un invisible o, mas bien, de una
forma en constante devenir, un incorpéreo? ;Acaso la mirada es la que

establece la paradoja de lo visible y lo invisible?

“Presencia es la palabra mas simple para calificar el efecto de la pintura sobre
nosotros ¢ Para que sirve la palabra “presencia” cuando los criticos la emplean?
Sirve para decirnos lo que sabemos bien gracias a ellos, gracias a nosotros
mismos: que no es representacion. El pintor ha hecho surgir una presencia.”®"!
La presencia que se expresa en la convergencia de las series es el efecto
suturante de la imagen sobre el espectador: la ruptura de la representacion y la
apertura a un nuevo modo de comprension es lo que hace de lo invisible lo
visible. Es decir, la transitoriedad del ser, el ver y el saber; la multiplicidad y la
separacion. Se trata entonces de alternar entre la profundidad y la superficie,
es decir, traspasar los limites mismos de la mirada para dar paso a lo diverso.

Se trata mas bien de simulacros y fantasmas y no de representaciones.

200 Rosset, Clément. Lo invisible...; p. 46.
" Op. cit. Deleuze, Gilles. Pintura..., p. 52.
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“Lo visible en sentido profano olvida sus premisas,
reposa en una visibilidad entera que se debe recrear
y que libera los fantasmas cautivos en él.”

Merleau-Ponty

No hay cuerpos idénticos, ni el curso del agua, ni el movimiento de las nubles,
ni el color de los arboles siguen un patron establecido, sino mas bien una
diversidad que concierne a la existencia de mundos posibles que, como apunta
Merleau-Ponty, libera lo visible de un sentido fijo, liberando los fantasma
cautivos en él. En este sentido, la imagen es fiel reflejo de la presencia de lo
diverso. Una presencia que expresa alternancias y entrelazamientos,
fragmentos de una totalidad. El reflejo de lo diverso no es algo fijo sino un
continuum de sensaciones que nos introduce a lo que Merleau-Ponty llama una
“visidbn devorante” que: “[...] se abre a una textura del Ser cuyos mensajes
sensoriales discretos no son mas que las puntuaciones o las cesuras que el ojo

habita.”?%?

La “vision devorante”, paso del afecto al efecto, abre a una textura del Ser
donde suceden las transformaciones que, al encuentro con la mirada y el tacto,
se determinan sensiblemente en formas, colores, sonidos. Pero, estas
alternancias suceden en un minimo de tiempo sensible y pensable, es decir, en
la convergencia de dos series de tiempo en que tiene lugar el instante
presente.?® Por ello, formas, colores, sonidos no son percibidos en si mismos
sino tan solo como adiciones del tiempo, es decir como simulacros “[...] que
producen la ilusidn de un falso infinito en las imagenes que forman [...]"**
como la presencia evanescente de las nubes que de pronto representan
animales, arboles o figuras humanas y de subito no son mas que manchas en

la profundidad del cielo.

202 Merleau-Ponty, Maurice. E/ojo y..., p. 22.

203 | os simulacros no son percibidos en si mismos, sino sdélo su adicién en un minimo de tiempo sensible
(imagen). Sin embargo, igual que el movimiento del atomo en un minimo de tiempo continuo pensable da
testimonio de la declinacion, que se hace, empero, en un tiempo mas pequefio que ese minimino, la
imagen testimonia la sucesion y la adicion de los simulacros, que se forjan en un tiempo mas pequefio
gOL‘J‘e el minimo de tiempo continuo sensible. “ Deleuze, Giles. Légica del sent ..., p. 322.

Ibid., p. 320.
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Anteriormente, al hablar de las pinturas paleoliticas, afirmamos que éstas
portan un sentido erético que despliega formas extremas, simulacros, donde la
imitacién no tiene lugar, tan solo la creaciéon a partir de la indiferencia, el
éxtasis, el derroche y la excentricidad del arte. En este sentido, para Deleuze
“El simulacro es [...] insensible; s6lo es sensible la imagen que porta la
cualidad y que esta hecha de la sucesién muy rapida, de la suma de muchos
simulacros idénticos.” 2 Las pinturas paleoliticas son simulacros; son
variaciones de lo diverso, juegan con nuestros sentidos constantemente, por
ello son independientes, autonomas; “[...] se dirian que danzan y hablan, que

modifican su tono y sus gestos al infinito.”?%

Las pinturas paleoliticas son esa manifestacion viva de la “textura del Ser” a la
que refiere Merleau-Ponty; textura que al ser explorada por una “vision
devorante” despierta otras visibilidades de la percepcion, la imaginacion y el
pensamiento, despertando lo que Rosset llama la “facultad anti-perceptiva”:
“[...] facultad de no percibir lo que tenemos ante los ojos; pero también facultad
de percibir lo que no existe y por ello escapa necesariamente a toda
percepcion: ver (o creer ver) lo que ella no puede ver, pensar lo que ella no
piensa, imaginar lo que en realidad ella no imagina.”®” Percepcién de lo
imposible que nos situa ante objetos que mas que ilusiones son, como apunta
Rosset, “objetos paraddjicos” que dan que pensar y nos introducen en esa
zona de indiferencia que hemos descrito previamente, donde nos vemos
invadidos por estados de no-saber y no-consciencia. Por ello, al hablar de las
pinturas paleoliticas afirmamos que la violencia, la incongruencia, la
inverificabilidad eran lo que, ante Lascaux, nos conducia a pensar lo no-

pensado.

Pensar en Lascaux nos llevé a pensar las imagenes desde lo mas radical;
desde el flujo de sensaciones y pensamientos que lejos se seguir un esquema
impuesto por la representacién, sigue el desafio del sentido impuesto por los

simulacros, ya que como plantea Rosset: “Si ningun cuadro, ninguna fotografia,

295 Deleuze, Giles. Légica del sent ..., p. 219.
25 1pid., p. 320.
27 Rosset, Clément. Lo invisible...; p. 9.
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ninguna representacion son verdaderamente semejantes, es también por una
razon mas general, ya que lo propio de toda persona, y asimismo de toda cosa,
es ser singular y por consiguiente, hablando con todo rigor, inimitable.”® Los
simulacros son indicios que manifiestan el sentido extatico de una imagen. Los
simulacros son manifestaciones extaticas de la profundidad que nos susurran

que la imagen no es imitacion, sino al contrario, singularidad.

Volvamos nuevamente a Turner. Asi de plena es la obra de este gran pintor
que no dejamos de retornar a su obra siempre desde diferentes perspectivas.
La obra de Turner son expresiones de una serie de simulacros que manifiestan
el profundo sentido sublime de la existencia. Para Merleau-Ponty el mundo del

pintor es un mundo visible que conduce la vision al delirio de las imagenes:

[...] un mundo casi loco, pues siendo parcial es sin embargo completo. La pintura
despierta, eleva a su ultima potencia un delirio que es la vision misma [...] la pintura no
evoca nada, especialmente menos lo tactil. Hace otra cosa, casi lo inverso: da

existencia visible a lo que la visiéon profana cree invisible, hace que no tengamos

necesidad del “sentido muscular” para tener voluminosidad del mundo. 09

En este sentido, no se puede decir que Turner plasma sino mas bien que
encarna la presencia de lo sublime en los cuerpos. Presencia de una
parcialidad, pero que Turner expresa soberbiamente como un fragmento de lo
infinito, un mundo completo. Como apunta Merleau-Ponty, Turner lleva a su
potencia mas alta el delirio de la visidon; Turner es un sintiente extatico que
encarna un cuerpo porque da existencia a un visible. Pero ja qué nos
referimos cuando decimos encarnar los cuerpos? Pensar la encarnacion de la
pintura nos lleva a reflexionar sobre los planteamientos de Didi-Huberman en
torno a la pintura y, en general, a su postura critica en relacién a la imagenes.
En La pintura encarnada, a partir de la reflexion de La obra maestra
desconocida de Balzac, Didi-Huberman traza serie supuestos ontolégicos que
nos llevan a explorar las profundidades y superficies, las delirios e histerias, los
sentimientos y pensamientos, la carne y la piel que constituyen una obra

pictérica. Respecto al encarnado afirma lo siguiente:

208R0sset, Clément. Lo invisible...; p. 40.
09 Merleau-Ponty, Maurice. E/ojo y..., p. 22.

94



“[...] necesitamos preguntarnos sobre ese encarnado, empezando por el imposible
desempate de la palabra. En, ¢quiere decir dentro?, ¢ quiere decir sobre? Y la carne,
¢no es lo que designa en cualquier caso lo sangriento absoluto, lo informe, el interior
del cuerpo, por contraste de la blanca superficie? jPorqué entonces las carnes se
encuentran constantemente invocadas, en los textos de los pintores, para designar su
Otro, es decir, la piel? Sin duda es porque este equivoco, este imposible desempate
constituyen ya algun fantasma mayor de la pintura. Y el fantasma no es el suefio que
pone entre paréntesis la practica, es una relacion con el objeto del deseo tal y como

influye en el despertar y el acto, inconscientemente, dividiendo al sujeto. Influye en Ila

P 21
obra, la llama, la engendra, la divide. 0

Retornemos a las nubes de Turner. Esta vez, pensemos en Palacio y puente
de Caligula (Caligula’s Palace and Bridge, 1831)®" En esta obra las nubes se
desenvuelven furtivamente por los arboles y el castillo; las nubes no pasan por
ellos sino entre ellos: los atrapa, los enrosca, los penetra, retorciéndose,
rodeandolos lentamente hasta poseerlos en un infinito goce de alternancias y
entrelazamientos que se sucitan entre el en de la superficie y la carne de la
profundidad. Alternancias donde lo real se ha desvanecido para dar lugar a eso
que llama Didi-Huberman “el fantasma mayor de la pintura” que despliega una
serie movimientos y una luz singular que manifiestan, como apunta Didi-
Huberman, una relacion con el objeto del deseo y su influencia en el despertar
y el crear que disuelve todo sujeto, todo “yo”, toda personalidad, reflejando tan

solo el acontecimiento.

La obra de Turner confirma que el acto de ver y saber se da en la alternancia
entre los afectos de la profundidad y los efectos de la superficie; entre los
simulacros y los fantasmas se despliega ese imposible desempate al que
refiere Didi-Huberman y, que en Turner no es mas que la insinuaciéon de lo
diverso. Insinuacion de una forma que busca salir del fondo; insinuacion de una
luz que lucha para dejar de ser indiferencia, insunuacion de un fantasma que
se ha volcado acontecimiento. Pues ¢4 cual fue el efecto diferencial de la luz de
Turner? Ante todo, la luz de sus cuadros expresa un visible, el acontecer de la

claridad soberana que expresa la textura del Ser de la que habla Merleau-

210 Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 25.
*Ver anexo de imagenes.
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Ponty: claridad que aparece ante el desvanecimiento de los ultimos rayos de
sol y, con ello, el aparecer de la oscuridad, de la noche. Como apunta Deleuze:
‘hemos preferido la palabra simulacro para designar los objetos de las
profundidades [...], asi como el devenir que les corresponde y los
trastocamientos que los caracterizan. Idolo, para designar el objeto de las
alturas y sus aventuras. Imagen, para designar a lo que concierne a las
superficies parciales corporales [...]"*'" En el intervalo, donde se relacionan el
simuacro y los fantasmas, la profundidad y la superficie, surge una imagen
signada por “la alternativa, el intercambio, el turno, el retorno, la oscilacion, el

cambio [...]".2"?

La imagen-reflejo es un acontecimiento de la superficie. Efectuacion®'® que se
despliega como una imagen que manifiesta la afirmacién de las sensaciones y
el pensamiento en su mas plena convergencia. “Como tal -apunta Deleuze
respecto al fantasma- pertenece a una superficie ideal sobre la que se produce
como efecto y que trasciende lo interior y lo exterior, y que tiene como
propiedad topoldgica poner en contacto “su” lado interior y “su” lado exterior
para desplegarlos en un solo lado.”?™ La imagen-reflejo es una efectuacion
que expresa las encarnaciones de lo diverso en los cuerpos, es decir, las
infinitas posibilidades en que se puede manifestar la vida. Insinuar, manifestar,
encarnar son diferenciales en donde la imagen adviene como afirmacion,
pluralidad, sensualidad. Instante de profundidad y superficie o, como escribe

Didi-Huberman “trenza temporalizada”?"

, donde la representacion no tiene
lugar, tan s6lo el devenir erético que da cuenta de la obra de arte como obra de

goce de lo diverso.

En este sentido, para Didi-Huberman ,“El encarnado apunta por tanto a ser dos

veces extraordinario: por lo que sugiere de subyacente [...] y por lo que impone

2" Deleuze, Giles. Loégica del sent ..., p. 255 .

212 pidi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 29

23 De acuerdo a Deleuze efectuarse “[...], o ser efectuado, significa: prolongarse sobre una serie de
puntos ordinarios; ser seleccionado segun una regla de convergencia; encarnarse en un cuerpo,
convertirse en estado de un cuerpo [...] Efectuarse es también ser expresado.” En Deleuze, Giles. Légica
del sent ..., p. 144.

214 Ipid., p. 249.

215 Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 30.
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de una superficie completamente tenue, como el azogue de un espejo, pulida,

pero transparente [...]""°

En el proceso formativo de una imagen, ante los simulacros y los fantasmas, lo
visible profano ha olvidado sus premisas para convertirse, en cambio, en una
mirada devorante, potencia que expresa un visible. “En las imagenes —escribe
Schelling- no ves sino las imagenes distorsionadas de aquella unidad absoluta,
e incluso en el saber, en tanto que es una unidad relativa, no ves otra cosa que
una imagen, desfigurada ahora en otra direccién, de aquel conocer en el cual el
pensar y el ser no estan determinados el uno por el otro.”?" Comprender una
imagen es hacer advenir los modos del ser como presencia. La supresion de
todo presupuesto es aquel conocer que plantea Schelling, en donde pensar y
ser no se determina el uno por el otro, sino que son potencias de la aparicion
de la presencia como imagen-poética. La imagen como presencia es un
proceso formativo siempre inacabado, deviniendo, que presenta ante todo el
retorno. ;De qué?. La fenomenologia de la imagen-reflejo ha puesto en
evidencia multiples disyunciones entre la profundidad y la superficie, entre los
simulacros y los fantasmas. No obstante, por medio de semejantes
disyunciones es como se llega al limite del sentido, al retorno de lo no-

consciente, del no-saber, de las fuerzas ciegas.

Multiplicidad y diferencia que, por medio de la imagen, se expresa a si misma,
encarnandose en los cuerpos e invirtiendo el sentido, sumergiendo al
espectador en sensaciones que expresan, lo que Didi-Huberman llamara “un
momento culminante” o “un momento limite”®'®. La catastrofe es la supresion
del presupuesto, pero también es el lugar donde se despliegan las fuerzas,
desprendiendo serie de simulacros y fantasmas. Lo invisible aparentemente
para nuestro ver y saber, son ante todo modos de subversion de la forma:

deformaciones y distorsiones. Momento limite, punto culminante, como dice

218 Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 28.
27 Schelling, Friedrich W.J. Bruno o sobre el principio divino y natural de las cosas. Folio. Barcelona,
2002; p. 55.

Respecto al lienzo, Didi-Huberman apunta: “En cuando momento culminante o momento limite, el
lienzo actua al mismo tiempo en los dos cuadros, por decirlo de algun modo. El del plano y el de la piel; el
de la legitimacién de lo visible y el de su alucinacion...” En Didi-Huberman, Georges. La pintura
encarnada., p. 71.
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Didi-Huberman: “momento de no momento; momento de negacion v,
simultdneamente, momento de transito.”?'® Pues, ;qué es lo que no se puede

mirar de frente? La muerte y el tiempo: lo que consume y adviene a la vez.

Las fuerzas ciegas expresan el advenimiento de la vida. Como un rayo que
refleja en el cielo su mas inaudita soberania, una linea rebelde y anarquica
busca expresar su propia singularidad. “[...] la linea —escribe Schelling-
corresponde en la extension a lo que el concepto en el pensar [...] y también es
el mas alto y mas puro acto de separacién de la totalidad del espacio [...] Aquel
acto de separacion es en cierto modo lo enturbiador de la unidad universal y
con él se constituye todo como particular a partir de aquello en lo que nada es
distinguible.” Acto-separacion que da lugar a una forma singular; acto-creacién
en donde la imagen-pintura nos lleva a recorrer lo enturbiador de la linea. De
los cuatrocentistas -Pollaiuolo, Masaccio, y Castagno- hasta Miguel Angel, su
obra da cuenta de los efectos de las fuerzas sobre los cuerpos y como éstas se
manifiestan y se expresan a través de lineas marginales, vibrantes, palpitantes.
Pensemos, por ejemplo, en Hércules y Anteo (Ercole e Anteo, 1478)"* de
Pollaiuolo. Lo que esta obra expresa es una efectuacion de vibraciones,
intensidades y tensiones que develan singularidades de la “textura del ser”.
Textura del ser que, a través de sintesis de impetus y desplazamientos,
despliega toda una “técnica del cuerpo”, donde el contorno ya no delinea una
forma, sino resalta la energia vibrante que abre el circuito entre lo vidente y lo
visible, pero también, entre lo visible y lo invisible, es decir, el momento limite

del sentido, su diferencia.

Respecto a la linea y la pintura, Merleau-Ponty plantea en relacion a Cézanne
que “[...] no hay lineas visibles en si, que ni el contorno de la manzana, ni el
limite del campo o de la pradera estan aca y alla, que estan siempre mas acay
alld del punto en que se los mira, siempre entre o atras de lo que fijan,
indicadas, implicadas y aun muy imperiosamente exigidas por las cosas, pero

no siendo cosas ellas mismas.”??° En este sentido, en Hércules y Anteo la linea

219 Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 71.
220 Merleau-Ponty, Maurice. El gjo y..., p. 55.
* Ver anexo de imagenes.
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visible no expresa ni contorno ni limite de los cuerpo, mucho menos exigencia,
atributo o propiedad del objeto. La linea palpitante de Pollaiuolo es un fantasma
que manifiesta fuerzas puras que libera los cuerpos de toda mimesis, para

manifestar en cambio el acontecimiento de la energia y la vitalidad.

Hércules y Anteo es una imagen-extatica que manifiesta una tensién; un punto
culminante que busca la ruptura con la envoltura de las cosas; impugnacién de
la linea, como diria Merleau-Ponty, donde ésta actua como una ‘“linea

flexuosa”?*’!

, como eje generador de una conquista del espacio. Esta “linea
flexuosa” mas que buscar la figuracion de las cosas o establecer sistemas de
equivalencias, busca liberar fantasmas, agregar invisibles, crear signos
sensibles que descubran en los cuerpos esa técnica capaz de mostrar su
manifestacion singular en el espacio. Es decir, crear un visible, hacer surgir e
acontecimiento, ya que como apunta Merleau-Ponty: “[...] la interrogacion de
la pintura encara en todo caso esta génesis secreta y afiebrada de las cosas en

nuestro cuerpo.”®?

Ante esta obra, ya no importa la historia, el tema o la narracion; todo es
vibracion, movimiento, vida. Transitos y entrecruzamientos de ritmos. Expresién
de los efectos de las fuerzas internas que afirman los cuerpos en el espacio.
Pollaiuolo traza toda una topografia de los cuerpos -en movimiento o en
tension- que muestra como opera su anatomia, como opera su “técnica del
cuerpo”, captando la fuerza de un caos turbador que expresa lo cambiante.
Estructura de la “metafisica de la carne” de acuerdo con Merleau-Ponty, o
“textura del ser’” como lo llamaria Didi-Huberman, son los transitos entre
profundidad-superficie y entre invisible-visible que, mediante trazos, lineas,
contornos, manifiestan el reflejo de una visidn-sintesis del infinito. “[...] por
naturaleza de la unidad —dice Schelling- en la que es idéntica a si misma y de
esta forma sujeto objeto de si misma, la cosa esta supeditada a lo rectilineo
como lo esta al tiempo. Pues el tiempo es una imagen siempre mouvil,

eternamente nueva, armonicamente fluyente del pensar infinito, y aquella

2 “[...] ya Leonardo da Vinci hablaba en el Tratado de la pintura de “descubrir” en cada objeto ... la

manera particular como se dirige a través de toda su extension ... una cierta linea flexuosa que es como
su eje generador.” En Merleau-Ponty, Maurice. El ojo y..., p. 54.
222 Ipid., p. 24.
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identidad relativa de la cosa es por si misma expresién del tiempo en ella.”??

La linea es un funcional del tiempo que expresa la manera en que operan los
cuerpos. La linea traza una topografia de las funciones corporeas y mentales
que expresan en el exterior —en la superficie- un mundo interior — proveniente
de la profundidad. La linea funcional, como imagen del tiempo siempre mouvil,
refleja la convergencia de sensaciones y pensamientos en un continuum donde

lo diferente acontece.

En este sentido, no sdlo la imagen-pintura da cuenta de las intensidades de la
linea funcional en la imagen, tampoco el trazo es su unica forma de expresion.
Si los cuatrocentistas, a través de la imagen-pintura, se interesaban en
expresar la anatomia del cuerpo por medio del movimiento, es decir, las
funciones del cuerpo, entonces, Alain Resnais es otro interesado en la

anatomia, pero ya no del cuerpo sino del cerebro.

Resnais expone a través de la imagen-cine los juegos mentales donde tienen
lugar las funciones del pensamiento. Funciones del pensamiento que nos
sumergen en el incesante cuestionamiento de un pasado inexplicable,
escurridizo, huidizo, siempre cambiante, como un fantasma que no cesa de
develar el acontecimiento. Efectuacion del tiempo que desborda el
pensamiento en obras como Hiroshima, mon amour (1959), El afio pasado en
Marienbad (L'Année derniere a Marienbad,1961) o Muriel (1963), cuyo eje
operatorio es, ante todo, la busqueda de ese tiempo perdido, inabordable;
tiempo en éxtasis que existio, pero nunca ha dejado de insistir. Efectuacién del
tiempo, que en Hiroshima, mon amour deviene como un encuentro violento de
dos pasados divergentes y disociados; encuentro entre dos lugares Hiroshima
y Nevers; encuentro de dos personajes, una actriz y un arquitecto que buscan
extraer del tiempo los recuerdos, las reminiscencias de las sensaciones que
afirmen la existencia del presente en que se ven inmersos. Asi, Resnais, por
medio del juego de las existencias y las insistencias nos introduce en un juego
mental a través del cual se descubre y despliega la parte mas intima de los

personajes: sus afecciones.

223 3chelling, Friedrich W.J. Bruno ..., p.146.
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Por otro lado, en El afio pasado en Marienbad los encuentros entre los
personajes acontecen en un tiempo suspendido, el pasado que no deja de
rozar, tocar y a la vez desvanecer todo presente, impidiendo que el tiempo se
convierta en recuerdo. En esta obra, el tiempo esta conformado por capas de
pasado que convergen y coexisten, transformandose en una tercera capa
formada por fragmentos de una memoria que hacen del pasado un tiempo por
venir. La memoria comun, memoria del mundo entreteje un continuum del
tiempo que se manifiesta en una forma que oscila entre las alternancias de lo
estatico y lo extatico a la vez, es decir, entre un tiempo suspendido en la
indiferencia y un tiempo sumergido en un devenir loco; pero también entre
alternancias mentales como la imaginacion, el olvido o el falso recuerdo.
Alternancias de los estadios del tiempo que muestran las afecciones que
atraviesan los personajes como transformaciones del tiempo al ir de una capa
a otra, pero que al converger lo que se desprende es la liberacidn de la mas
pura potencia del pensamiento, que impide la apertura a todo recuerdo,
liberandolo tan solo como efimera fantasia del presente, la cual nunca
sabremos si realmente ocurrio o no. Al respecto Deleuze apunta: “[...] es
precisamente una historia de magnetismo, de hipnotismo, donde se puede
considerar que X tiene imagenes-recuerdo y que A no las tiene o sélo tiene
unas muy imprecisas [...]"%* A través de esta operacion extatica del
pensamiento, de la busqueda y reconstruccion del recuerdo, Resnais introduce
a los personajes y al espectador en lo que podriamos denominar un estado
meditativo que transforma el curso de la “historia real” en un analisis de la
forma en que opera el tiempo, desligandolo de toda connotacién cronoldgica,
rompiendo la linea del tiempo que une presente, pasado y futuro,

sumergiéndolo, en cambio, en su mas pura forma anacrénica.

Por su parte, en Muriel, Resnais nos muestra una serializacion cadtica de
tiempos encontrados, donde los didlogos y los objetos son funcionales del
pensamiento que manifiestan un determinado nivel mental de los personajes.
Asi, los personajes han dejado de ser personajes para ser pensamientos que

evaden cualquier significaciéon tradicional psicologica o social y potencia, en

224 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo..., p. 167.
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cambio, la experiencia del acontecimiento. Asi, en Muriel, aun cuando nos
presenta un acontecimiento histérico real, Bernard en Argelia, lo que realmente
persigue la pelicula es presentarnos la inexplicable angustia de un grupo de
personas perseguidas por sus recuerdos Yy las relaciones que despliega a partir
de los entrecruzamientos del tiempo, cuyo resultado es una inminente
fragmentacion de los recuerdos. “Es una memoria-mundo, de varias personas y
de varios niveles, que se desmienten, se denuncian o se atrapan
mutuamente.”?® Ya no importa si es Argelia o Boulogne, lo que importa es esa
“memoria-mundo”; un continuum que despliega toda una gama de diferenciales

que hacen surgir el acontecimiento, dotando de sentido al presente.

A Resnais lo que le interesa es mostrar las variaciones, deformaciones,
torsiones de la estructura formal del tiempo y su convergencia con el
pensamiento humano. “Resnais accede a un cine, -escribe Deleuze- crea un
cine que no tiene mas que un Unico personaje, el Pensamiento [...]"**° En este
sentido, tanto Hiroshima, mon amour, El afio pasado en Marienbad, como en
Muriel operan con lo inexpresable del tiempo, con lo inexpresable del sentido,
con lo inexpresable de las sensaciones, con lo inexpresable del pensamiento.
Estas tres obras confluyen en un punto critico donde converge el deseo, el
deseo de adentrarse, sumergirse, en el pasado, plantearle interrogantes. “Con
un mismo gesto —dice Deleuze- Resnais deja a los personajes por los
sentimientos, y a los sentimientos por el pensamiento del que son personajes.
Por eso repite que solo le interesa lo que sucede en el cerebro, los

mecanismos cerebrales, mecanismos monstruosos, cadéticos o creadores.”??’

Lineas de tiempo que van del sentimiento al pensamiento, de lo corporal a lo
mental, de la profundidad a la superficie, de la pintura al cine. Lineas
marginales, funcionales, que dan cuenta de la intensidad con que operan las
fuerzas ciegas. Fuerzas primigenias que no cesan de encarnarse en imagenes,
desplegando diferentes formas de expresion de la vida. Si bien los

cuatrocentistas expresan las fuerzas ciegas como cuerpos soberanos que no

25 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo..., p. 161.
225 1bid., p. 165.
27 Ibid., p. 169.
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estdn ya subordinados por una forma contenida —mimesis de la realidad-,
Resnais, por su cuenta, expresa como las fuerzas ciegas operan en la
corporalidad del cerebro ante un tiempo anacronico que abre la posibilidad de

pensar lo impensado a través de la imagen.

103



Si no hay fuerza en un cuadro, no hay cuadro [...]

el acto de pintar, no es descomponer-recomponer un efecto.

¢, Qué es? Yo digo que es capturar una fuerza.

Asi pues, sera preciso que la forma esté suficientemente deformada
para que una fuerza sea capturada

Deleuze

Las imagenes son expresion de las interacciones fundamentales que efectuan
las fuerzas ciegas sobre los cuerpos, manifestandose espacio temporalmente,
pero también, en sensaciones y pensamientos. Unidn-separacion; atraccion-
repulsiéon; reposo-movimiento; formacion-deformacion; expansion-contraccion;
propagacién-obstruccion: Interacciones donde lo multiple es afirmado en tanto
que diverso. Determinaciones de la sensibilidad y del pensamiento que no
expresan oposicion, sino coexistencia. Estados de interaccion sobre los
cuerpos que devienen autdbnomos en la imagen-pintura manierista. Al respecto,

Deleuze afirma:

[...] se ha designado toda una escuela en la cual Miguel Angel es tomado como
fundador, co-fundador al menos, y que se prolongara mucho después de él. Los
llamamos los manieristas. ¢ Porqué se han llamado asi? Es que los cuerpos poseen
actitudes muy contorneadas. En el limite, son muy artificiales [...] con muchos

: 22
encantos, a veces encantos homosexuales, a veces encantos contorsionados. 8

La pintura manierista nos abre al fiel reflejo de una tentacién por lo insélito. No
se equivoca Bataille al afirmar: “De toda la pintura erética, en mi opinion la
mas seductora es la manierista, poco conocida incluso en la actualidad.”?*® Las
imagenes del manierismo nos sumerge en un tumulto de sensaciones que
sobrepasan y extralimitan a los cuerpos. Apunta Deleuze: “El manierismo es
exactamente el efecto que nos da una figura, que nos da una forma visible,

cuando no vemos la fuerza invisible que se ejerce sobre ella [...] habra que

228 5 _cit. Deleuze, Gilles. Pintura..., p. 68.
229 Bataille, Gerorges. Las lagrimas de Eros. Tusquets. Barcelona, 2007; p. 122.
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definir el manierismo como la relacion del cuerpo visible con la fuerza

invisible.”?°

La imagen manierista junta y exalta todo lo existente antes de su finitud.
Exceso y derroche devienen a la vez ante la virulencia de la vida. “El
manierismo —apunta Juanes- como la furia creativa desatada que impide la
sujecion de canones y que se hace patente justamente en Miguel Angel,
Tintorretto y El Greco, que son los manieristas fuertes.”?' Desde esta
perspectiva, aproximémonos a la obra del Greco. Pensemos en Laocoonte
(1610-1614)®*_ Ante esta obra, la vida después de la vida, el mas alla, se
desvanece. En cambio, solo existe el instante presente. Instante que acentua
en la imagen un caracter instantdneo que despliega toda una serie de

momentos o de fuerzas en constante emergencia y finitud.

En Laocoonte, El Greco desvanece los limites entre el cielo y la tierra. A
diferencia de la pintura renacentista que suele mantener alto el cielo, en los
cielos manieristas las nubes, oscuras o luminosas, se mueven en direccion a la
tierra lo que denota una imagen procesual en constante formacion. Juanes:
“Tenemos entonces algo muy propio de la pintura espafiola, la union mistica
del cielo y de la tierra propiciada por el utero que comunica lo terrenal y lo

sobrenatural.”?%?

El manierismo expresa una multitud de fuerzas que se sustraian a la visibilidad,
sacandolas a la luz con una forma contundente, manifestando “el hecho

"233 31 que alude Deleuze al hablar sobre el efecto que nos da una

pictdrico
forma visible al verse afectada por una fuerza invisible. Hecho pictérico que
evoca el retorno de lo mas sublime de la forma al captar hasta los gestos mas
huidizos de los cuerpos. Yuxtaposicién de formas que impone arbitrariamente
un tumulto afectivo siempre cambiante. “El quinto sello del Apocalipsis, que

ademas es muy original y extravagante para su época, y que incluso hoy

20 Deleuze, Gilles. Pintura..., p. 71.
Juanes, Jorge. Territorios...,p. 91.

22 1hid., p. 97.

233 Ipid., p. 71.

*Ver anexo de imagenes.
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sorprende por su audacia. O también San Pedro del Escorial o Laocoonte.
Todas esas obras del El Greco son fundamentales y siguen sorprendiéndonos

por la creatividad que encierran.”?**

Impulsos fisicos, vacilantes, encarnados por ElI Greco en la Resurreccion de
cristo (1590)”* ponen en relacion un cuerpo visible con una fuerza invisible
haciendo advenir formas exaltadas y en tension ante el transito entre el mundo
y la trascendencia. “La referencia de sus cuerpos —apunta Juanes- es la
trascendencia. Son cuerpos que se estiran y tienden a la ascension, que se
volatilizan en llamas de color, cuerpos levitatorios en combustién, en la llama
espiritual, en estado de arrobo.”?® Transito entre lo trascendente y lo terreno
que denota un aspecto inquieto y contradictorio donde las figuras -terrenas y
celestiales- aparecen mezcladas, dejando en suspenso la cuestion del tema:
no sabemos si los personajes son martires o tiranos, hombres o dioses, éstos

obedecen tan sdélo a la glorificacidon de la inmanencia.

La Resurreccion de cristo manifiesta la glorificacion y la exaltacion que
introduce a la conversion de todo tiempo cronolégico en incongruencia y
simultaneidad temporal: ritmo anacréonico donde la imagen adviene por si
misma. Tal transposicién del tiempo nos introduce no en una forma de
representacion, sino en una forma-extatica, es decir, una intensidad que crea
su propia manera de expresion. “[...] un sentido espiritualizante — escribe
Juanes-, pero no por ello deja de ser sensual, pues la variante del color es la
expansion de la sensualidad abierta y directa que, sin mediacién, altera los
sentidos y provoca reacciones emocionales.” > La imagen manierista expresa
un momento que moviliza al ser ante lo inefable que busca expresion. Infinita
fuerza del ser que traspasa y quiebran la forma sin otro efecto que la
aniquilacién de la claridad de la vision, dejando al espectador en el mas
completo silencio ante lo desmesurado y diabdlico de la forma. Forma ni
organica al estilo griega, ni desprovista de contrarios de lo clasico, sino mas

bien imagen-extatica salida de sus limites.

234 1bid., p. 95.

25 juanes, Jorge. Territorios...,p. 95.
26 Ibid., p. 90.

* Ver anexo de imagenes.
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Expresion de ruptura; Imagen manierista, transgresora, no limitada a la
imagen-pintura sino también expresada en la imagen-cine. Devenires de la
imagen que no cesan de cuestionarse en torno a las singularidades del ser, a
sus modos de ser. Imagen que surge como respuesta a un deseo por encontrar
un verdadero cine. Deseo de expresar nuevos limites en que se reconfigura la
imagen una y otra vez. “El limite de donde parten no es el mismo para todos.
Para algunos, como Jim Jarmusch sera el cine inmediatamente anterior, el cine
moderno. Para alguien como Lars Von Trier sera el barroco wellesiano.”®’
Imagen-extatica mas que definir un estilo expresa toda una contrariedad y
confusion de estilos y modelos. Contrariedad que busca crear nuevas formas
estéticas que rompan el hilo, la linea, de la realidad visible, es decir, formas
que expresen un invisible. Las imagenes manieristas en el cine emergen como
formas deformadas, efecto de un montaje extatico que altera y conmociona el
orden natural de las cosas, liberando intensidades asignificantes que producen

un nuevo sentido de la imagen en el espectador.

Violencia de la imagen-cine a la que nos introduce Rainer Werner Fassbinder,
llevando lo asignificante de la imagen hasta lo extremo de lo posible. Entre los
despojos de la guerra, en el desastre, las imagenes de Fassbinder expresan
una sensibilidad en donde confluyen agresiones, miedo y desesperacion.
Modos de lo sensible, modos de ser, que en la imagen-cine se exponen como
una experiencia de lo estético y lo politico. “Historias simples”, pero no porque
carezca de la necesidad de reflexidn y pensamiento, sino al contrario, porque
desde un estado de emergencia llevan al espectador a encontrar sus propias
posibilidades de cambio. “[...] cada espectador tendria que completarla con su

propia realidad.”*®

En este sentido, la simplicidad en las imagenes de Fassbinder es productora
de un efecto erdético, sumamente provocador, que despliega posibilidades
infinitas de experimentar la vida. Asi, en Las amargas lagrimas de Petra von

Kant (Die bitteren Tranen der Petra von Kant,1972), Fassbinder nos introduce

%7 pe Baecque, A. Teoria y critica del cine. Paidés Cominicacion. Barcelona, 2001; p. 130.

238 Rainer Werner, Fassbinder. La anarquia de la imaginacién. Paidés Cominicacion. Barcelona, 2002; p.
49.
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en un mundo manierista, pero realista a la vez;, mundo distante que busca
alejar al espectador de cualquier afinidad con los personajes o las situaciones,
evitando que se desplieguen emociones de proximidad y, en cambio,
sumirgiendonos en una incesante interrogacion sobre la vida misma. “En algun
momento —apunta Fassbinder- las peliculas tienen que dejar de ser peliculas,
de ser historias, para empezar a estar vivas y hacer que nos preguntemos que
tienen que ver con nosotros y nuestras vidas.”?*° La soledad, el miedo, la
desesperacion, la busqueda de la propia identidad, la felicidad y el amor, asi
como la aniquilacién de individuo por los convencionalismo son intensidades
que confluyen y atraviesan a los personajes de Las amargas lagrimas de Petra
von Kant. Intensidades que estallan en un desdoblamiento de los personajes,
en sus manierismos, a través de los cuales se despliega toda una textura del

Ser donde se manifiestan infinidad de posibilidades de la vida.

En Las amargas lagrimas de Petra von Kant, Fassbinder no cuenta una historia
sino mas bien expresa imagenes que asumen una actitud estética y politica
frente a la vida, mostrando los mecanismos de represion a los que se enfrentan
diferentes personajes con concrecion y plasticidad. Estética de la imagen que
por medio de fundidos en negro expresa transcursos de intensidades y
sensaciones desplegadas en el tiempo; fundidos en blanco que manifiestan la
latencia de un instante de shock, un punto culminante de éxtasis. Asi, la
protagonista, a lo largo del film manifiesta sensaciones que se expresan en los
intersticios de angustia y éxtasis a la vez, ante la delirante experiencia mental
de lo impensado que a la vez la conduce a lo no-sentido. Deformaciones de los
personajes que se expresan en los reflejos de Petra sobre los espejos, donde

la imagen de ésta se refracta siendo, ya no familiar, sino lejana y extrafa.

Fundir, reflejar y expresar son modos de ser que, en Las amargas lagrimas de
Petra von Kant, expresan toda una desdramatizacion que hace de esta obra
una obra de distancia. “Triple extrafamiento” donde se despliega lo temporal
vacio, lo impasible y lo impensado, dejando tan sélo espacio para la anarquia

de la imaginacion. Imagenes que, mas que afectar el corazon o el estado de

239 Op. cit. Rainer Werner, Fassbinder., p. 49.
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animo, afectan la mente, dando lugar a imagenes-pensamiento, es decir,

‘imagenes que el espectador pueda llenar con su propia imaginacién.”

Las imagenes-cine nos introducen en la génesis dinamica de la imagen, en
donde las fuerzas ciegas o invisibles operan como intensidades que mantienen
con los cuerpos una relacion no ya de indiferencia, sino de pura diferencia. “Se
trata de una génesis dinamica —escribe Deleuze- que va directamente de los
estados de cosas a los acontecimientos, de las mezclas a las lineas puras, de

la profundidad a la produccién de superficies [...]"**°

Diferencia en donde lo que se expresa es la sensacion del devenir soberano de
cuerpos vivos y absolutos, como los cuerpos celestes interpelados por las
intensidades de la fuerza de gravedad en Cosmos (2015) de Andrzej Zulawski.
Cosmos es una imagen-reflejo que nos abre a ese devenir soberano donde las
cosas -sin importar su tamafo o jerarquia- y las interacciones humanas -sin
importar su relacién- construyen un cosmos que no cesa de expresar la
efervescencia de las fuerzas que integran la vida y, como éstas se manifiestan

en la mente a través de la imaginacién.?*’

Asi, en Cosmos subitamente nos vemos inmersos en una serie de enredos que
van de situaciones banales, hasta hechos misteriosos como la aparicion de
animales ahorcados. En Cosmos, las fuerzas ciegas son diferenciales de
intensidades que reflejan las sensaciones en el tiempo y el espacio. Expresion
de invisibles, creacion de visibles que dislocan la dimension univoca de los
cuerpos en tres niveles de sensacion: la indiferencia ante la oscuridad, ante los
misterios del bosque, ante el enigma de la muerte; las afecciones de las
pasiones ante el amor y; la efectuacion del acontecimiento que conjuga la vida

y también la muerte.

En Cosmos la magnitud de las fuerzas ciegas determinan otro espacio

temporal donde se conjugan la profundidad y la superficie; espacio extatico

20 Deleuze, Giles. Logica del sent ..., p. 222.
ad Pinkerton, Nick. Entrevista a Andrzej Zulawski. Filmofilias, 2015, [s.p.].
Https://filmofilias.com/2015/08/16/entrevista-a-andrzej-zulawsky-por-nick-pinkerton-film-comment/

109



donde la mirada se ha transfigurado por completo abriendo un circuito donde
se entrelaza lo visible y lo vidente. ;A qué refiere esto? El espacio temporal
como dimensién transfigurada es la distancia que expresa sensiblemente la
imagen como diferencia. “[...] un ser que es auténomo —escribe Schelling-[...]
no esta subordinado al tiempo sino que obliga a éste a serle sumiso y hace de
él subdito de si mismo”.?*? La imagen-extatica no depende ni del tiempo ni del
espacio. Al contrario, ella los modula como reflejo de lo visible y lo invisible.
Asi, en el intersticio de la afeccién y la efectuacion, tiempo y espacio
despliegan toda una fenomenologia de la imagen que expresa la plétora de sus

formas, la riqueza de la vida y la exuberancia de sus manifestaciones.

En esta instancia espacio temporal donde la imagen deviene soberana como
presente-visible, no hay antes ni después de ella, no hay nada que pueda
obstaculizar su visibilidad, sin embargo se oculta, no lo es todo a la vez, es tan
solo un reflejo que interpela la mirada. ;A que refiere este presente visible?

Merleau-Ponty en su libro Lo visible y lo invisible afirma que:

Lo visible no puede asi llenarme y ocuparme, sino porque yo, que lo veo, no lo veo
desde el fondo de la nada sino desde el medio de él mismo, yo, el vidente, también soy
visible. Lo que hace el peso, la consistencia, la carne de cada color, de cada sonido, de
cada textura tactil, del presente y del mundo es que quién lo aprehende se siente
emerger de ellos por una especie de enroscamiento o de repeticion [...] eso que es lo
sensible mismo viniendo asi [...] El espacio, el tiempo de las cosas, son jirones de él
mismo, de su especializacién, de su temporalizacién, ya no una multiplicidad de
individuos distribuidos sincrénica y diacrénicamente, sino un relieve de lo simultaneo y
de lo sucesivo, una pulpa espacial y temporal en que los individuos se forman por

diferenciacion.?®

En este sentido, la imagen como expresién de la exuberancia de la vida es lo
que emerge en el entre, en la profundidad y la superficie, es lo sensible mismo
viniendo del éxtasis total de la existencia. Es un animativo que nos hace ver y
saber el mundo en infinitivo: estar, pensar, sentir, actuar y comprender. Es la
exploracion de un invisible donde la mirada envuelve, palpa las imagenes y sus

entrecruzamientos. “Lo invisible esta alli sin ser objeto, es la trascendencia

242 5chelling, Friedrich W.J. Bruno ..., p.146.

243 Merleau-Ponty, Maurice. Lo visible y lo invisible. Nueva Vision. Buenos Aires, 2010;p. 106.
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pura, sin mascara optica. Y los propios visibles, a fin de cuentas, no estan sino

centrados en un nucleo de ausencia [...]"**

Las fuerzas ciegas alcanzan su luz a través de la imagen-extatica. La imagen
extatica es portadora del secreto y, a la vez, reveladora de su propio modo de
existencia. Este modo de ser es la ocasion de pensarla. No vemos las ideas,
pero éstas estan en los sonidos, los colores, las formas. Las ideas son
sensibles justamente por ser ausencia de todo presupuesto, ya que no las
poseemos sino que ellas nos poseen, nos provocan, nos devoran y, en esa

medida son presencias autbnomas.

La literatura, la musica, las pasiones, pero también la experiencia del mundo visible
son, no menos, que la ciencia de Lavoisier y de Ampere, la exploracidon de un invisible
y, como ella, develamiento de un universo de ideas. La idea musical, la idea literaria, la
dialéctica del amor, y también las articulaciones de la luz, los modos de exhibicién del
sonido y del tacto, nos hablan, bien en su ldgica, su coherencia, sus puntos de
encuentro, sus concordancias, y aqui también las apariencias son el disfraz de

“« ” . 24
fuerzas” y de leyes desconocidas. °

Las imagenes nos brindan la posibilidad de explorar un invisible a través de las
infinitas interacciones que tiene con otros modos de ser. Por ello, apunta
Zulawski que el cine es un ladron —extrano e inesperado- que al interactuar con
la existencia — con los modos de ser- toma de ésta todo lo que le rodea:

pintura, literatura, musica o teatro. Por eso es tan amado por todos.?*

244 Merleau-Ponty, Maurice. Lo visible..., p. 203.

245 1bid., p. 136.
246 Op. cit. Brigade, Ferroni. [s.p].
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2.3. PULSION DE LO VISIBLE: ENTURBACIONES, DEFORMACIONES Y
ENCARNACIONES

“ El cuerpo se enturbia con relacion a la luz
cuando se separa de la totalidad de los otros cuerpos
y aparece como autosuficiente”

Schelling

El cuerpo es un visible, pero al ser trastocado, enturbiado, por una fuerza va a
sufrir una deformacion creadora. Esta deformacion de la forma es lo que hace
comprender una presencia; es lo que hace comprender un cuerpo. Por ello, las
fuerzas son potencias diabdlicas no del presente sino del porvenir que destruye
y desplaza, construye y reconfigura a la vez el mundo visual de las imagenes.
Al respecto Merleau-Ponty apunta: “Luz, iluminacién, sombras, reflejos, color,
todos esos objetos de la investigacion no son por completo seres reales: solo
tienen como los fantasmas, existencia visual.”**” Como Pierre-Auguste Renoir
quien reconfigura la forma con un estilo de pintar singular o, como diria Didi-

» 248 an donde los

Huberman, “una interpenetracién corporal efectiva
enturbiamientos y violencias que el resplandor del sol ejerce sobre los cuerpos
los hace advenir en formas autosuficientes de color y voluptuosidad, vibrando
al ritmo de los mas altos diapasones del juego del sol, a la vez que las

desprende de un fondo que lo invade todo.

“Para comprender esas transustanciaciones —afirma Merleau-Ponty- hay que
reencontrar el cuerpo operante y actual, que no es pedazo de espacio, un
fasciculo de funciones, sino un entrelazado de visién y movimiento.”**® Cuerpo
enturbiado, forma aberrante que violenta la manera de ver y saber una imagen.
Entrelazado de vision y movimiento que Invierte toda dependencia de datos

visuales vy, a la vez, derrumba semejanzas y analogias. Estar ante un cuerpo

247 Merleau-Ponty, Maurice. El gjo y..., p. 23.

248 pidi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 34.
249 Merleau-Ponty, Maurice. El gjo y..., p. 15.
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enturbiado, ante un “cuerpo operante”, es estar no solo ante una deformacion
de la forma sino también ante una deformacion de la sensacion y el
pensamiento. Gauguin afirma: “He querido establecer el derecho a atreverme a
todo [...]"*°; A que refiere con el derecho a atreverse a todo? Basicamente, a
romper la fiel transcripcién, sustraer la forma del poder de la luz y dotarla de
autonomia propia. Gauguin es perseguido por el deseo de expresarse no ya
por un sistema de semejanzas sino por un régimen de perspectivas
yuxtapuestas que lo lleva a la creacién de la forma no a la copia. Esta forma
auténoma dotada de vida propia, nacida de la voluntad, la sensacién y la
imaginacion, da lugar a una diversidad de perspectivas donde devienen
superficies de colores lisos e intensos que no sugieren modelo alguno, sino

formas autbnomas separadas de la totalidad que se sostienen por si mismas.

Un cuerpo enturbiado es una forma autosuficiente que deforma no sélo lo que
vemos sino también como lo vemos; ante ella el acto de ver y saber cambia de
sentido. Esta forma autosuficiente es sobre todo una imagen extatica que
guiada por el deseo, siempre inacabado, trastorna e invierte la mirada y el
pensamiento, convirtiendo el acto de ver y saber una imagen en un acto erético
(A qué refiere esto? Una imagen enturbiada nos trastorna completamente,
invirtiendo el orden de los sentidos. Ante semejante imagen no es soélo el ojo el
que ve sino también la mano, a la vez, no sélo la mano es la que toca, el ojo
también, es una voluptuosidad, como en las obras de Georges Braque en las
que los planos figurativos, escalonados en profundidad, unos detras de otros,
desprenden sensaciones tactiles y visuales que podrian considerarse
contradictorias, aunque la contradiccion es tan sélo un efecto del éxtasis en
que se ha volcado lo tactil y lo visual. Es lo que Didi-Huberman llamaria “el
delirio del tacto” que “parece apuntar a una dimension adherente y “haptica”,

penetrante de la mirada.”®’

Ante una imagen extética la jerarquia del ojo ha sido desplazada, pues ahora

todo el cuerpo es un sintiente en constante devenir que franquea los limites de

20 Erancastel, Pierre. Historia de la pintura francesa. Alianza. Madrid, 1980;p. 347.
%1 Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 20.
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la experiencia humana: Ano, boca, garganta, cerebro, ojos, todos son
posibilidades de expulsion de energia; formas de derroche por las que
comunica el cuerpo su existencia inmediata. ¢ Qué reflejan estas posibilidades
de expulsion en los cuerpos? En la inmensidad del espacio y el tiempo, los
cuerpos desgarrados lo que reflejan son la transgresion; la ausencia de limites
y la eterna contradiccion del hombre. Volvamos una vez mas a la Resurreccion
de cristo del Greco. Esta obra nos introduce en la apacible ascension de los
cuerpos. Ascension que subitamente es transformada en caida vertiginosa,
desprendiendo el sérdido grito del éxtasis. Ruptura de la figuracion, apertura
del espacio donde los cuerpos se manifiestan por si mismos. “El Greco —dice
Juanes- concibe la corporeidad insuflada por la espiritualidad a través de
figuras siempre imbuidas por una tensién ascensional y alterada por la luz; vy,
sin embargo, en medio de este arrebato mistico de los cuerpos que se desatan
de la terrenalidad, curiosamente es un pintor sensual.“?®* Sensualidad que
exalta las conmociones violentas donde se desfiguran los rasgos, la posiciones
fijas de los cuerpo y toda forma de belleza, deviniendo en su lugar posturas y
acciones inhabituales que expresan las huellas de una afeccion en donde la
existencia ya no es representada sino vivida. O Laoconte, manifestacion de las
afecciones en su maximo estado extatico; estado que se descubre en cada
musculo, cada tenddon y cada parte del cuerpo. Estado de los cuerpos
experimentado por las contracciones musculares en su profundidad y cuya
reminiscencia de pasion se exterioriza, sin furia, en la impasibilidad de los
rostros y en las posiciones serpentinas que hacen que los cuerpos
experimenten, no ya un devenir humano, sino mas bien un devenir animal,

serpentino.

El cuerpo es un operador del impulso fundamental que manifiesta las
interacciones que en él llevan a cabo las fuerzas ciegas de universo. Este
impulso fundamental expresa el caracter aleatorio de la imagen al mostrar la
posibilidad de ser algo completamente diferente a lo que es. En este sentido, a
diferencia de Giotto o Masaccio, Miguel Angel capta la sensacién de masa y

plasticidad no con inmovilidad sino al desatarse, inclinarse, volverse,

%2 juanes, Jorge. Territorios...,p. 89.
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insinuarse, es decir, en el converger progresivo del movimiento de cada forma.
Juanes: “Es posible comprender los frescos de Miguel Angel a partir de la
contraposicion entre los cuerpos macizos, inertes, pétreos y de los cuerpos

dinamizados, mas fluyentes, tocados por el espiritu [...]"**

Miguel Angel plasma la movilidad de los cuerpos, pero con un movimiento
recogido, cerrado, frenado por la masa que hace advenir otros movimientos de
los cuerpos a la vez: movimientos de torsion lenta y forzada; movimientos de
masas musculares que causan contacto; desplazamientos y presiones entre
los cuerpos. Esta solidez de los miembros enlazados por el movimiento es
efecto del goce de un continuum, donde cada cuerpo forma un todo con los
otros, pero, sin olvidar que la linea y la energia que determina cada forma es
siempre dirigida a expresar individuantes que encarnan una humanidad
gigantesca. Pero ademas, estos movimientos enlazados es la expresion de los
cuerpos que buscan liberarse de la materia. Al respecto Juanes apunta que:
“... la obra de Miguel Angel se debe entender como la lucha del espiritu por
liberarse de lo corporeo y de lo pétreo [...] lucha del espiritu contra la materia

[...] lo libera de su atadura, lo transfigura espiritualmente hablando.”?**

Con la idea de movimiento y convergencia, Miguel Angel resuelve el problema
de exaltar el organismo -disperso y reunido a la vez-, pero sin olvidar que ante
todo lo que se expresa es la existencia de la vida, ya que “ [...] la vida para
moverse debe primero existir’?®® Miguel Angel encarna el movimiento en la
pintura, el movimiento de la profundidad a la superficie, pero este intersticio de
expresion extatica no esta en funcion de gestos y acciones histéricas, sino en
funcién de una logica de sensaciones que desplazan el centro de intensidades
del espectaculo organizado hacia lo extatico de la experiencia interior humana
o, como diria Juanes a la transfiguracion espiritual, a lo erético-sagrado. La
obra de Miguel Angel expresa una inmanencia visual que traza un diagrama de
fuerzas intensivas, poniendo en relacidén dos contradicciones: lo individuante y

al mismo tiempo lo colectivo, haciendo emerger en este entre dos un

53 Juanes, Jorge. Territorios...,p. 63.

254
Idem.
25 Longhi, Roberto. Breve pero auténtica historia de la pintura italiana. Visor. Madrid,1994; p. 104.
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organismo diferenciado. Pero también, pone en tensidn dos aspectos; el
espiritu 'y la materia, haciendo emerger cuerpos aligerados, alerta,

transfigurados espiritualmente.

En este sentido, la imagen extatica nos introduce en una naturaleza
desequilibrada, donde el cuerpo desentiende al mismo tiempo que determina
otro campo del sentir y del saber siempre cambiante. Como apunta Juanes:
“[...] manierismo creativo, no servil, emparentado con los modos personales de
ilustres antecedentes: los voluptuosos desnudos masculinos de Miguel Angel,
el caracter etéreo y plastico pictorico de El Greco, la sefialada ruptura de la
pose en Degas [...]"?° Luz, ocasiones de oscuridad; agitacion jamas
organizada; nueva armonia. Todos en su conjunto son deslizamientos
discontinuos a los que nos introduce la imagen-extatica de Bacon por medio
del cuerpo. “Bacon rechaza asi el cuerpo-objeto y el cuerpo reducido a una
mera cosa que piensa: para él, se trata del cuerpo vivido como sufrimiento,
hambre, deseo, hastio, desamparo, enfermedad, angustia [...]’*” Para Bacon
el cuerpo es un campo operativo que nos introduce a sentir y saber aquello de
lo que el hombre es. Deleuze: “El color es lo que esta en el cuerpo, la
sensacion esta en el cuerpo, y no en los aires. Lo pintado es la sensacion. Lo
que esta pintado en el cuadro es el cuerpo, no en tanto que se representa

como objeto, sino en cuanto es vivido como experimentando tal sensacion.”*®

La imagen extatica es un intento por captar al hombre como un desgarramiento
de la propia naturaleza y en ese desgarramiento se (re)conoce como un
suplicio extatico ante lo tragico de la existencia. “Descender a los infiernos para
encontrar a la “mujer incomparable” y para traerla a la luz, al cuadro, a la vida,

es le Ultimo recurso y el tltimo gesto del pintor [...]"**

El punto extremo del arte; punto culminante, momento de éxtasis donde
convergen el deseo, la noche y la muerte en un cuerpo sintiente donde todo se

ha dislocado. En este descender a los infiernos, a las profundidades, el ojo ha

26 juanes, Jorge. Kandinsky/Bacon. ltaca. México, 2004; p. 72.

7 Ibid., p. 79.
28 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p. 42.
29 Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 82.
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devenido otra cosa, ahora es un érgano de exceso, delirio y derroche que, en
conjunto con otros 6rganos, abre un intersticio entre los dos hemisferios donde
aparece el caracter cruel y demoledor de la mirada. “El ojo ve el mundo y lo
que le falta al mundo para ser cuadro, y lo que le falta al cuadro para ser él
mismo [...], el ojo es eso que se ha conmovido por cierto impacto del mundo y
lo restituye a lo visible por los trazos de la mano.”?® Pero, ¢qué es lo que le
falta al cuadro para ser él mismo, el mundo? Lo que le falta al cuadro, su
exigencia y, a la vez, su limite es la carne. jCarne? “La pieza de carne —
escribe Deleuze- es ese estado del cuerpo en que la carne y los huesos se
confrontan locamente, en lugar de componerse- estructuralmente.”®" Este “ojo

en celo” %%

conmovido por el mundo es ahora un dérgano erético de
extraordinaria sensibilidad que entra en el subito juego de la expresion de cada
molécula del cuerpo y la mirada, donde la energia se torna estallidos de risa,
lagrimas, gritos o sollozos. Una fusion-confusiéon que adquiere la forma de vida
ardiente, una “pieza de carne” viviente. “La pieza de carne — escribe Deleuze-
es la zona comun del hombre y de la bestia, su zona de indiscernibilidad, ella
es ese “hecho”, ese mismo estado donde el pintor se identifica con los objetos
de su horror o de su compasién.” ?® La pieza de carne, zona de
indiscernibilidad; un informal, una deformacién, un “rastro de presencia
humana” como las pulsiones plasticas de Bacon donde los cuerpos devienen
en su mas sérdida intimidad variaciones de la carne: “Me gustaria que mis
pinturas dieran la impresién de que por ellas hubiera pasado un ser humano,
tal cual un caracol, dejando un rastro de presencia humana y de memoria de

sucesos pasados a medida que va dejando su baba.”?**

En este anonadamiento extatico, en ese estado de indiscernibilidad en que nos
situa la imagen de Bacon se manifiesta un delirio, una arrobadora sensacion,
una desenfrenada imaginacion y una memoria erética conducida no por los
movimientos conscientes sino ante todo por movimientos corporales que

surgen desde la profundidad de la no-consciencia, el instinto y el azar. Como

260 Merleau-Ponty, Maurice. E/ojo y..., p. 21.

261Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p. 31.
%2 Deleuze, Gilles. Pintura ..., p. 205.

%63 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p. 32.
%4 Juanes, Jorge. Kandinsky/Bacon., p. 72.
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apunta Schelling: ”[...] captar simbdlicamente no empiricamente, es decir, la

totalidad de su existencia, utilizando cada una de las partes singulares del

cuerpo como representantes de los momentos aislados de la existencia.”?®°

%65 Schelling, Friedrich W.J. Bruno ..., p. 226.
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“[...] la pereza moral e intelectual, la molicie
y la cobardia espiritual se desvian de estos grandes espectaculos
que le ofrece un cuadro terrible de su propia nulidad y abyeccién.”

Schelling

La imagen extatica adviene como una brutal interrogacion que asume el
sentido mismo de la vida. Pero, esa brutal interrogacion nos sume en el mas
profundo de los vértigos ante la alteracion de las condiciones normales de la
existencia. El vértigo ante la presencia de lo no-consciente, ante el no-saber,
proyecta los impulsos humanos a través del espacio. A través del cielo, como
en el mito de Dédalo e icaro: “Aunque Minos me cierre la tierra y el mar, el
cielo, no obstante, permanece abierto [...] aunque lo posea todo, no posee el
aire.” ?® Expresiéon del agonismo humano; demencia y abyeccién; goce
desenfrenado ante el deseo del cielo que se torna abismo, éxtasis y angustia a
la vez. El vértigo es el instante presente en que se cruza la linea de la vida

para convertirse en su otra cara: la muerte.

La imagen extatica responde a ese exceso, esa exuberancia de las fuerzas que
manifiestan a la vez la intensidad tragica y los derroches desmesurados de
energia. En esta exuberancia lo que predomina es la violacion de la integridad
de los seres al ser puesto en cuestion los limite de la vida. “Una vez mas: el
infierno del pintor [...] aquello a cuyo fondo tiene que descender para volver a
encontrar la vida, el moverse es en principio un color. Es el encarnado [...]
agitacioén interior, el encarnado obliga al pintor a un viaje, iniciacién o fracaso, a

los fondos infernales del cuadro.”?®’

El ojo en celo abre todo un sistema de impulsos; regiones diametralmente
opuestas y contradictorias que no puede ser vistas; se extienden en la
profundidad de las membranas, los tendones, las carnes que al verse
interpeladas por las afecciones hacen advenir el sentido involuntario de las

palabras. Es decir, una sensacion no discursiva que, mas que representar,

265 Ovidio. Las metamorfosis. Porriia, México, 2013; p. 144.
%7 Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 85.
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dramatiza las formas que conducen estados de éxtasis. Dramatizacion que
“[...] debe traer a la superficie la verdad mas profundamente oculta. De ahi que
tenga que penetrar en el nexo mas profundo, en el juego y las vibraciones de

tendones y musculos [...]"%%®

Las sensaciones no discursivas introducen al espectador en todo un vasto
campo de problemas e interrogantes que en el arte devienen como formas en
que se manifiesta la vida. Estas manifestaciones, como expresa Schelling,
llevan a penetrar en el nexo mas profundo, en el juego y vibraciones de la
carne y sus efectuaciones en la piel: sus encarnaciones. “[...] el encarnado —
escribe Didi-Huberman- buscaba la piel por debajo o mas alla del plano, como
si fuera el punto mas extremo. [...]” ?° Encarnaciones que llevan a preguntarse
al artista ¢,qué hacer con la carne?, ;como hacer la carne? ;como expresar un
cuerpo?. Como apunta Deleuze: “...] siempre habra un problema que
atravesara toda la historia de la pintura: ¢;qué hacer con la carne cuando

somos coloristas?”2"°

La instancia paraddjica es un medio de sintesis para los acontecimientos. La
imagen-reflejo es la manera en que lo singular expresa su autonomia. Sintesis
que expresa la coexistencia de diferencias, cada una independiente: un todo
auténomo y a la vez parte de un todo superior. Coexistencia de diferencias que
en la pintura de Tiziano nos situa ante un juego de contingencias donde Ilo
multiple es posible a través de las distintas intensidades de color que expresa

formas sensuales y singulares.

Para Juanes, “Tiziano va a ser el gran maestro, el paradigma. De él parten los
pintores barrocos —Rubens , Veldzquez, Poussin- y los pintores romanticos.
Tiziano es un pintor elegante, sensual, que sabe armonizar y entonar colores
como pocos, que descubre cdmo se pintan los brillos. Y va a ser una clave
para lo que vendra después de é1.”%"" Tiziano nos sumerge en el goce extatico

del color irisado, cambiante, voluble, aleteante y difuso, que manifiesta una

28 0p. cit. Schelling, Friedrich W.J. Filosofia..., p. 225.

29 pidi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 52.
9 Deleuze, Gilles. Pintura ..., p. 202.

1 Juanes, Jorge. Territorios...,p. 69.
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linea ductil, libre e insinuada, que en su coexistencia da lugar a la expresién de
la mas exaltada imagen de la volubilidad de la vida. Apunta Didi-Huberman: “Y
si el color consigue mostrar que no esta simplemente depositado sobre su
"objeto”, sino que constituye la manifestacion misma, el colorido, entonces se
convierte en lo que hace a la pintura lo “viviente” y "natural” que persigue

tradicionalmente [...]"*"2

Pensemos en Bacanal de los Andrios (Il Baccanale degli Andrii,1523) (10)*, en
esta obra Tiziano responde la interrogante de la carne al hacer advenir el color
como fuerza expresiva de la carne independiente de la forma que se le haya
unido, hasta el punto de no ser mas forma sino solo color. Como apunta Poty:
“[...] el color es variante en otra dimension de variacién, la de sus relaciones
con el entorno. [...]”""> En la obra de Tiziano la unién con otros tonos, forman
una constelacidon no por similitud sino por diferenciacion. “Esto no es
casualidad: se sabe -apunta Didi-Huberman- que toda una parte de la fortuna
critica de Tiziano estaba obsesionada en torno al efecto disyuntivo entre la
vivacita de sus figuras, un legendario efecto de piel en el plano, y su relacion
con el sinsentido, con lo informe, con lo inidentificable.”?”* Tiziano nos introduce
en serie de disyunciones donde la forma es afectada por fuerzas e
intensidades, deformandola, transfigurandola, distorsionandola; devenir de lo
real que se manifiesta al mezclar lo visible con lo invisible, la profundidad con la
superficie, el deseo y el ideal, el sentido y el sinsentido; intervalo de lo sensible
donde queda en suspenso toda certidumbre para abrir paso a la expresion

extatica de la vida.

Bacanal de los Andrios expresa, ante todo, el trazo de una trama de lo
simultaneo; una textura del ser que manifiesta la visibilidad de lo singular,
donde el color nos abre a una “dimension de variacion” de sensaciones no
discursivas de la carne. Las encarnaciones del cuerpo posicionan la mirada
ante el mundo —el espectador se transforma en actor que transfigura el mundo-

como si éste fuera un acorde sin fondo de diferentes tonalidades, una polifonia,

212 pyidi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 24.

s Merleau-Ponty, Maurice. Lo visible..., p. 120.
4 Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 61.
*Ver anexo de imagenes.
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como el efecto de la musica que expresa tonos exaltantes y calmos. “El
encarnado -apunta Didi-Huberman- seria ni mas ni menos como el deber-ser
del colorido [...] es la senal corporal de todo deseo [...] se caracteriza [...]
segun las cualidades tactiles de la piel misma.”?”® El encarnado es esa textura
del ser donde el color es la manifestacion del deseo. El deseo como signo
sensible corporal, signo de una caricia, signo que ante todo es deseo de amor,
de la vida, de la creacion que nos conduce en una obra al placer o al goce. El
encarnado, como dice Dolce citado por Didi-Huberman, es “[...] ese encarnado
mistico, seria como la mezcla de todas las disyunciones en que la pintura se
abisma y permanece inacabada.”?’® La obra de Tiziano es una obra que ha
traido a la superficie las efectuaciones de la carne por medio del color; es una
obra no de contradiccion sino de simultaneidad, transparencia y coexistencia
donde la deformacion de la forma adviene libre en un continuum extéatico del

color.

En este sentido, Bacanal de los Andrios es la mas pura efectuacion del color.
Efectuacién que colma a la obra de un intenso deseo al presentar la maxima
profundidad (forma) y la maxima superficie (color) manifestando no la realidad
0 su imitacion sino la sintesis del mundo. Deseo que, como apunta Didi-
Huberman, revierte la mirada, causando un efecto en el cuerpo de aquel que la
mira; efecto entre cuerpos: el creador y el espectador, circuito de sensaciones
donde se despliega todo un “acontecimiento, erético y figural”.?”” Por medio de
la yuxtaposiciones de zonas coloreadas en tonos contrapuestos se manifiestan
en la mirada lo que Didi-Huberman llama “deseo en el colorido”*"® desplegando
manchas oscuras y claras como fendmenos de la encarnacién de los cuerpos.
Fendmenos de la encarnacién donde la forma ya no se expresa como un
verdadero sentido de planos sino como un continuum de carnes. “Esta es la
realidad y la realeza del deseo en nuestros cuerpos. Y ese deseo llega incluso
a hacer la mistura difficile de los sexos: el hombre y la mujer en un solo

cuerpo.”?”® Bacanal de los Andrios expresa esa mistura difficile, el paso de lo

275 pidi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 86.
78 1bid., p. 87.
27 Ibid., p. 88.
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discontinuo a lo continuo donde el cuerpo se abre de forma tan amplia que es
imposible encontrar los planos, pues lo que deviene se encuentra inmerso en
un continuum. Es como si todo estuviera impregnado por una sustancia difusa,
sustancia que para Didi-Huberman sera la sangre que hace de la entonacién
del color un goce tonal donde la carne deviene luz y, la luz carne hasta lo mas
intimo, es decir, la manifestacion de las afecciones de la profundidad del
cuerpo se exaltan en la superficie del cuadro. Para Didi-Huberman la sangre es
sustancia del deseo que infunde un erotismo fundamental en el cuadro.
Erotismo que en la obra de Tiziano se expresa como “sustancia-mirada”, “ultra-
desnudez’, “sustancia-belleza” que nos lleva al sentido extatico de las

sensaciones.?®

La imagen extatica es revelacion y cuestionamiento del mundo.
Cuestionamiento que hace de los limites y las fronteras de la imagen algo
poroso e inestable. Ante una imagen, se trata sobre todo de explorar ese
universo de exploracibn que obedece uUnicamente a las leyes de las
sensaciones. En ese universo se inventa una nueva ritmica de la mirada,
apartada de la figuracién o la narracion, llega a experiencias mentales. Excavar
en el espesor afectivo del cuerpo se trata ante todo de producir una sensacion
que culmina en el pensamiento de lo impensado. Respecto a las imagenes-
cine, Deleuze apunta: “El cuerpo ya no es el obstaculo que separa el
pensamiento de si mismo, lo que éste debe superar para conseguir pensar. Por
el contrario, es aquello en lo cual el pensamiento se sumerge o debe

sumergirse, para alcanzar lo impensado, es decir, la vida.”®'

Por ejemplo, en Indian Song (1975), Marguerite Duras pone el cuerpo en
relacion del tiempo y el pensamiento en relaciéon con la vida; sus esperas, sus
recuerdos, sus reminiscencias; pone al cuerpo en una tension espacio-
temporal donde nace y desaparece, se crea y se recrea por medio de los
fantasmas que despliegan el acontecimiento del deseo ante un tiempo salido
de sus goznes, ante un tiempo extatico. “Indian Song es un filme que tiene una

dimension totalmente singular [...] porque es un fiime donde hay un goce

280 pidi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 89.
21 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo..., p. 351.
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absolutamente intenso.”?®? En Indian Song el tiempo extatico revela en cada
momento una dimensién singular, espacio de convergencias y divergencias,
surgimientos y anulaciones donde el cuerpo busca una linea de fuga que lo
conecte con ese otro que lo interpela, lo provoca, lo pervierte. Al respecto,
Sonia Rangel apunta: “En ambas formas de expresion, Duras ejecuta un
borramiento, una anulacion de los personajes, un proceso des-subjetivacion del
que brotan figuras brumosos, etéreas, flotantes. De ahi que, en sus films no
haya presencias, ni representacion, en una puesta en escena des-

dramatizada.”?®

Duras no guarda del espacio mas que lo que reside en los cuerpos. El cuerpo
crea, recrea y habita el espacio con sus afecciones, siendo la expresion del
deseo en el cuerpo el unico lazo entre imagenes visuales y sonoras
independientes que generan un pensamiento por si mismo. Asi, en Indian Song
los cuerpos apoyados en la pared, acostados en el suelo, sentados ante el
piano devuelven a las imagenes las actitudes y posturas, las afecciones del
cuerpo, sus manierismos que llevan al pensamiento a experimentar la vida.
“Indian Song es como si ella se viera, [...] es un cuerpo de mujer que no se
conoce a si mismo, pero sabe algo en lo negro, que sabe lo negro, que sabe la
muerte. Ella esta ahi, estd encarnada, y de nuevo esta ese sol al revés, puesto
que todos los rayos que son rayos masculinos vienen a injertarse sobre ese
abismo que es ella [...]"*®* En Indian Song el cuerpo es el signo sensible de los
estados del cuerpo que manifiestan modos de ser de lo sensible, pero también,
modos de ser del pensamiento en su mas puro sentido. Al respecto Deleuze
apunta: “[...] hay tanto sentimiento o intensidad, pasién, en el cine de cerebro

como en el cine del cuerpo.”?®

Las imagenes crean un espacio y un tiempo habitable con todo el cuerpo. Son
imagenes que antes que nada exigen que el espectador se mantenga ante

ellas. ¢A qué refiere esto? a que el espectador invente un tiempo y espacio

282 Maniglier, Patrice y Zubunyan, Dork. Foucault va al cine. Nueva Vision. Buenos Aires, 2011; p.107.

283 Rangel Espinoza, Sonia. Foucault va al cine. Reflexiones Marginales, México,[s.p]
http://reflexionesmarginales.com/3.0/foucault-va-al-cine/

84 1bid., p. 108.

% Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo..., p. 270.
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singular, es decir, un entorno sensorial. La imagen como un artefacto que
habitar; la imagen como un producir un mundo colmado de lo heterogéneo, la

alteridad y el azar.

Mundos carentes de légica como en Szamanka (1996) de Zulawski, donde el
espectador se ve obligado a interpretar lo que, sin embargo, no puede ser
interpretado, pues son expresiones del cuerpo donde desaparece la mirada
organizadora, para, en su lugar aparecer la exploracién de impulsos, delirios,
manias y pasiones, es decir, flujos de energia y gastos que despliegan toda
una zona de nuevas experiencias donde se trazan los limites de lo que el
cuerpo es capaz. Asi, los amantes se abrazan, de atrapan, se enlazan, se
fusionan deviniendo un cuerpo Vvisible-vidente, pero ademas, un cuerpo
fusionado donde se hace posible la mistura difficile de los sexos: el hombre y la

mujer en un solo cuerpo, en un contonuum de intensidades puras.

En Szamanka, Zulawski nos introduce en lo que Deleuze llama un “cuerpo

ceremonial”?%®

, un cuerpo extatico afectado por los sonidos y los gestos que
hacen del cuerpo un sintiente que se manifiesta entre los estados del éxtasis y
el derroche, entre las poses estilizadas y las poses petrificadas que invocan un
segundo cuerpo que sea parte del circuito sensible de afecciones e
intensidades, es decir, un cuerpo pensante que se renueva a si mismo. Asi, el
personaje principal de Szamanka se reduce a un sintiente que manifiesta
actitudes corporales que operan como signos sensibles que soélo pueden
adquirir sentido por medio de una dramatizacién de ideas donde todo sentido
es pervertido y donde lo que surge es lo impensado a traves del cuerpo. En
este sentido, lo que deviene es un visible que sugiere la existencia de lo antes

ausente.

2% Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo..., p. 254.

125



3. IMAGEN EXCENTRICA

3.1. NIVELES DE SENSACION: FLUJOS, DISYUNCIONES Y
PERMUTACIONES

“Pero precisamente el orden del tiempo,

el tiempo como forma pura y vacia ha deshecho ese circulo.
Lo ha deshecho, pero a favor de un circulo menos simple

y mucho mas secreto mucho mas tortuoso,

mas nebuloso, circulo eternamente excéntrico,

circulo descentrado de la diferencia [...] “

Deleuze

Una vez mas el tiempo nos interpela al aproximarnos a la intimidad de la
imagen. El tiempo, el mas fiel, o mas bien, infiel guardian de la imagen. El
tiempo que ha dejado de ser cronolégico para ser en cambio su otro; su doble
que salido de sus goznes, en su (des)orden anacronico, desprende de la forma
lo informal excéntrico. Como apunta Deleuze®’, el tiempo en su forma pura y
vacia, ha deshecho ese circulo para ser en cambio un circulo descentrado de
la diferencia, un circulo en el que la imagen al ser descentrada de todo
significado, de toda representacién, de todo sistema, ya no es una forma
significante sino mas bien un informal excéntrico que exige no ser entendido
sino mas bien cuestionado. Lo informal excéntrico se desplaza en el mas puro
sentido de lo erdtico, éste deviene incesantemente ante la presencia de
interrogantes pero, a la vez, ante la ausencia de respuesta alguna, fundando lo
que llamariamos un régimen excéntrico, donde el erotismo libera otras fuerzas

ilimitadas: el éxtasis y el derroche.

Con respecto al acto de pintar, Didi-Huberman afirma: “El efecto del lienzo se
definiria como la “salida”, fuera del plano, de un jirdbn, punzante de ese plano.

Es decir, que se definiria ante todo como un momento del no: momento de

57 Cfr, Deleuze, Gilles. Diferencia ..., p.145.
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negacion y, simultineamente, momento de transito.”?*® Efectuacion de la
imagen, donde éxtasis y derroche contemporizan en el mas puro estado de no-
saber. No-saber expresar la plenitud del espacio, al mismo tiempo su sintesis;
no-saber manifestar la exuberancia y la voluptuosidad de la forma sin ser
nunca una imitacién; no-saber captar la viveza de lo visible en los minimos
detalles aun en su finitud; “[...] la obra de arte moderna —apunta Deleuze- -
desarrolla sus series permutantes y sus estructuras circulares, senala a la
filosofia un camino que lleva al abandono de la representacion.”?®® “Violencia

disyuntiva”?*®°

, una transgresién que, al igual que las pinturas paleoliticas,
conduce no la representacién sino a experimentar las leyes de la forma.
Camino vasto de cuestionamientos, la obra de arte moderna nos introduce no a
un sistema sino a un proceso en formacion. “Los modernos, como se sabe, -
escribe Merleau-Ponty- han liberado a muchos otros fantasmas, han agregado
notas sordas a la gama oficial de nuestros medios para ver.”?®' Aproximacion a
sentir y pensar la imagen fuera de toda representacion; un punto de
surgimiento y emergencia; no una fijacion sino una manifestacion de relaciones

permutables en donde la obra de arte deviene sensaciones.

Violencia disyuntiva donde la pintura nos introduce en un tiempo critico y un
transito entre lo clasico y lo moderno. Esta violencia de la pintura nos abre a lo
radicalmente diferente, es decir al tiempo de Cézanne. “Y él se presenta como
un clasico, -escribe Juanes- pero no en el sentido de las academias o del
neoclasicismo, sino como un clasico que no se detiene en un codigo y se
regodea en él sino que busca la construccion de una nueva estructura en la
pintura.”?®? Estructura de la pintura que abre la mirada a una imagen del
exceso donde converge lo pasional, la violencia, lo tormentoso, lo inestable.
“Llegé la consoladora y desesperante, -apunta Gasquet- la pasién de su vida,
su tirania y su éxtasis, la unica, la inevitable, aquella para la que habia nacido y

por la que iba a morir: la Pintura.” ?®® Sentido dramatico, alucinacion

288 pyidi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 72.
29 peleuze, Gilles. Diferencia y repeticion. Amorrortu editores. Buenos Aires, 2002; p.117-118.

Sobre la pintura, Didi-Huberman apunta que “[...] el lienzo seria mas bien un efecto de deslegitimacion
de la evidencia, lo que denominamos una violencia, una precipitacién disyuntiva.” En Didi-Huberman,
Georges. La pintura encarnada., p. 54.

291 Merleau-Ponty, Maurice. E/ojo y..., p. 24.
22 juanes, Jorge. Territorios...,p. 159.
293 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 38.
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apasionada, imaginacion ardiente y cadtica o, como escribe Gasquet, “eclosién
de dones”® de un genio capaz de manifestar en los estremecimientos de la
tierra y la humanidad el fluir de una vida interior. La obra de Cézanne es eso
que expresa Gasquet con tanto impetu en sus escritos: “[...] desenfreno
gozoso de todos los sentidos, una plenitud de todo el ser, en la que su genio se
dilataba en esbozos fogosos, en telas cargadas de pensamientos leonados,
colmadas de sensaciones, tensas hasta resquebrajarse bajo la espesa capa de

tonos radiantes.”?%®

Visidn sensible que expresa tan sélo lo que se puede ver o tocar con la mano o
con los ojos, borrando todo rastro de la representacién, pero colmando la
expresion de un hombre, una manzana o un arbol de espiritu, de una visién
singular. “Al espiritualizar manzanas [...], -escribe Gasquet- de tanto como las
despojaba de todo lo que no fuera gozo del color puro, alcanzaba la substancia
misma de su emocion.”?*® Cézanne nos sittia en un punto culminante de goce
donde lo visible es expresion de sensaciones. Resonancia pictérica que
expresa la infinita lucha por plasmar “[...] la naturaleza vista, la naturaleza
sentida [...]"®” Amalgama entre lo visible y lo vidente medio humana, medio
divina que plasma la plenitud de la sensacion. “La obra de arte —escribe
Deleuze- abandona el campo de la representacion para convertirse en una

“experiencia”, empirismo trascendental o ciencia de lo sensible.”*%®

El mundo como sensacion es para Cézanne un mundo que se expresa por
medio de pinceladas sensibles, exploratorias, donde la forma se refleja, se
humaniza, se piensa a través de él. Cézanne es un vidente de la vida: “jLa
vida! jLa vida! Sentirla y expresarla en su realidad, amarla por si misma, ver en
ella la Unica belleza verdadera, eterna y cambiante.”® A través de su obra,
Cézanne pasa de lo invisible a lo visible; transitos en que se manifiestan las
intensidades de las sensaciones. Ante semejante imagen no hay significado o

significante, no hay nada que comprender. “Nunca hay que tener una idea, un

294Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 41.

25 1bid., pp. 55-56.

296 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 95.

27 Ibid., p. 158.

28 Deleuze, Gilles. Diferencia ..., p.101.
299 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 168.

128



pensamiento, una palabra al alcance, cuando se necesita una sensacion.”®

Ante lo mas secreto, lo mas tortuoso, lo mas nebuloso tan sélo persisten las
preguntas: ;cémo se forma?;en conexidn con qué hace pasar intensidades y
sensaciones? ¢ qué tensiones devienen en el vaivén de la profundidad y la

superficie en que es 0, mas bien, en el medio donde despliega su ser?

En el régimen excéntrico cada rasgo -signo- se conecta con formas de
codificacion muy diversas, poniendo en juego diferentes signos y objetos. "Las
grandes palabras —afirma Cézanne- son los pensamientos que no son propios.
Los estereotipos son la lepra del arte.”*' Mas que ideas predeterminadas, las
sensaciones son conexiones que devienen como una multiplicidad, es decir,
como una determinacion carente de sujeto y objeto. A qué refiere esto? Una
imagen excéntrica, lejos de ser la expresion de la voluntad del artista, es una
multiplicidad de fuerzas y de Intensidades. "El artista es un simple receptaculo
de sensaciones, un cerebro, un aparato registrador [...] Toda su voluntad debe
de ser de silencio. Debe hacer callar en él todas las voces de los prejuicios,
olvidar, olvidar, hacer el silencio, ser un eco perfecto.”>? El artista es un
vidente, que encarna en su obra los efectos de los flujos del deseo, que
expresa el verdadero devenir sin imitacion ni semejanza: el instante desnudo
en el que el “yo” se desvanece. Una imagen excéntrica es un advenimiento, es
decir, una sensacién antes que una reflexion; una percepciéon antes que
cualquier comprension. Lo crudo, lo despojado de forma y figura, es decir, una
fuerza en estado puro, una presencia, un surgimiento o, como expresa,

Deleuze una diferencia.

“El deseo circula en esta disposicion de heterogéneos, en esta especie de
“simbiosis”: el deseo esta vinculado a una disposicion determinada, supone un
cofuncionamiento.”*®® E| deseo es la fuerza diferencial del exceso y del
derroche, ineluctablemente ligado a la creacién como efecto del retorno. Sigo

aqui la profunda conexién de Deleuze entre deseo y creacion, una conexion

300 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 165.

01 1dem.

%02 1pid., pp. 157-158.

%3 Deleuze, Gilles. Deseo y placer. Archipiélago. Cuadernos de critica de la cultura. Barcelona, n° 23,
1995; p.6.
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que tiene lugar a partir del retornar: “[...] el eterno retorno, tomado en sentido
estricto, significa que cada cosa sélo existe en la medida que vuelve, copia de

una infinidad de copias que no dejan subsistir ni original ni origen.”*

Pensemos en Las grandes bariistas (Les Grandes Baigneuses, 1894-1905)""*.
Esta imagen manifiesta el deseo latente de Cézanne por expresar el bano de
mujeres bajo los arboles; deseo que lo recorrera a lo largo de su vida,
llevandolo a plasmar el erotismo de la imagen que, al igual que en la obra de
Tiziano, se expresa como esa obsesion de la mirada; obsesion de plasmar la
desnudez; obsesion de captar la belleza; obsesion por sentir la sustancia
misma de la sensacidn extatica, pero también, excéntricidad de la imagen que
carece de referente. Advenimiento donde el deseo hace fluir una multiplicidad
difusa de intensidades heterogéneas, poniendo en juego nuevas relaciones;

nuevas disposiciones entre cuerpos que se rozan, se acarician, se provocan.

No puedo encontrar el centro -afirma Cézanne- [...] ¢En torno a qué [...] debo
agruparlas a todas? [...] ¢ddnde comienza y donde acaba la linea de los cuerpos y del
paisaje? [...] Son todo uno. No hay centro. Pero yo quisiera como un agujero, una

mirada de luz, un sol invisible que aceche todos mis cuerpos, los bafe, los acaricie, los

intensifique [...]305

Ante Las grandes baristas, en los cuerpos, entre los cuerpos, las lineas no
comienzan ni terminan, son un continuum devenir de intensidades donde
resplandecen informales alargados, finos, resplandecientes, divinos. Las lineas
manifiestan disyunciones y permutaciones entre cuerpos heterogéneos en total
desequilibrio o, como expresaria Cézanne en total “estremecimiento” y
dispersion; es como si los cuerpos de las bafistas estuvieran en una constante
metamorfosis que impide que se fije forma alguna y, en cambio, fueran a la vez

arena, mar, arboles, cielo.

“Aproximo con el mismo impulso, la misma fe, todo lo que se dispersa, se va [...] Todo
lo que vemos, verdad, se dispersa, se va. La naturaleza es siempre la misma, pero

nada de lo que se nos manifiesta permanece en ella. Nuestro arte debe, por su parte,

304 Op. cit. Deleuze, Gilles. Diferencia ..., p.115.

305 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 67.
* Ver anexo de imagenes.
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transmitir el estremecimiento de su duracién con los elementos, la apariencia de todos

sus cambios.

Estremecimiento de la imagen donde devienen ondas sensuales, carnes
melodiosas, polifonia de arboles, transparencias azules. Orgia de la existencia
envuelta por la fuerza del deseo que descubre “el drama universal™® de lo
efimero y huidizo. Las grandes barfistas mas que armonia expresa
sensaciones: “[...] llamaradas sensuales, [...] aturdimiento carnal [...] amor del
amor [...]"°%"; deseo de la mirada, deseo de la desnudez, deseo de la belleza,
adoracion de todo el ser. La impaciencia del deseo; eso que obsesiona a
Cézanne, su objeto del deseo: ese agujero, esa mirada de luz, ese sol invisible
que acecha los cuerpos, los bafa, los acaricia, los intensifica; interpenetracion
corporal efectiva que engendra una imagen. Estremecimiento de su duracion;
dispersion de las formas; imagen excéntrica donde deviene libre lo antes
petrificado. Lo maldito que a través de lo mas obsceno de la imagen ejerce un
desplazamiento en la mirada y en el tacto, conduciéndolos en las
excentricidades de las sensaciones. La imagen como informal excéntrico es
transito de la forma a la deformacién, de la armonia a la desarmonia, es decir,

es dinamica de lo vivo donde no hay economia de fuerza sino puro derroche.

Las grandes baristas expresa una vision mas directa y mas proxima a la
naturaleza, donde la figuracion ha sido desplazada por la deformacién de la
forma. Vision voluptuosa, donde se manifiestan movimientos evasivos que
reflejan los estremecimientos de las formas, invitando al espectador a
experimentar no la contemplacion sino el voyeurismo de la obra; no el analisis
de la forma de la logica, sino la experimentacién de la forma de las
sensaciones. Mirada clandestina, que pervierte, desplaza la posicién fija del
espectador hacia un desvelamiento progresivo de una excitaciéon, que no es
mas que el preludio del mas implicito erotismo en la pintura. Erotismo que

disloca y re-ordena el espacio y la perspectiva en una zona paradisiaca.

306 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 31.
7 Ibid., pp. 70.
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El derroche es el estado extatico que ha sacado la forma de su sistema de
representacion. Alteracion de las economias temporales y espaciales,
corporales y afectivas. Disyuncion-permutacién que nos da acceso a formas
singulares de existencia: irrealidad de los estados del espacio y el tiempo;
proyeccion de fuerzas desbordantes; descubrimiento, bajo el movimiento de
sensaciones puras, de un mundo subterraneo. Efectuacién de formas en
desequilibrio que no siguen el sentido, sino mas bien su deformacion erética
donde ya no se contiene la vida, se derrocha; “[...] sentimiento profundo de que
la forma es lo unico que importa y de que, sea cual fuere la materia, es la Unica
que significa [...] como una oracion, una caricia, un gesto de amor arrancado a

la abstraccion, tenga —esa forma intensa- fuerza y fraternidad de vida.”>*

La obra de arte moderna expresa ese estado de exceso y derroche donde los
flujos del deseo devienen como un orgasmo de movimientos entrecortados
generando la ruptura del equilibrio una y otra vez. Entre una obra y otra, entre
una corriente de creacion que emerge y otra que desaparece se despliega ese
instante de ruptura y corte donde lo unico que prevalece es el devenir continlio
de sensaciones puras. “Es ahi donde se produce el gran choque. —apunta
Juanes- Se abre un camino que no sera facil pero que marca, para los artistas
jévenes, a ciertas lineas de vanguardias, el ejemplo a seguir. Inclusive, algunos
pintores encuentran en Cézanne lo que estaban buscando, una verificacion de

su camino pictorico [...]">%

En este punto podriamos traer a discusion la obra de Francis Bacon. Se podria
pensar: ;qué hace Cézanne junto a Bacon? De Cézanne a Bacon hay un
abismo, pero existe un punto en que coexisten en ese estado de derroche
donde tan solo predomina la sensacion de lo informe. Como apunta Deleuze: “
Este es el hilo muy general que enlaza a Bacon con Cézanne: pintar la
sensacion, o, como dice Bacon con palabras muy proximas a las de Cézanne,

registrar el hecho.”™

308 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 143.
%% juanes, Jorge. Territorios...,p. 161.
¥ Deleuze, Gilles. Francis Bacon. Légica de la sensaciéon. Arena. Madrid, 2009; p.42.
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Para Bacon, una imagen expresa una accion autémata, artificiosa, producto de
fuerzas profundas e instintos excesivos. Sensaciones puras que ignoran las
implicaciones expresivas. No comunican inteligiblemente, por ello, se libran de
todo valor ilustrativo. No obstante, no dejan de impactar el lado mas vivo de la
mente: las sensaciones. Al respecto, Sonia Rangel apunta: “El cuadro contiene
una serie de afectos, es una maquina de producir efectos, afectos y
sensaciones que, en el caso de Bacon, tiene que ver con esa busqueda de que
sus obras ataquen directamente el sistema nervioso central, creando una
imagen-shock. A partir del azar y del accidente captar las fuerzas, captar la

sensacion [...]"°"

Sensaciones puras que trastocan la légica, haciendo emerger una forma que
procede del no-consciente que, como plantea Rangel, expresa ese caracter
instintivo de la pintura que atraviesa el sistema nervioso sin mediacién del
cerebro, haciendo devenir la pintura como accidente, juego y azar. '
“Imagenes-shock” que buscan hacer emerger, preservar y transmitir la
sensacion, es decir, el vinculo entre el artista y sus instintos, entre el artista y
las fuerzas que lo atraviesan; transitos donde el artista es tan sélo un vidente,
un sintiente de las intensidades que lo atraviesan y lo desbordan,
estableciendo “un circuito emocién—sentimiento-obra-sentimiento-emocion.”*"
Circuito vidente-visible del cuerpo que, siguiendo con las ideas sobre pintura de
Merleau-Ponty, revela la estructura de una metafisica de la carne. Al respecto,
Deleuze apunta: “Siendo espectador; no experimento la sensacion sino
entrando en el cuadro, accediendo a la unidad de lo sintiente y de lo

sentido.”

Bacon despliega serie de imagenes que manifiestan diferentes niveles de
sensaciones. De acuerdo con Deleuze, para Bacon, la sensacion es un transito
de un “orden” a otro, de un “nivel” a otro, de un “dominio” a otro. Para Bacon, la

sensacion es ante todo un agente deformador del cuerpo que ejerce una

3" Rangel Espinoza, Sonia. Lineas de fuga. Resonancia y variacion en la Filosofia de Gilles Deleuze,

tesis de doctorado en Filosofia, Instituto de Investigaciones Filoséficas. UNA, México, 2011; pp.57-58
312 Op. cit. Rangel Espinosa, Sonia., p. 58.

33 Ipid., p. 59.

3% Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p. 42.
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accion directa sobre el sistema nervioso.’' Asi las series de sus cuadros -
crucifixiones, retratos, autorretratos, o tripticos- son manifestaciones de
diferentes 6rdenes, niveles o dominios donde opera la sensacion, ejerciendo
una violencia sobre el sistema nervioso que borra todo cliché, presupuesto o
representacion de una forma. Las imagenes de Bacon son deformaciones que
no expresan tema alguno sino Unicamente lo singular. Imagenes que
manifiestan los diferentes estados en que las sensaciones pueden
manifestarse: “he querido pintar —afirma Bacon- el grito antes que el horror”.%"
Para Bacon, el grito es un dominio sensible capaz de expresar la fuerza
insuperable de la existencia, un invisible, que se hace visible. El grito nos
introduce no lo narrativo, o ilustrativo del horror, sino en relaciones de
disyuncion y permutaciéon donde los instintos se transfiguran, donde se
renuncia a toda experiencia previa. La serie de gritos de Bacon son caos
creativo donde acontece la deformaciéon de la forma; la visibilidad de una
sensacion; la expresion pictérica mas penetrante que nos afecta en lo mas
profundo. Al respecto, Deleuze plantea lo siguiente: “[...] no hay sentimientos
en Bacon: nada mas que afectos, es decir, "sensaciones” e “instintos” [...] Y la
sensacion es quien determina el instinto en tal o cual momento, asi como el
instinto es el paso de una sensacién a otra, la busqueda de la “mejor”

sensacion (no la mas agradable, sino la que descubre la carne [...])"*"

Esa mirada de luz, ese sol invisible que acecha los cuerpos, los bana, los
acaricia, los intensifica; obsesion de la mirada; obsesion de plasmar la
desnudez; obsesion de captar la belleza; obsesion por sentir la sustancia
misma de la sensaciéon, acecha, provoca, penetra a Cézanne durante toda su
vida. Ese paso de una sensacion a otra, esa busqueda por la “mejor”
sensacion, la carne que persigue a Bacon a lo largo de su obra. Lo que le falta
al cuadro para ser mundo, su exigencia, su limite, su carne, no es otra cosa
que la expresion del deseo que descubre lo mas profundo de la vida. Tanto
para Cézanne como para Bacon no hay mas que sensaciones y afectos. De

acuerdo con Spinoza los principales afectos nacen de la combinaciéon de tres

%15 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p. 43.
318 Ipid., p. 45.

317 1bid., p. 46.
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318 Interesandonos

afectos primarios: el deseo, la alegria y la tristeza.
particularmente en el deseo, hemos dicho que tanto la obra de Cézanne como
la de Bacon es una obra del deseo donde se expresan las fluctuaciones de las
afecciones. La obra de Cézanne y Bacon nos lleva a explorar la unidad de lo
sintiente y de lo sentido; abre un circuito vidente-visible que traza un continuum
de sensaciones. Obra sintiente que se expresa como un residual proveniente
del constante flujo de diferentes estados de sensaciones, cuyo punto de
convergencia es el deseo. "El mundo como naturaleza de Cézanne y el mundo
como artefacto de Bacon.”'® La sensacion de Cézanne y el temperamento de
Bacon; el estremecimiento de la naturaleza y la deformacion de la forma trazan
series que no son mas que transitos del flujo del deseo. El deseo nunca en el
centro, no es representable ni tiene identidad fija, nunca encuentra un centro,
pues es un continuum devenir excéntrico. El deseo hace emerger la imagen
como expresion de voluptuosidad, exploracion y existencia. En este sentido, el
deseo de pintar la sensacion despliega todo un imaginario en donde las formas

se desdibujan, prevaleciendo tan sdlo lo informal de las sensaciones.

Ya al hablar de las pinturas paleoliticas habiamos planteado que el deseo nos
conduce al arte, a su verdad. Las pinturas de Lascaux, la obra de Cézanne o la
obra de Bacon son obras del deseo que reflejan una vida interior manifestada
por medio imagenes. Estas obras fueron hechas a partir del deseo dejando la
impronta de su duradera supervivencia. Bataille no se equivoca al afirmar que

una obra de arte en la que el deseo no es palpable es una obra mediocre.*?°

Ante estas imagenes cualquier categoria se desvanece, ya que éstas son ante
todo divinas. Lo divino, region periférica de la existencia, sin original ni origen.
Lo divino no es origen sino periferia que abre un territorio de formas
desgarradas. Expresién, pero no de lo homogéneo, sino de lo inacabado, de lo
imposible. Imagen del deseo cuya posibilidad reside en la propia obra,
desplegando un plano de composicion siempre incompleto, multiple y

heterogéneamente singular, expresando incesantemente el deseo de ser

318 Op. cit. Spinoza, p.153.
319 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p. 43.
820 Bataille, Georges. Para leer ..., p.392.
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actualizada. Lo divino de la imagen es ese territorio periférico, inmanencia en la
que los cuerpos se entremezclan; una cadena interminable de emisiones,
transmisiones y recepciones de sensaciones. Intercambios donde se deforman
las relaciones entre tiempo-espacio; artista-espectador; afectos-efectos. La
obra excéntrica expresa los modos de composibilidad y de incomposibilidad
donde el exceso y el derroche expresan los avatares de una imagen que ha

dejado su centro para ser en términos deleuzianos “una produccion deseante”.

Las sensaciones son afectos e instintos que desbloquean, liberan y crean
numerosas composibilidades e incomposibilidades en una imagen. Bacdn no
intenta imitar a Velazquez ni al Greco, mucho menos a Picasso. Bacon es ante
todo creacion que expresa una violencia disyuntiva en la pintura, es decir, un
paso, un salto, de una corriente a otra, de un pintor a otro. Bacon rompe con la
representacion al aislar la figura por medio de la combinacion del redondel, el
cubo y la barra. De acuerdo con Deleuze, a través de la combinacion de estos
medios en lugar de hacer una representacion o contar una historia, Bacon hace
un sensible, una exploracion donde la figura no es un inmdvil, sino un campo
operatorio que se puede explorar a si misma y, a la vez, puede ser explorada

por el espectador.®*'

En este sentido, el cuadro no es una imagen ilustrativa sino un exploratorio
donde surgen paradas, disyunciones y divergencias. La obra de Bacon nos
introduce en una disposicion de heterogéneos que expresa las deformaciones
de la forma. Bacon hace un sensible; hace estallar la imagen en una revelacion
transgresora que va mas alla de sus presuntas barreras, sus limites vy fijezas,
abriendo las posibilidades que la pintura tiene de actuar por si misma. En este
sentido, al igual que Cézanne, Bacon busca la construccion de una nueva
estructura en la pintura donde surjan permutaciones, es decir, otro tipo de
relaciones intensas entre figuras diversas: “Llamamos a estas nuevas
relaciones —escribe Deleuze- matters of fact, por oposicion a las relaciones

inteligibles (de objetos o de ideas).”>%

821 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; pp. 13-14 .

%22 1pjd., p. 15.
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En este sentido, la imagen-excéntrica no trata de suprimir la distincién, sino de
encontrar un pacto con sus relaciones de fuerza que han dejado de ser fijas
para ser permutables. Como apunta Deleuze, una “simbiosis” donde surgen
relaciones mas complejas. Niveles de sensacion donde emergen movimientos
de desterritorializacion y de re-territorializacion; de conjugacion y disociacion de
los flujos del deseo. Aproximémonos una vez mas en la obra de Bacon.
Pensemos ahora en sus tripticos. Previamente habiamos dicho que la obra de
Bacon no seguia una narracion ni una historia. La obra de Bacon es ante todo
una obra de que expresa fuerzas, relaciones entre sensaciones. Pero, ;como
expresar relaciones y, al mismo tiempo, evitar seguir una narracién? “El triptico
—dice Deleuze- es sin duda la forma bajo la que se plantea con mas precision
la siguiente exigencia: es necesario que haya una relacién entre las partes
separadas, pero esta relacion no debe ser ni logica ni narrativa. El triptico no
implica ninguna progresion y no cuenta ninguna historia.” ;Qué implica el
triptico en la pintura de Bacon? ¢ Qué tipo de relaciones se desprenden a partir
de esta nueva estructura de la pintura? “El triptico —escribe Deleuze- no implica
ninguna progresion y no cuenta ninguna historia. Debe, [...] encarnar un hecho
comun para las diversas figuras.”* Un hecho comun, que para Bacon sera
pintar los diferentes niveles en que operan las sensacién bajo la accién de una
fuerza; una matter of fact o hechos comunes que manifiestan en los tripticos no
sb6lo la relacion entre figuras acopladas, abrazadas, afectadas por la
resonancia de dos sensaciones, sino también su relacidn con figuras

separadas.

Los tripticos dan cuenta de una reunién, pero a la vez, de una separacion. Los
tripticos, de acuerdo a Deleuze, son una pintura movil que registra la variaciéon
del ritmo en tres niveles: activo, creciente o amplificacién y pasivo.*** Los
tripticos son desplegables de los diferentes niveles de sensacién que expresan
la descomposicion del ritmo. “Pintar la sensacién, que es esencialmente ritmo
[...]"**® En la obra de Bacon, los transitos vibracién-resonancia confronta y

reune diversos niveles de sensacion, recomponiendo y redistribuyendo las

%23 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p. 75.
324 1bid., p. 76.
325 Ipid., p. 77.

137



relaciones entre Figuras de una manera totalmente autébnoma, ya que, como
apunta Deleuze, es ante todo el ritmo lo que se ha convertido en sensacion,
desfigura la figuracion y, es éste el que organiza la reparticion y la légica del
cuadro en un cimulo de intensidades y sensaciones.*® El ritmo es “Vector de

la sensacion™?’

, linea de fuga que no es mas que disposiciones del deseo que
manifiestan los modos (de ser) excéntricos de la vida: lo heterogéneo, lo
procesual, los afectos. “Con el triptico, finalmente, el ritmo toma una amplitud
extraordinaria, en un movimiento forzado que le da autonomia, y alumbra en
nosotros la impresién de Tiempo: los limites de la sensacion se desbordan, se
exceden en todas direcciones]...]”*?® Los tripticos de Bacon implican relaciones
permutables y desplazamientos de los limites de las sensaciones que trazan
toda una zona de intensidades en que reconstituyen las disposiciones del

deseo.
[...] Me considero un creador de imagenes. La imagen es mas importante que la
belleza de la pintura [...]. Supongo que las imagenes aparecen porque si como si me

fueran entregadas [...]. Mas que un pintor, siempre me he considerado un intermediario

del accidente y la casualidad [...]. No creo que tenga talento; s6lo soy receptivo [...].329

Los tripticos de Bacon nos introducen, retomando el pensamiento de Klee, en
una polifonia de la imagen donde el ritmo deviene sensacion y, la sensacion es
desbordada mas alla de sus propios limites. Los tripticos son desplegables que
abren la imagen a la posibilidad, el accidente y la casualidad. Bacon hace
estallar la sensacion; es sin dudas un gran pintor, pero sobre todo un gran
creador que lleva la pintura al extremo de lo posible. No podemos decir que ha
sido el unico, pero Bacdn establece una alianza, un pacto, entre la fotografia y
la pintura. Una alianza que abre la imagen a un mundo de posibilidades. Al
respecto, Rangel apunta: “Lo que encontramos en la obra de Bacon es un
cierto perspectivismo, pero entendido como punto de vista, la captacion de una
variacion, una suerte de anamorfosis, de distorsidén, desfiguracion [...]. En la
obra de Bacon, la percepcion se configura en un punto de vista que se
potencializa por la utilizacion de la fotografia y el cine. Asi, para el pintor, la

imagen fotografica y la imagen pictorica tienen como fin captar la sensacion y

%26 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p. 78.

327 1pid., p. 77.

328 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; pp. 77-78.
Ficacci, Luigi. Bacon. Taschen. Alemania, 2003; p.81.
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dirigirla de manera directa al sistema nervioso.”*® Pero ,En qué sentido
deviene la fotografia una posibilidad para la imagen? ;Es excéntrica o
simplemente una copia fiel de lo real? ;No es acaso una contradiccidén antes
que una alianza lo que se establece entre pintura y fotografia?; Que relaciones

se desprenden a partir de esta emergencia?

Hasta este punto hemos hablado de la imagen-pintura y la imagen-cine. Pero,
no nos hemos detenido en el paréntesis que se abre entre pintura y cine a
partir de la imagen fotografica. Roland Barthes en La camara lucida afirma: “La
Fotografia puede decirmelo, mucho mejor que los retratos pintados. La
Fotografia me permite el acceso a un Infra-saber [...]1.”**' Un Infra-saber, la
ampliacion de lo que vemos, o mas bien lo que se le escapa a la mirada. Una
ampliacion, no sélo por las caracteristicas técnicas de la lente, sino porque la
foto nos introduce en mundos nuevos a partir de la fijacion de lo fugaz. Es
entonces, como afirma Barthes, somos poseedores de ese Infra-saber antes
oculto que huye de la sensacidén perceptiva o, retomando a Rosset, somos
poseedores de una facultad anti-perceptiva a través de la cual podemos ver lo

no visto, pensar no lo pensado e imaginar lo antes inimaginable.

Pero hay algo mas y es el punto de interés por la fotografia para Bacon, o mas
bien, el punto donde la alianza entre pintura y fotografia tiene lugar. Siguiendo
con las reflexiones de Barthes en torno a la fotografia, mas adelante Barthes
escribe: “[...] algunas veces la Fotografia hace aparecer lo que nunca se
percibe de un rostro real [...] un rasgo genético, el trozo de si mismo [...].”%** La
fotografia hace aparecer lo real, un rasgo, un trozo de si mismo. Ese momento
de fugacidad fijado me adentra en un en Infra-saber, me abre a una facultad
anti-perceptiva, pero ademas me introduce en una sensacién pura, en una “[...]
agitacién interior, una fiesta, o también una actividad, la presion de lo indecible

que quiere ser dicho.”*

330 Op. cit. Rangel Espinosa, Sonia., pp. 64-65.

%31 Barthes, Roland. La camara licida. Nota sobre la fotografia. Paidés Comunicacion. Barcelona, 2006;
.68.

%2 Op. cit. Barthes, Roland., p.157.

%33 Ibid, p.48.
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Para Bacon, la fotografia manifiesta una fragmentacién icénica, es decir, la
violencia disyuntiva del flujo de lo visible y de lo sensible. “A través de la
imagen fotografica —apunta Bacon- comienzo de pronto a vagar dentro de la
imagen y abro lo que yo considero su realidad mas de lo que podria hacerlo
mirando directamente. Las fotografias no son sélo puntos de referencia. Son
muy a menudo reactivaciones de ideas.”*** Para Bacon, las fotografias son
reactivaciones de ideas que nos llevan a explorar ese Infra-saber y esa facultad
anti-perceptiva. La imagen fotografica nos adentra en la imagen, nos hace
explorar la sensacion, nos conduce a vagabundeos que nos abren a otra
realidad de las cosas, es decir, a un régimen excéntrico. Vagabundeos que
manifiesta los flujos y las rupturas donde el deseo expresa no un significado,

sino mas bien una neutralidad.

¢Neutralidad? En efecto, ante la irrupcién violenta del curso de lo visible lo que
se hace visible a través del lente es la incongruencia de lo real, ya que estamos
ante el dominio de las sensaciones. El dominio, el orden o el nivel de las
sensaciones son variantes que excitan el espiritu explorador, posicionando
nuestra mirada hacia formas que hacen pensar sobre lo distinto. “Bacon utiliza
la fotografia para exprimir la sensacién y expresarla en la pintura.”*** Por medio
de la fotografia, Bacon es capaz de penetrar en lo que llama la “fluidez de la
superficie” donde la mecanica del hombre queda desnuda, indefensa,
descubierta. “La diferencia entre ambos registros —apunta Rangel- estaria en
que la textura de la pintura ataca y se dirige de manera inmediata a la
sensacion afectando directamente el sistema nervioso, mientras que la
fotografia sélo puede hacerlo mediada por el proceso representativo.” 3%
Imagen excéntrica donde converge lo inmediato de la pintura y lo procesual de
la fotografia; es justo la apertura a la sensacion, en su mas pura presencia, la
alianza que se establece entre fotografia y pintura. Una sensacién “[...] como

una herida: veo, siento, miro y pienso.”**

%% Entrevistas con Francis Bacon; p. 57. En Op. cit. Rangel Espinosa, Sonia., p. 65.

335 Op. cit. Rangel Espinosa, Sonia., p. 65.
336 1dem.
%37 Op. cit. Barthes, Roland., p.52.

140



Ver, sentir, mirar y pensar el mundo en infinitivo, como apunta Deleuze,
infinitivo no determinado, sin persona, sin presente, sin diversidad de voces,
tan sélo la poesia de las sensaciones 0; como expresaria Walter Benjamin en
sus escritos Sobre la Fotografia: “[...]Jescrutinio de toda la gama de
percepciones, escrutinio que va a cambiar nuestra imagen del mundo de un
modo todavia incalculable.”®® La fotografia y el cine trazan un camino de
transformaciones. Transformaciones que no sélo afectan la técnica de creaciéon
de obras de arte, sino también la mirada con que se perciben las imagenes,
con que se percibe el mundo: “[...] con el surgimiento de la fotografia y
posteriormente del cine, acontece una modificacion de la percepcion, una
transformacién de la sensibilidad, ya que hay al mismo tiempo una
transformacién del punto de vista y de la imagen. Las imagenes fotograficas y

cinematograficas expresan la forma en que ahora vemos el mundo.”®*

Una fotografia es tan deformadora como una pintura y ante ésta se perfila una
mirada rasante, una mirada de escrutinio como apunta Benjamin, que no se
conforma con la simplificacion de las cosas sino con su escrutinio. Escrutinio,
momento crucial de exploracién, no de contemplacion sino de sensacion de las
formas. Escrutinio que nos introduce en formas no antes sentidas, no antes
pensadas. Formas primordiales que siguiendo a Benjamin son “[...] formas que
nunca han constituido un simple modelo del arte, sino que desde un principio

han aparecido como formas primordiales de todo lo realizado en la obra.”**

La fotografia le interesa a Bacon sobre todo para explorar y recibir la imagen
libre de cualquier asociacién. Para Bacon la fotografia es un medio que nos
adentra y en él la imagen se manifiesta casual, azarosa, accidental. Bien
anuncié Benjamin: “[...] la pintura y la fotografia alguna vez terminaran

1**' creando una

fundiéndose en el rayo de una poderosa inspiracion social [...
imagen excéntrica que al deformarse en pintura pierde todo referencia u origen,
quedando tan s6lo una imagen instantanea que habla por si misma. Imagen de

lo real del hombre y de las cosas, lejana a las convenciones, libre de

338 Benjamin, Walter. Sobre la fotografia. Pre-textos. Espafia, 2007; p.12.
339 Op. cit. Rangel Espinosa, Sonia., pp. 65-66.

%40 Op. cit. Benjamin, Walter., p.13.

1 Ibid, p. 84.
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asociaciones. Como apunta Barthes: “contingencia, singularidad, aventura
[...].”%* Violencia disyuntiva. Si bien, en la creacidon de una imagen, la
fotografia y la pintura establecen una alianza, la fotografia por si misma es
violencia; es la accidental interrupcion de lo real. Crueldad que la fotografia
expresa por medio de innumerables imagenes libres de un nexo logico o
discursivo, como las imagenes de Eugeéne Atget, imagenes llenas de fuerza y
espontaneidad, libres de cualquier dogma o doctrina artistica, emancipan al
objeto de toda tematica dejando tan sélo que prevalezca lo antes invisible para
la mirada. “A partir de estos logros la fotografia surrealista prepara un saludable

extrafiamiento del entorno para el hombre.”**?

%2 Op. cit. Barthes, Roland., p.51.
343 Op. cit. Benjamin, Walter., p.13.
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“Una deformacion profunda altera todas las posibilidades del ser,
se encuentra entre nosotros, como algo particular,
algo que yo llamaria un acto poético.”

Bataille

Hablar de fotografia nos llevo a pensar en un punto de ruptura donde
convergen tres fenomenologias de la imagen: pintura, fotografia y cine. Puesta
en crisis donde el movimiento surrealista nos introduce o ¢ podria decirse mas
bien nos (re)introduce en un encuentro, un (re)encuentro o, mas bien, un
retorno? Surgen aqui varias interrogantes. Cuestionamientos que nos llevaran
a desarrollar mas ampliamente lo que prosigue: ¢en qué sentido el surrealismo
conduce a un extranamiento? ;qué es lo que se encuentra, se (re)encuentra o,
mas bien, retorna? Bataille apunta en E/ surrealismo como exasperacion: ” |...]
es de interés marcar el sentido de un movimiento como el surrealismo que
represento [...] el renacimiento de un hombre mas perdido que el de hace cinco
siglos: el primitivo; lo cual no s6lo es mas claro y neto, en el sentido del

surrealismo, sino una definicién precisa.”>*

(A que refiere Bataille con el
renacimiento del hombre primitivo? Sobretodo a recobrar ese lado no-
consciente que predominaba en el hombre primitivo. Explorar las formas mas
agudas de la vida poética. Re-descubrir las sensaciones y los instintos. Lo que
podriamos llamar renacimiento o retorno de lo mas prosaico y profano de la
vida del hombre. Pensar en el surrealismo como acto de ruptura es (re)pensar
la concepcion que tenemos del arte desde otra Optica, es decir, es el retorno a
la mirada de Lascaux. Un acto imposible, pero no prohibido, que altera las

posibilidades del ser.

La deformacion profunda de las posibilidades del ser que plantea Bataille, no
es mas que una agitacion de todo lo explorable de la vida del hombre,
despertando en él la voluntad de transformar el mundo. Esta deformacion se

manifiesta como un punto de ruptura que conduce a un extrafiamiento de las

%44 Bataille, Georges. El surrealismo como exasperacion. Antologia. Universidad Autonoma del Estado de

México, Universidad Auténoma del Estado de Querétaro. México, 1982; p.21-22.
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sensaciones, es decir, una especie de shock ante lo inimaginable, “[...] la
mirada es —escribe Barthes- siempre virtualmente loca: es al mismo tiempo
efecto de verdad y efecto de locura.”®* El surrealismo es un movimiento de
ruptura. Efecto de locura. Dinamismo puro donde las imagenes ejercen su
soberania. Ante tal paroxismo, la imaginacion ha perdido su curso para dar
lugar a lo inimaginable y lo impensable de la imagen: existencia y exploracion
ante la presencia de lo heterogéneo, lo discontinuo, el azar [...], “ese azar que
en ella me despunta (pero también me lastima, me punza).”*® Esa fuerza de
expansion que traspasa al espectador, que lo saca fuera del marco de
cualquier referencia y lo introduce “hacia la excelencia absoluta de un ser, alma

y cuerpo mezclados.”*

La convergencia entre pintura, fotografia y cine expresa una fuerza de
expansion que introduce al espectador en los usos insdlitos del lenguaje, a
gestos y actos carentes de sentido. Transformacion de la forma de pensar y
vivir que ensancha el horizonte de creacion humana. En Los suicidados del
surrealismo, Juanes plantea lo siguiente: “El cuadro, el poema, la fotografia, la
novela, responderan al sujeto derrocado, o lo que es lo mismo, a la liberacion
del modelo interior y a la crisis del objeto exterior.”**® Siguiendo las reflexiones
de Juanes vemos que de Masson a Max Ernst, de Mir6 a Matta, de la
decalcomania al cadaver exquisito se despliegan nuevas técnicas surgidas de

la transgresion de las convenciones visuales.

“Es curioso que no se haya pensado en el trastorno (de civilizacién) que este
acto nuevo anuncia [...] Pues la Fotografia es el advenimiento de yo mismo
como otro.”**° Advenimiento que pone en marcha la operacion de una mirada
deformadora, de la creacion libre de todo dogma y toda doctrina, del
pensamiento desde el pensamiento. Como apunta el fotégrafo y pintor hungaro
Moholy-Nagy: “Los limites de la fotografia no se pueden predecir. En este

campo todo es tan nuevo que hasta la busqueda ya conduce a resultados

%45 Op. cit. Barthes, Roland., p.168.

%4 1bid, p. 59.

7 Ibid, p. 99.

8 Juanes, Jorge. Los suicidados del surrealismo. Itaca, México,2006; p. 71.
% |bid, p. 40.
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creativos. La técnica es, obviamente, la que va abriendo el camino para ello.”>*

La técnica brinda la posibilidad de captar afecciones y efectos en fracciones de
segundos. A través de herramientas auxiliares se puede penetrar en territorios
inimaginables. “La pintura [...] puede fingir la realidad sin haberla visto [...]
Contrariamente a estas imitaciones nunca puedo negar en la fotografia que la
cosa haya estado alli. Hay una doble posicion conjunta: de realidad y de
pasado.”®' La técnica traza, al mismo tiempo, desplaza los limites de la
imagen conduciendo la sensacién hacia un extrafiamiento de la vision. En este
punto culminante, técnica y sensacion devienen creacion. Creacion,
manifestacion y expresion en la que una imagen se desplaza incesantemente:
“[...] en la Foto algo se ha posado ante el pequefo agujero quedandose en él
para siempre [...] pero en el cine, algo ha pasado ante ese agujero: la pose es
arrebatada y negada por la sucesion continua de las imagenes: es una
fenomenologia distinta y por lo tanto otro arte lo que empieza, aunque derive

del primero.”**?

La técnica abre al artista y al espectador a mundos posibles que no pueden
mirarse mas que con una mirada deformadora. Un nuevo éxtasis: el cine,
imagen de la imagen que ya no es fotografia. El hechizo se ha roto y lo
petrificado se ha puesto en movimiento para advenir una imagen auténoma
que se expresa por si misma. Como afirma Barthes, es una fenomenologia
distinta que deriva de otro arte. Es una imagen excéntrica cuyo referente es la
pintura y la fotografia, mas no su limitante. En esta nueva fenomenologia de la
imagen no solo la mirada se ha descentrado sino también el pensamiento. Por
ello, como apunta André Bazin: “[...] hacer cine ya no consistira por completo
en imaginar un mundo que se corresponda con nuestros deseos, sino en mirar

un mundo que tiene sus deseos [...].”**

La obra de arte moderna nos situa en un punto de inflexion donde la mirada y
pensamiento cuestionan toda forma de arraigo: tradicién, orden, certeza,

verdad. Retomando lo antes dicho por Deleuze: “la obra de arte moderna [...]

%30 Op. cit. Benjamin, Walter., p.12.

%1 Op. cit. Barthes, Roland., p.120-121.

%52 op. cit. Barthes, Roland., p.123.

%53 Collet, Jean. Jean Luc Godard. Monte Avila Editores. Venezuela, 1971; p.18.
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sefiala a la filosofia un camino que lleva al abandono de la representacion.”***

Ese camino de busqueda y creacién, de abandono y pérdida, esta
estrechamente ligado a la técnica. La técnica abre posibilidades inimaginables
para el arte y la filosofia. Posibilidades donde la fotografia y el cine no cesan de

traspasar los limites que tan sélo un instante antes habian fijado.

Desde su surgimiento, el cine ha buscado ir mas alla, sobrepasarse,
extralimitarse. Pero, indudablemente, a partir del movimiento surrealista v,
posteriormente, después del fin de la Segunda Guerra Mundial se convierte en
un arte de rupturas y emergencias. Al respecto, Deleuze afirma lo siguiente:
“En todo tiempo [...] las posibilidades del cine, su vocacién por los cambios de
lugares, inspiraban en los autores el deseo de limitar o incluso de suprimir la
unidad de accion, de deshacer la accion, el drama, la intriga, la historia, y llevar
mas alld una ambicidn que ya impregnaba a la literatura.” **® Deshacer
acciones, permutar percepciones, suprimir afecciones: partir desde cero, es

decir, desde la catastrofe.

Suprimir, deshacer, llevar mas alla. La imagen establece un estrecho vinculo
con lo que ya afirmaba Bazin. Hacer cine, mirar un mundo que tiene sus
deseos es permitir que imagen(es)-intensiva(s), en estado puro, expongan la
miseria y la gloria a la vez o, como afirma Deleuze: “La totalidad abierta, el
acontecimiento.” *° La totalidad abierta al acontecimiento expresa lo
insoportable en donde habitan sensaciones puras, mas alla de la alucinacion y
del delirio, descentradas de todo objeto y contenido, fuera de cualquier
pensamiento ya pensado. En este sentido, El neorrealismo italiano, La
nouvelle vague francesa o, El nuevo cine aleméan son posibilidades del la
imagen-cine que emergen como busqueda y creacion de expresar otras
maneras de percibir, explorar y sentir el mundo. A través de estas propuestas,
el cine deviene en un régimen excéntrico que ha suprimido cualquier lazo con
la tradicion para manifestar, en cambio, sensaciones, intensidades y devenires

donde la imagen se deforma, muta y nace.

%% Op. cit. Deleuze, Gilles. Diferencia ..., p.117-118.

%% Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo..., p. 286.
%% |bid, p. 287.
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Bajo este régimen de sensaciones e intensidades “[...] nace una raza de
personajes encantadores, conmovedores, rozada apenas por los
acontecimientos en que se ven envueltos, aun por la traicién o la muerte, y
padecen y actuan acontecimientos oscuros que concuerdan tan mal como las
porciones del espacio cualesquiera que recorren.”® Mirar, sentir y pensar el
mundo, sus deseos, a través del cine es ver a los hombres y a las cosas por si
mismas. Aprender de las cosas>®, expresaria Cézanne, busqueda exaltada
que lo lleva a siempre a buscar visiones de mundo. “Un pintor debe pintarlo
todo, —expresa Cézanne- tener en su arte la misma objetividad que Flaubert en
el suyo, una sumisién perfecta al mundo y al objeto, seguir cierta fatalidad del
0jo.”** La fatalidad del ojo sumerge al artista en realidades que inspiran,
fortalecen y liberan la vision, s6lo entonces, como expresa Cézanne: “El mundo
cobra un caracter. Todo lo que se ve es hermoso.”*®® En este sentido,
pareciera esbozarse un punto de convergencia entre las imagenes pictéricas y
las imagenes cinematograficas; entre Cézanne y Godard. Al igual que
Cézanne, Godard mira el mundo, mira sus deseos. “En cine, -apunta Godard-
no pensamos, somos pensados. Un poeta llama a esto estar de parte de las
cosas. Y no que el hombre tome partido de las cosas, sino estar de parte de las

cosas mismas.”3®’

Estar de parte de las cosas es adentrarse en las cosas, adentrarse en esas
realidades que provocan, rodean, penetran y liberan no solo la visidon sino
también el pensamiento. Estar de parte de las cosas es entrar en ese circulo
vidente-visible que plantea Merleau-Ponty en relacién a la pintura, pero que se
extiende al cine en donde el pensamiento se convierte en transformacion,
exploracion, operacion. En Godard, esta postura de la mirada ”[...] acoge no
sélo los objetos sino las ideas, los textos, las formas, los pensamientos, los
personajes, los seres tales como son.”*®? Bajo esta postura Godard va a la
busqueda de las leyes del caos, de la fantasia, de las apariencias; juego donde

se establece una convergencia de miradas entre lo que miramos y lo que nos

%7 Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo..., p. 296.

358 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 77.
%% 1pid., p. 143.

%60 jdem.

%1 Op. cit. Collet, Jean., p.10

%2 1pid., p. 11.
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mira. “Uno no mira sino lo que siente, -afirma Godard- y lo que no quiere
confesar como su secreto [...] es hacer resurgir el alma debajo del espiritu, la
pasion detras de la maquinacidon, hacer prevalecer el corazén sobre la

inteligencia, destruyendo la nocién de espacio [...]"*%

Godard penetra las cosas con una mirada rasante donde lo que predomina es
tan sélo la fascinacion. En este sentido, Godard explora a sus personajes sin
que éstos pertenezcan a categorizacidon o etiqueta alguna. Los personajes de
Godard son ante todo seres libres que hablan, actuan y piensan por si mismos.
Al respecto, Godard afirma: [...] Algunos personajes [...] que no son situados
psicolégicamente, ni moralmente y mucho menos aun sociolégicamente. Todo
sucede a nivel animal; e incluso este animal es flmado desde un punto de vista

vegetal cuando no mineral.”*

Fatalidad del ojo que busca la plenitud del mundo, la absorcién del ser. La
mirada de Godard nos adentra en imagenes carentes de clasificacion, ya que
éstas expresan el devenir en su estado mas puro. “Des-dramatizacion —escribe
Rangel- en la que se producen, exponen y se muestran cuerpos, no ya
personajes, puntas de singularidad, cuerpos que operan como figuras, como
intercesores, puras potencias de lo falso.”*®® Potencias de lo falso donde
emergen singularidades que expresan un devenir animal, un devenir vegetal,
un devenir mineral. Cuerpos envueltos en un devenir loco donde la aventura, la

duda, la exploracién y la libertad confluyen como intensidades de la vida.

Godard lo sabe, para mirar el mundo, sus deseos: “Es preciso vivir, ver y
ser.”*®® Vivir el lenguaje, el pensamiento, la poesia. Ver las cosas sin prejuicios,
con cierto cinismo, permitir que sean. Vivir, ver y ser, el instante que nos
interioriza en sensaciones puras; nos aproxima a formas permutables cuyo
comportamiento es siempre imprevisible, inexplicable, espontaneo.

“‘Pensamiento del afuera, -escribe Rangel- que quiere decir fuera de la

%83 Op. cit. Collet, Jean., p.17.

%% Ibid., p. 20.

365 Rangel Espinosa, Sonia. J.L.G.: Adiés al lenguaje e imagen-desastre, Il. Filme Magazine, 2015, [s.p.].
Http:// http://www.filmemagazine.mx/kardex/show_public.php?noticias_id=1499

%66 Op. cit. Collet, Jean., p.44.
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representacion, fuera del discurso cinematografico, proceso a través del cual
las imagenes visuales y sonoras devienen heautbnomas. Imagen neutra que

piensa, a la vez que se piensa asi misma: imagen de imagen.”*®’

Asi, en Vivir su vida (Vivre sa vie, 1962) Godard nos situa ante la inexorabilidad
del acontecimiento, ante la ruptura de la narracién, expresando simplemente
que algo es. Por medio de fragmentacion, disociacion y ruptura traza una
estructura del pensamiento fuera de toda representacion, potenciando
imagenes fragmentarias que se piensan a si mismas. Asi, los doce capitulos en
que se divide el filme nos adentran ya no en un ritmo narrativo, sino en un ritmo
entrecortado donde aparecen interrupciones y recomienzos de la musica y los
textos que, en lugar de asociar, disocian lo visual y lo sonoro. Disociacién que
nos adentra, siguiendo a Rangel, en una imagen neutra que manifiesta

intensidades, sensaciones y pensamientos heautonomos.

Estas disociaciones entre la palabra y la imagen, entre lo visto y lo oido nos
llevan a explorar series de variaciones, disyunciones y permutaciones donde la
imagen pareciera que deviene arbitrariamente y donde lo oido se adelantara a
lo visto, abriendo nuevos ordenes y dominios operativos de las sensaciones.
Pero ademas, estructura todo un nuevo lenguaje en donde el cine se piensa en
si mismo, distanciandonos, disociandonos de cualquier identificacion que

pudiéramos tener con los acontecimientos, las cosas o los personajes.

El distanciamiento de la imagen, su excentricidad, hace que en Vivir su vida, tal
como plantea Rangel, se expongan cuerpos, no ya personajes sino
singularidades que rompen la continuidad, no es suspenso ni sorpresa lo que
expresan, sino choques que liberan movimientos virtuales e intensidades del
cuerpo que devienen pensamientos e inflexiones. Vivir su vida, no es la
representacion de las cosas sino la vida misma. Godard nos adentra en una
imagen intensiva que suscita una excitacion cerebral: encuentro entre el
pensamiento critico y el no-consciente del pensamiento. Lo indiscernible:

violencia de la imagen donde aparece la posibilidad de expresion de lo hostil de

%7 Rangel Espinosa, Sonia. J.L.G.: Adi6s ...; [s.p.].
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la existencia. Alteracion de los sentidos en reposo que hace emerger una forma
rebelde: potencia que anima la vida y, a la vez, es fuente de conflicto, de

pensamiento.

Modificar la forma en que la imagen se construye es reinventar la mirada y la
percepcion del espectador. En este sentido, Godard abre la mirada a
relaciones insospechadas, donde la mirada ya no estad unicamente ligada al
sentido de la vista, sino es una mirada expandida, exploratoria, poseida, que
toca, siente y recibe. La obra de Godard es una obra excéntrica que exige del
espectador la emancipacion de sus sentidos al proponer una modulacion
distinta del cuerpo, del tiempo y el espacio. Modulaciéon que obliga a explorar el
lenguaje y el pensamiento desde las sensaciones, haciendo resurgir el alma, la
pasion y el corazon de las cosas que nos rodean, no como acciones sSino como
intensidades que expresan lo insoportable, o excesivo, lo que desborda toda

l6gica convencional.

Rearticulacién entre lo que es y lo que no, entre lo virtual y lo real. Revelacién y
manifestacion de una crueldad latente que manifiesta las innumerables
posibilidades de transformacién del ser. La Imagen excéntrica nos pone ante la
formacién y la transformacion de acontecimientos, realidades y virtualidades.
Expulsion de significados, derrame de sensaciones, diferenciaciéon de estados
que suponen un proceso dinamico de incorporaciones y excorporaciones, en
donde aquello que desaparece, traspasa y siempre vuelve, deviene bajo el

signo de un retorno creador.

Imagen excéntrica siempre enganosa, siempre en movimiento,
desplazamiento y deformacion. Nunca parecida a algo, nunca es ese algo,
simplemente deviene en los encuentros interminables que la consumen. Las
catastrofes no dejan que se fije a significado alguno. Sin identidad fija, la
imagen exceéntrica vaga entre flujos, disyunciones y sensaciones; nace, muere

y renace entre los estados del exceso y el derroche, ya que “...] toda
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produccion deseante ya es de un modo inmediato consumo y consumacion,

por tanto, “voluptuosidad”.>®®

%8 Op. cit. Deleuze, Gilles y Guattari, Félix. E/ Anti Edipo ..., p.24.
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3.2. ESPACIO OPERATIVO: DIMENSION EXCENTRICA, INMANENCIA E
INDISCERNIBILIDAD

“El movimiento por su cuenta implica una pluralidad de centros,

una superposicion de perspectivas, una marafia de puntos de vista,

una coexistencia de momentos que deforman esencialmente la representacion:

un cuadro o una escultura son tan “deformadores” que nos obligan a hacer el movimiento,
es decir, a combinar una mirada rasante y una mirada en profundidad

0 a subir y bajar en el espacio a medida que uno adelanta.”

Deleuze

Ante la ausencia de un sistema de representacion, espacio y tiempo se
despliegan como deformadores que expresan no ya formas sino modos de ser.
Modos de ser donde el tiempo deviene catastrofe, vacio, instante. Modos de
ver, pensar y relacionarse misteriosamente con la geometria espacial donde el
espacio no puede ser pensado en el espacio sino mas alla del espacio, en la

pura intensidad.

Es entonces que el espacio se abre como dimensidén excéntrica de creacion
donde todo cliché se desvanece, dando lugar a variaciones infinitas. Formas
singulares que surgen a partir de la sensacion y la imaginacion, y donde el

pensamiento opera de manera exploratoria.

Imaginar, pensar, explorar son deformadores: introducen en lo imposible. Lo
imposible? Lo increado, lo impensado, lo inimaginable: espacio de posibilidad
donde la imagen deviene dimension excéntrica. ¢Excéntrica? Volvamos una
vez mas a la pintura. Pensemos en Cézanne y la geometria. De acuerdo con
Juanes, Cézanne ” [...] vuelve a lanzar la idea de geometria: consideremos a la
naturaleza por el cilindro, la esfera y el cono. Todas las formas empiricas
facticas contienen una forma geométrica latente, lo que hay que hacer es llevar
a ese ser a ese deber ser formal [...]”*® Desde esta perspectiva de geometria
latente que contiene al ser de las cosas, que constituye y construye toda una

nueva estructura para pintura, pensemos en Naturaleza muerta con cupido

%9 Juanes, Jorge. Territorios...,p. 160.
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(Nature morte au cupidon de platre, 1895)(12)*. Esta obra expresa un “nuevo

orden morfolégico de la pintura”™

, una nueva estructura de la pintura, un
nuevo orden de la mirada que evidencia que ante las cosas, al ver y ser vistos,
no estamos ante planos paralelos, tampoco ante una relacién de aumento-
disminucién de distancias o proporciones, sino ante una mirada convexa que
nos toca, nos rodea, nos provoca, nos invade, rompiendo el orden
convencional del espacio. “[...] imaginaba la sombra céncava, como los otros,
que no miran, -afirma Cézanne- mientras que fijese, es convexa, verdad, huye
de su centro. En lugar de adentrarse, se evapora, se fluidifica. Participa [...] en

la vibracion ambiente del aire.”""

Naturaleza muerta con cupido manifiesta los juegos de la mirada donde la
l6gica de la geometria se desvanece, para introducirnos, en cambio, en serie
de vibraciones de la mirada que siente, explora y expresa el espacio en su
realidad. “Una logica aérea, -expresa Cézanne- coloreada, substituye
bruscamente la I6brega, la tozuda geometria [...] el mundo del dibujo se hunde,
se ha desplomado como en una catastrofe.”*’? Naturaleza muerta con cupido
nos sumerge en esa dimensién excéntrica donde las perspectivas confluyen,
se superponen, se deforman, al mismo tiempo que existen unas con otras.
Ante tal yuxtaposicion de acontecimientos, la mirada se ha deformado, ha
hecho el movimiento rasante: sube y baja por el espacio, se adentra en y
dentro de la pintura y, como afirma Cézanne, “Una palida palpitacion envuelve
los aspectos lineales.””® La mirada se ha liberado y, junto con ella, todo el
cuerpo palpa, recorre de frente, por abajo, por arriba, por detras el sentido

universal del espacio, su inmanencia.

Naturaleza muerta con cupido expresa las posibilidades del espacio por medio
de la deformacién de las leyes de la geometria, manifestando un nuevo orden
de la pintura, un nuevo orden de la mirada, un nuevo orden de las sensaciones

donde confluyen las leyes de la naturaleza y las leyes de las grandes obras del

370 pjd., p. 160.

371 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 162.
72 1pid., p. 163.

373 1dem.

* Ver anexo de imagenes.
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pasado. “Para pintar en su esencia, -expresa Cézanne- hay que tener esos
ojos de pintor que, exclusivamente en el color, ven el objeto, se apoderan de él,
lo vinculan en si con los demas objetos.”’* Asi, los colores de las manzanas
convergen, se tocan con el blanco del marfil y el azul de las telas expresando
una polifonia del color sin igual que se apodera y vincula los objetos entre si,

sumergiéndolos en un continuum de color que posee todo el espacio.

No es fortuito que, antes de seguir adentrandonos en el espacio operativo,
abriéramos un preludio con Naturaleza muerta con cupido. Precisamente
Cézanne, para muchos, influyé de sobremanera en la concepcion del espacio,
no desde la geometria matematica, sino desde una geometria que sigue su
propia logica, es decir, la geometria de la naturaleza. En este sentido,
Cézanne es punto de ruptura en la pintura y emergencia de nuevas corrientes
como el cubismo. Pero, ;qué tiene de singular el cubismo en la pintura? Al

respecto Juanes apunta:

[...] el impacto creado por Cézanne en los artistas inquietos que viven en el afio de
1906 en Paris [...] Picasso, Braque, Matisse, Derain ... continuaron esa voluntad
puesta por Cézanne de transformar la estructura de la pintura, de dotarla de la solidez
de las estructuras sustentantes de la plastica que observamos en las grandes obras del
pasado. Lo cual llevaba a una reconsideracion del problema constructivo y al proyecto
de Cézanne como un llamado a tratar la naturaleza a través del cilindro, la esfera y el

cono. Este sera el punto de partida del cubismo [...]375

Siguiendo con los planteamientos de Juanes, el cubismo va mas alla de las

propuestas de Cézanne al introducirnos en una “unidad visual bidimensional en

»378 sino que éstos se entrelazan en una superficie

el que no hay figura y fondo
unica donde las formas se fragmentan y la profundidad se desvanece.
Invencion espacial singular que rompe de manera definitiva la concepcion del
espacio escenografico, sustituyéndolo por un espacio operativo donde los
planos constituyen por si mismos formas susceptibles de superponerse.

n377

Superposicion de perspectivas, “multiperspectiva™’’, que conducen la mirada a

s Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 174.

%78 Juanes, Jorge. Territorios...,p. 167.
%7 Ibid., p. 169.
377 Juanes, Jorge. Territorios...,p. 169.
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explorar los misterios de formas fragmentadas, destruyendo el esquema
figurativo que la situaba y la fijaba a un sistema de representacion. El cubismo
destruye la figuracion del objeto, se aleja del Trompe-l'oeil y lleva la pintura a

romper sus propios limites.

Pero, pensar el cubismo y las posibilidades del espacio en la pintura
inevitablemente nos lleva a pensar en uno de sus mas singulares exponentes:
Picasso. ¢En qué sentido Picasso deformo el espacio? Al respecto Juanes
afirma: “Picasso, [...] trata de ponerse del lado de la cosa, de hacer una
anatomia de la cosa, de ver lo que es la cosa como cosa: esa guitarra, esa
mesa, ese violin, ese objeto concreto, y de construir en lugar de trazar a base
de planos estratificados [...]”*"® Picasso introduce la idea del espacio como un
campo dinamico, desenvolviéndose de un modo polifénico sobre un plano. No
es una representacién sino una imagen excéntrica donde cada conjunto, cada
plano, cada elemento de descomposicion de la forma, tiene consistencia
propia. Esta polifonia del espacio despliega un doble sentido que obliga a
exaltar volumenes, a desmenuzar superficies, a trastocar la parte geométrica
de los objetos del mundo real sin anular la sensacién directa de la naturaleza.
Esta sensacion de la forma anula antiguas concepciones de belleza y fealdad,
adentrandonos en cambio en una visidon cosmica que muestra la cosa en si

misma.

De Cézanne a Picasso se posa ante la mirada una imagen descentrada que
nos introduce en un dinamismo espacio-temporal donde predomina la mas
profunda despreocupacion y negligencia. Despreocupacion que deforma la
representacion. Negligencia que obliga a hacer el movimiento de mirar y
pensar por cuenta propia. Para esta imagen desértica, laberintica, expuesta a
las tentativas del ser, el espacio sera en verdad infinito. El espacio sera un
campo de inmanencia del deseo donde obras excepcionales tocan un limite, lo
deforman, creando una multiplicidad de momentos deformadores. Momentos

del ser que devienen como instantes de voluntad, decision y creacion.

378 |dem.
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Momentos del ser que se expresan en un espacio operativo. ¢Operativo? La
operacion del espacio es el movimiento de la supresion de toda representacion,
a la vez, la proliferacién y nacimiento de lo extrafio, lo desconocido. Espacio de
intercambios y permutaciones entre diversas profundidades de la realidad.
Instantes de sentimiento y pensamiento ante una superficie que experimenta
un sin fin de cambios y transformaciones. Zona donde las imagenes se
deforman interminablemente en simulacros y fantasma, situandonos en un
punto critico de deformacion, transformacién, incorporacién y dispersion, es
decir, en un desplazamiento afectivo donde las imagenes ocupan en el tiempo
y el espacio un lugar inconmensurable. Estas variaciones que desbordan los
limites conducen no a un mundo sino a mundos posibles donde deviene lo

divino y lo sublime.
En este punto extremo la linea recta del tiempo vuelve a formar un circulo, pero
singularmente tortuoso, o el instinto de muerte revela una verdad incondicionada en su
“otro” rostro; precisamente el eterno retorno en tanto este no hace volverlo todo, sino
que por el contrario, afecta un mundo que se ha desembarazado del defecto de la
condicién y de la igualdad, lo interminable y lo incesante, lo informal como producto de

. - 7
la formalidad mas extrema.>”®

La imagen-excéntrica produce mundos auténomos; un extraordinario
excéntrico donde el tiempo y el espacio, las sensaciones y las percepciones
son desencadenados como modos de deformacion-creacion. ;Como operan
estos modos deformadores? Sobre todo, por medio de una neutralizacion
auténoma que surge de la sustraccion de todo sistema, prevaleciendo tan solo
un régimen exceéntrico de variaciones inmerso en un incesante proceso de pre-
creacion, creacion y re-creacion. Este proceso sélo es capaz de concebir
imagenes autébnomas que surgen a partir de una serie de deformaciones;
deformaciones que tan soélo pueden ser exploradas a través de una vision

descentrada de todo referente, de cualquier sistema, carente de normalidad.

37° Op. cit. Deleuze, Gilles. Diferencia ..., p.180-181.
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“Lo que nosotros llamamos normalidad es la existencia de centros:
centros de revolucién del movimiento mismo, de equilibrio de fuerzas,
de gravedad de los méviles, y de observacién

para un espectador capaz de conocer o de percibir lo movil

y de asignar el movimiento. Un movimiento que de una

u otra manera escape al centrado es anormal, es aberrante.”

Deleuze

¢A qué nos conduce este movimiento anormal, aberrante, al que refiere
Deleuze? Lo anormal, lo aberrante, tiene lugar en un campo inmanencia donde
se despliega ante todo la posibilidad de la paradoja del deseo. ¢Paradoja del
deseo? La posibilidad obliga tanto al creador como al espectador a hacer el
movimiento en que confluyen la mirada rasante y la mirada en profundidad; las
afecciones y los acontecimientos. “Sintoma, -apunta Didi-Huberman- paraddjico
como la histeria, puesto que no pone de manifiesto, violentamente, mas que
una invisibilidad en acto [...] existe como sorpresa, como imprevisibilidad
[...]"*® La paradoja del deseo nos abre a la imprevisién donde deviene no el
placer sino el goce de una obra, es decir, no lo fijo, sino tan sélo el caos y azar

del goce.

Detengamonos un momento en las imagenes-cine. Volvamos una vez mas al
cine de la Nouvelle vague francesa. Pensemos nuevamente en Muriel de
Resnais y en la forma de las sensaciones que a partir de estas imagenes
emergen. Esta obra nos obliga a hacer el movimiento rasante de mirar y pensar
por cuenta propia al vernos acechados por violencias e imprevisiones que, mas
que explicar, deforman la narracién a través de cortes sorpresivos. Cortes
donde los flujos del deseo devienen como un incesante orgasmo de
movimientos entrecortados, generando la ruptura del equilibrio una y otra vez.
En estos estados de ruptura, de goce, lo Unico que resuena es la coexistencia
de la mirada y el silencio. Como apunta Didi-Huberman invisibilidad en acto
que deviene como operacién de lo inexpresable. Lo inexpresable de las

imagenes surge ante la supresion de la narracion y del argumento, dando lugar

%80 Didi-Huberman, Georges. La pintura encarnada., p. 75.
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a la exploracion formal de una sensacion y un acontecimiento. Muriel expresa,
con la histeria de lo imprevisible, el espacio operante de una desfiguracién que

rompe el contenido.

Resnais plantea interrogantes que, por medio de intersticios musicales,
estados mentales y variaciones de sensaciones, expresa un lenguaje
indiscernible, una histeria que desplaza todo discurso y toda narracion.
Respecto a la histeria y la musica, Deleuze afirma que: “[...] la musica no tiene
por esencia cinica la histeria, y se enfrenta mucho mas a una esquizofrenia
galopante. Para histerizar la musica habria que introducir en ella los colores,
pasar por un sistema rudimentario o refinado de correspondencias entre
sonidos y colores.”*®" En este sentido, Resnais histeriza la musica, haciendo
emerger convergencias entre la imagen y el sonido; convergencias donde la
musica constituye una especie de dialogo asignificante que se superpone a la
accién, que contradice las imagenes desplazando el discurso, desvaneciendo
la narracién. Pero ademas, la musica en Muriel estable correspondencias con
recursos del color. ElI choque del color y la musica consiste en una intensidad
que da a las cosas una atraccién y una distancia singular, es decir, una
presencia por si misma. La musica funciona como un auténomo que,
independiente de la imagen, subraya rupturas, no como acompanamiento o
elemento racional de la imagen, sino como explorador de las variaciones que

surgen en las sensaciones pensantes a partir del acontecimiento.

Muriel trata, sobre todo, de la exploracion del goce ante la indiscernibilidad del
lenguaje que hablan las imagenes. En esta exploracién, entre la imagen y el
lenguaje, se abre la posibilidad de un movimiento aberrante. Movimiento de
sustraccion, disyuncion y permutacidn que indica la imposibilidad de
aprehension de un significado fijo. No obstante, ruptura que permite la re-
distribucidon hacia otro limite mévil; vacio que deja entrever lo indiscernible del
lenguaje, su muerte, pero a la vez, su nacimiento. Entre imagen y lenguaje se
abre una fisura, su goce, que despliega el mas amplio sentido del erotismo de

una imagen.

%1 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p. 61.

158



Hemos hablado de la histeria, la musica y el cine. La histeria es, como apunta
Didi-Huberman, sintoma paraddjico que nos abre a lo imprevisible e
indiscernible de una imagen. Al respecto, Deleuze afirma que: “Con la pintura
la histeria se convierte en arte.” La histeria, invisibilidad en acto, abre la visién y
el pensamiento a otros territorios, donde la pintura se desenvuelve en una
dimensién excéntrica. Volvamos por un momento a la obra de Bacon.
Pensemos en el cuerpo y la carne. De acuerdo con Deleuze, el cuerpo para
Bacon es la figura, es material de la figura. Ante Tres estudios para figuras en
la base de una Crucifixion (Three Studies for Figures at the Base of a
Crucifixion,1944)“3)* vemos que lo que le interesa a Bacon no es hacer
retratos, sino plasmar cabezas. El rostro es estructura, pero en esta imagen
vemos que la cabeza es una dependencia del cuerpo. Lo que busca Bacon es
deshacer el rostro, hacer que surja la cabeza. Lo que le interesa a Bacon son

las deformaciones del cuerpo a través de la cabeza.*®?

Estas serie de deformaciones por las que pasa el cuerpo conducen la vision a
una “zona de indiscernibilidad”*®® donde ya no sabemos si lo que vemos es un
hombre o un animal. Como apunta Deleuze, no es que Bacon busque
correspondencia entre el hombre y el animal, es el devenir de la pintura lo que
hace que los trazos pasen por diferentes niveles de sensaciones que conducen
a los dominios de lo indecible. “La pieza carne —escribe Deleuze- es la zona
comun del hombre y la bestia, su zona de indiscernibilidad, ella es ese “hecho®
ese mismo estado donde el pintor se identifica con los objetos de horror o de
su compasion.”® En este sentido, en Tres estudios para figuras en la base de
una Crucifixion, la carne opera como un circuito operativo-exploratorio-
experimental donde devienen sensaciones, intensidades, instintos, azar y caos.
Espacio operativo donde convergen lo indiscernible y lo indecible; mezcla de
éxtasis y angustia a la vez. Bacon hace de la carne un espacio operativo, una
dimensién excéntrica: zona de deformaciones por donde escapa el cuerpo para

ser boca que deviene grito.

%82 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p. 29.

%83 1pid., p. 30.
384 .
Ibid., p. 32.
* Ver anexo de imagenes.
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“‘De manera que la sensacion no es cualitativa ni cualificada, -escribe Deleuze-
no tiene mas que una realidad intensiva que ya no determina en ella datos
representativos, sino variaciones alotropicas.”®® En este sentido, para Bacon la
pintura es sensacion, es decir, pura vibracion, ritmo que recorre la carne y el
nervio. En Tres estudios para figuras en la base de una Crucifixién, Bacon no
s6lo busca deshacer el rostro sino, como apunta Deleuze, deshacer el
organismo y, con ello, hacer surgir el cuerpo, es decir, carne y nervio. A través
de un “cuerpo sin 6rganos™®® Bacon busca dotar a la pintura de ese espacio de
intensidades y vibraciones donde emergen imagenes que no responde a un
sistema de representaciéon sino a un orden de sensaciones, a niveles de
variaciones, modulacién de ritmos.*” Carne y nervio, zonas de lo indiscernible
y lo indecible, son un espacio que devela deformaciones, escapes y devenires
del cuerpo; niveles de intensidades que hacen del cuerpo un espacio histérico
que rompe el curso figurativo, abriendo paso a lo indiscernible. El cuerpo,
espacio que abre la mirada a esa invisibilidad en acto de la que habla Didi-
Huberman; invisibilidad en acto que no es mas que la expresion de la
operacion de fuerzas invisibles, deformadoras y disipadoras en el cuerpo. El
cuerpo ese espacio operativo donde un invisible se hace visible, es decir donde
emerge una presencia. “El histérico a su vez es aquel que impone su
presencia, -plantea Deleuze- pero también aquel para quien las cosas y los
seres estan presentes, demasiado presentes, y que le da a cada cosa y

comunica cada ser este exceso de presencia.”®®

La obra de Bacon: las series de cabeza, las series de crucifixiones, las series
de grito, son la expresion de los infinitos devenires de un cuerpo sin érganos,
sin estructura, sin jerarquia. Escapes donde Bacon explora las infinitas
presencias que un cuerpo, atravesado por intensidades y sensaciones, puede
expresar. Exceso de presencia, exceso de histeria que se ha convertido en
imagen al liberar la linea, el color, la forma, pero también la visién y el

pensamiento. La pintura de Bacon nos recuerda esas imagenes paleoliticas

%85 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p. 51.
38 jdem.

%87 Ibid., p. 52.

%88 Ipid., p. 57.
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colmadas de deseo y voluptuosidad; nos recuerdan que la pintura, como
apunta Deleuze “[...] nos pone ojos en todas partes: en el oido, en el vientre,
en los pulmones [...] inviste nuestro ojo, que deja de ser organico para

convertirse en érgano polivalente y transitorio [...]"%%

Entonces el ojo ha
dejado de ser un espacio que ve lo representativo, sino que se deforma en

dimensién excéntrica que ve con todo el cuerpo.

Ante la obra de Bacon, el movimiento del pensamiento y del lenguaje es
resultado de una visén-choque. Vision del mundo, no regida por una logica sino
ordenes de sensaciones. Visidn-choque donde lo poético de las sensaciones
abre un espacio operativo, donde no predominan las leyes del ojo sino los
encuentros de un cuerpo soberano. No es la légica, sino la poesia la que
conduce la arbitrariedad de las sensaciones, y el pensamiento de lo impensado
lo que da lugar a un lenguaje soberano. La obra de Bacon, mas alla de la
representacion, nos sitia en un punto critico, haciéndose presente la
imposibilidad del lenguaje: no la representacion, sino las sensaciones no

representables del ser.

La indiscernibilidad del lenguaje nos situa ante una estética que bien
podriamos denominar: estética de lo oscuro y lo imprevisto. Espacio de
sensaciones donde las imagenes y el lenguaje revelan una magia singular.
Volvamos al cine, volvamos a Zulawski. Pensemos por un momento en Sobre
el globo plateado (Na srebrnym globie, 1987). Este film expresa lo imprevisible,
lo inesperado, como apertura a lo indiscernible y lo indecible del lenguaje.
Invisibilidad en acto que dota a la imagen de un caracter poético, situandonos
en el desgarro de la realidad; desgarro donde la realidad cobra un caracter
histérico que emerge como instante de revelacion, exasperacion y tragedia a la
vez. Sobre el globo plateado expresa esas fuerzas deformadoras e invisibles
de las que habldbamos al abordar la obra de Bacon; pero también, esa
deformacion profunda del ser a la que alude Bataille al hablar del surrealismo y
que emerge como acto poético en el arte. Acto poético, que en Sobre el globo

plateado emerge como lo indiscernible, lo indecible, lo imprevisto y lo

389 Deleuze, Giles. Deleuze, Gilles. Francis Bacon...; p. 59.
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impensado, restituyendo a la vida del hombre sus mitos, la magia y lo sagrado,
es decir, su humanidad en todos sus aspectos. El renacimiento del hombre que
plantea Bataille; renacer que lo lleva a recobrar ese lado no-consciente al
explorar las formas mas agudas de la vida poética; re-descubrir las
sensaciones, los instintos e intensidades como signo sensible que, como
apunta Artaud, "[...] sacuda nuestros prejuicios [...] y actue en nosotros como

una terapéutica espiritual de perdurable efecto.”>®° 7

En este sentido, Zulawski nos introduce en un juego poético entre imagenes y
lenguaje, que nos recuerda el manifiesto de Artaud en torno a una puesta en
escena colmada de metafisica, alquimia y crueldad. Para Artuad, “[...] siendo la
escena un espacio fisico concreto, exige ser ocupado y que ademas, se le

»391 Espacio fisico que en Sobre

permita expresarse con su lenguaje especifico.
el globo plateado manifiesta la metafisica de una puesta en escena donde
emerge el ejercicio de la libertad de intelectual, de la libertad de lo no-
consciente regida por las sensaciones o, como expresa Artaud: “[...] imagen
como paradigma de la total libertad [...]”** Sobre el globo plateado es una
imagen paradigmatica que traza serie de deformaciones: descomposicion de
toda légica por la poesia; desgarramiento de los sentimientos; exaltacion visual
y sonora sin precedentes que sobrepasa los limites de la narracion, planteando
en cambio el problema de la expresion, la exploracion y la experientacion. “Tal
lenguaje creado para impactar sobre los sentidos —escribe Artaud- debera
preocuparse en primera instancia de satisfacerlos, sin que esto le dificulte o

impida desarrollar [...] un contundente efecto intelectual [...]"%

La poética de las sensaciones, independiente de la palabra, expresa
pensamientos que sobrepasan el lenguaje oral. ;Ante la ausencia del lenguaje
oral que emerge? En Sobre el globo plateado, Zulawski nos sumerge en una a
dimension excéntrica-histérica donde surge un lenguaje fisico que impacta las
sensaciones y el pensamiento. Un lenguaje que nos recuerda el teatro balinés,

manifestandose por medio de gestualizacion, muasica, danza, pantomima,

%0 Op. cit. Artaud, Antonin., p. 75.
1 pid., p. 33.
92 1pid., p. 24.
%% Ipid., p. 33.
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mimica y entonacién. Respecto al teatro balinés Artaud apunta: “Las obras
balinesas se desenvuelven en toda su vitalidad en el nucleo de la materia, de la
vida y de la realidad; hay en ellas algo de estructura ceremonial de un rito
religioso, pues eliminan en el espectador cualquier nocién de simulacion, de
ridicula y servil imitacién de la realidad.”** Las imagenes poéticas de Sobre el
globo plateado dislocan la sensibilidad, dotan de total autonomia a las
sensaciones no discursivas, haciendo estallar el sentido involuntario de las
palabras en un movimiento que no puede ser traducido verbalmente, ni
ejecutable bajo ningun orden mas que de las sensaciones 0, como expresa
Bataille en relacion a la experiencia interior: “[...] como una interrupcién en el
movimiento que nos lleva a la aprehension mas oscura de lo desconocido: de
una presencia que no se diferencia en nada de una ausencia.”**® Presencia
histérica de la imagen que hacen del cuerpo un sintiente, un vidente, como
apunta Deleuze, polivalente y transitorio; presencia histérica que manifiesta
imagenes alquimicas en trasmutacion que dotan al espectador de una nueva

realidad subversiva y primigenia.

En Sobre el globo plateado, Zulawski nos sumerge en una experiencia interior.
Experiencia interior que a través de las modulaciones del lenguaje fisico
expresan una intima poesia de caracter irénico. ¢lIrénico? El lenguaje fisico
expresa multiples posibilidades de interconexiones que producen reacciones y
destrucciones, como expresa Artaud: “[...] tal poesia sera anarquica en tanto
ponga en duda las relaciones de objeto a objeto y entre forma y significado.”%*
Un sonido, en lugar, un gesto; una mirada, en lugar, un silencio. Fuerzas de
presencia excesiva sobre un espacio operativo que moviliza el pensamiento, lo
destruye, lo altera, produciendo algo que Artaud llamaria “[...] imagenes
cargadas de inflamada potencia que acuden a la mente despierta de
improvisto.”’

En el espacio operativo, entre artista y espectador, surge una obra del instante;
obra de ruptura que trasgrede los limites convencionales, poniendo en cuestion

las relaciones de forma y significado. Una imagen excéntrica opera en la

%% Op. cit. Artaud, Antonin., p.53.

%% Bataille, Georges. Para leer ..., p. 91.
%% Op. cit. Artaud, Antonin., p.37.

%7 Ibid., p.23.
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dimension excéntrica-histérica donde tienen lugar los trastocamientos de la
forma y los desplazamientos del significado. Es una aparicion subita que
expresa el paso de lo sentido a lo pensado; de lo pensado a lo presente. La
imagen excéntrica hace advenir un lenguaje con fuerte contenido poético v,
como apunta Artaud: “[...] tal poesia en el espacio que prescinde del lenguaje

oral.”3%

%% Op. cit. Artaud, Antonin., p.35.
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3.3. CONVULSION CREADORA: DEVENIRES, RUPTURAS E
INVOLUCIONES

“En las maquinas deseantes todo funciona al mismo tiempo,

pero en los hiatos y las rupturas, las averias y los fallos,

las intermitencias y los cortocircuitos, las distancias y las parcelaciones,
€s una suma que nunca reune sus partes en un todo.”

Deleuze

La imagen excéntrica expresa un mundo auténomo hecho de rupturas,
desproporciones y desplazamientos que han descentrado la percepcion de
toda referencia. En este mundo, tanto creador como espectador ya no son
centro de su propia percepcion sino flujo del devenir. Incluso, se podria decir
que el acto de creacién no responde a una accion sino al abandono, es decir, a
una videncia de acontecimientos. Pero, sa qué refiere el devenir de una
imagen? ¢ Cuales sus implicaciones? Siguiendo a Deleuze: "Un devenir no es
una correspondencia de relaciones. Pero tampoco es una semejanza, una
imitacién y, en ultima instancia, una identificacién [...] EI devenir es involutivo,

la involucién es creadora.”®

La imagen excéntrica traza una linea de ruptura que alterna, varia y quiebra
todo significado. Sin correspondencia, semejanza o imitacion su “linea de fuga”
se prolonga, llevando hasta el extremo de su limite su deformacion. Sélo a
través de la ruptura es posible el devenir de una imagen. Inmersa en el devenir
no sigue un proceso evolutivo sino, como apunta Deleuze, involutivo. El devenir
de una imagen es ese instante involutivo. Un paso no mas alla. Instante de
detencion, suspension, abandono e inversion donde acontece una convulsion
creadora a partir de lo heterogéneo. Al respecto, Gasquet apunta que Cézanne

le comunicd que habia que ser autentico, que iba a devolver la verdad a la

399 Deleuze, Gilles y Guattari, Félix. Mil mesetas. Pre-textos, Valencia,1980; p. 244-245.
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pintura y, “[...] que habia concebido esas ideas a partir de una conmocién, un

drama interior, que no precisaba.”*®

Convulsion creadora. Drama interior. Devenir excéntrico de la imagen.
Acontecimiento que ante todo expresa la vida, a la vez, una pérdida. Pérdida
de toda banalidad habitual. Imagen no de lo homogéneo de la realidad sino
fragmentos de una realidad mévil donde confluyen pensamientos vy
sensaciones indistinguibles. Proceso de ruptura e involuciéon donde surgen los
trastornos de la imagen. Trastornos donde tiempo, espacio y forma son
puestos en estado de variacion continua. Conmocién que pone todo en tela de
juicio, liberando la imagen de significaciones fijas. Desorden, arrebatos o
excesos sin objetivo que muestran que la vida es consecuencia del caos y del

azar.

Ruptura, fragmentacién, deformacién. Trastornos de la imagen que operan
como Interrupciones de continuidad o discontinuidad del flujo. Proceso forzado
y doloroso que da lugar a la manifestacion de imagenes autéonomas que
invierten la forma de la memoria y la percepcion. Sélo por medio de este
proceso se pueden expresar sensaciones inasibles determinantes de la vida.
“El artista es un simple receptaculo de sensaciones, -expresa Cézanne -un
cerebro un aparato registrador [...] pero, si interviene, si osa, por su parte,
endeble como es, mezclarse voluntariamente en lo que debe traducir, infiltra en

ello su pequefiez.”*"’

Corte y separacién de toda personalidad, de todo “yo”. Desafio y violencia
disyuntiva de las sensaciones. La fragmentacion es un acto doloroso que
enturbia, situando al espectador en un movimiento aberrante donde tiene lugar
la proliferacion y el nacimiento de lo inesperado. ;Qué surge a partir de una
imagen fragmentaria? La fragmentacion es antes que nada un trastorno que
modifica la conciencia y la sensibilidad. Extasis provocado por la muerte de
todo sistema de representacién, pero también de todo “yo”, conduciendo al

espectador adentrarse en otros mundos. A partir de esta violencia que

400 Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 78.
1 Ibid., p. 157.
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trastorna, lo que subitamente vemos nos angustia pero, al mismo tiempo, nos
libera. Es en este punto que la neutralizacién adquiere autonomia. A partir de la
neutralizacion emergen series de deformaciones que ponen la imagen en
variacion continua. En este sentido, para Kandinsky la posibilidad de
deformacion es también posibilidad de un acto de creaciéon. En de lo espiritual
en el arte Kandinsky apunta: “Precisamente esta posibilidad de deformacion,
aparentemente arbitraria pero en realidad rigurosamente determinable, es el

origen de infinitas creaciones puramente artisticas.”*%

Convulsion creadora, origen de creaciones puramente artisticas que reflejan el
proceso de inmersion del artista en la propia existencia. Realidad alternativa
que muestra la fragilidad, el dramatismo interior y la crueldad que evitan que la
imagen sea imitacion, ilustracién o narracion de cualquier realidad empirica, ya
que como apunta Kandinsky: “El artista debe mantenerse ciego ante las formas
reconocidas, sordo a las ensefianzas y los deseos de su tiempo.” *®
Culminacion de una poética de las sensaciones que no define, sino que
trasciende la normalidad de la condicion humana, poniendo la existencia de la

mano del azar.

Asi, las sensaciones renuevan el arte moderno despertando tanto en el artista
como en el espectador una facultad pre-racional o condicion ciega. Como
apunta Klee: “La metaldgica incumbe a la sonrisa, a la mirada, al olor, a todo el
abanico de las seducciones entre el bien y el mal.” *** Las pinturas
contemporaneas son actos criticos, actos de creacién. Observacién que puede
extenderse a la obra cinematografica, la musica, la danza, la poesia y
literatura. Actos donde el espectador es puesto en cuestion o, como expresa

Klee, es seducido ante la creacién de un nuevo tipo de sensibilidad.

402 Kandinsky, Wassily. De lo espiritual en el arte. Premia, México,1989; p. 57.

%93 Op. cit. Kandinsky, Wassily., p.62.
%4 Klee, Paul. Teoria del arte moderno. Ediciones Caldén, Argentina; p. 83.
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“La magia y la hechiceria utilizan la puesta en escena como instrumento.
Porque ésta no es tan sélo reflejo del texto escrito,

simple proyeccion de replicas fisicas del texto,

sino la ardorosa proyeccion, el resultado objetivo de un gesto,

una palabra, un sonido, la musica y sus combinaciones.”

Artaud

El punto de convergencia del arte moderno es el analisis y la extension de las
sensaciones. El arte moderno es un arte experimental y exploratorio que
desafia las fronteras de lo habitual. Improvisaciones que rompen las reglas que
hacen reconocible una obra de arte. En este sentido, la convulsion creadora no
se limita. Los pintores no se ven sometidos al lienzo, utilizan fotos, cabellos,
cera, arena, desperdicios. Asi, bajo el régimen excéntrico de una anarquia
creadora, André Masson lleva el dibujo a un punto critico al expresar mediante
trazos y lineas formas provenientes del no-consciente. Al respecto, Masson

afirma:
Materialmente, un pequefio papel, un poco de tinta [...] Fisicamente, tienes que
generar un vacio en ti mismo; el dibujo automatico, en cuanto que tiene su origen en el
inconsciente, debe aparecer como un alumbramiento imprevisto. Las primeras
apariciones graficas sobre el papel son puro gesto, ritmo, conjuro, y como resultado
puro garabateo. Esta es la primera fase [...] En la segunda fase, la imagen (que

It 4
permanecia latente) hace valer sus derechos. 05

Por medio del uso de otros materiales como arena traza formas y texturas que
son, como él mismo expresa, “alumbramientos imprevistos”, gesto, ritmo, y
conjuro por medio de los que surge una imagen autbnoma. Hans Bellmer es
otro gran pintor que por medio de una hybris creadora desplaza la pintura hacia
otros confines. Transposicidn corporea, reorganizacion del cuerpo por medio
de la pintura y fotografia que expresan no una protesta sino una resistencia, es
decir, un acto de creacién. La obra de Bellmer es muestra de una resistencia
que expresa sensaciones eroticas, donde la fragmentacién del cuerpo

dinamiza, explorando, el potencial del movimiento de las posiciones del cuerpo

5 Juanes, Jorge. Los suicidados ...; p. 72.
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en las imagenes. Bellmer obliga al cuestionamiento del espectador por medio
de sensaciones. Obra de arte, provocacion donde converge el deseo y el no-
consciente donde, como apunta Barthes: “La Foto no "bafa” la habitacion:
ninguna musica, nada mas que la cosa exorbitada. La Fotografia es violenta no
porque muestre violencias, sino porque llena a la fuerza la vista y porque en

ella nada puede ser rechazado ni transformado [...]"*%

Violencia disyuntiva que lleva a musicos como Stockhausen, John Cage o Luigi
Nono a trasgredir los sonidos de instrumentos tradicionales para utilizar
instrumentos improvisados, sonidos sintéticos o rudimentarios. Transgresion
que lleva a la danza a sobrepasar los limites del lenguaje narrativo y lineal del
ballet clasico que por medio de la accion guia los sentidos y sentimientos del
espectador. En contrapartida a poses y movimientos secuenciales surge otra
danza capaz de estimular vibraciones y sensaciones. Asi, emergen
singularidades que vuelcan la mirada y el cuerpo a otras formas de transicion,
0 mas bien, formas de involucién donde la danza alcanza su punto mas algido
de expresion. “El cuerpo como carne, como finitud, como deterioro, como
herida, como muerte, como sensualidad, como dolor y como fiesta.”*®” Entre
las reminiscencias del arte griego, Isadora Duncan crea una nueva danza, no
narrativa, sino producto de un movimiento interno donde danza y musica son
un hybris del devenir; Merce Cunningham, mezcla de dinamismo y sensacion
fragmentan tiempo y espacio en series de movimientos desconectados.
Cunningham introduce al espectador en una danza de ruptura al abandonar
movimientos innecesarios y banales y, en cambio, lo atraviesa con informales
corporales que expresan un acto de creacién autonomo. Como apunta Juanes:
"Desde el siglo XVI hasta la fecha no han cesado los intentos de tomar al
cuerpo como protagonista del arte. Y en el arte del siglo XX esta vindicacion ha
cobrado cuotas elevadas y profundas.” Asi, surgen otras manifestaciones o
excentricidades de la imagen como son el happening que surge a partir de la
pintura;, el performance, confluencia entre teatro, danza moderna vy

contemporanea; el fluxus que emerge de la convergencia de las artes a partir

% Op. cit. Barthes, Roland., p.159.
7 Juanes, Jorge. Territorios...,p. 252.
98 Ipid., p. 253.
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de la musica; el videoarte el cual surge a partir de la television, pero para
cuestionar la cultura mediatica del mundo contemporaneo, dando lugar a

imagenes singulares que convergen con el cine y la fotografia.**

Apunta Debray: “Hay una relectura cinematografica de la pintura, y la mirada
de Eisenstein en Da Vinci le da una nueva vida. Después de Orson Welles ya
no vemos a Tintoretto con los mismos ojos, pues volvemos a encontrar sus
encudres, sus lineas oblicuas y su profundidad de campo. Resnais nos
descubre a un Van Gogh dramaturgo, en blanco y negro.”'° Encuentro entre
Godard y Homero en El Desprecio. Relectura de la literatura, la filosofia y la
poesia que traza un trayecto hacia imagenes poéticas que devienen libres bajo
un régimen de sensaciones. Godard hace de esta convergencia un
(re)encuentro de miradas que vislumbran la realidad como una forma que no
deja de descomponerse. “El mundo de Homero [...] es un mundo real. Homero
pertenece a una civilizacion que se ha desarrollado de acuerdo con la
naturaleza.”*'" El Desprecio se manifiesta como una forma soberana que es lo
que es, adentrando al espectador en un juego entre la naturaleza y la camara
donde lo que prevalece es “[...] ante todo ponerse de parte de las cosas. “4'?
Ponerse de parte de las cosas es en E/ Desprecio manifestar esa mirada
olimpica, esa mirada de los dioses que expresa la vision de las cosas tal cual
son, como en la epopeya homérica, en donde los personajes aceptan su
destino, ya que es el designio divino que les toco vivir. Postura que acepta los
personajes, las cosas, las situaciones tal cual son, aun si con ello sale al paso

el encuentro con la propia muerte.

Imagenes-cine. Arte monumental. Proceso de encuentros, a la vez, rupturas
lleva a preguntarse a Godard: “; Donde empieza el cine? Sin duda, como las
demas artes, cuando las formas se hacen estilo.”*"® Estilo. No la alianza entre
forma y contenido, ni su homogeneidad sino su ruptura. Estilo: hacer visible

una forma singular; creacién auténoma e individual. Conmocién y drama

409 pjd., pp. 263-270.
410 Debray, Régis. Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en Occidente. Piadés. Barcelona,
1994; p. 246.
:1; Op. cit. Collet, Jean., p.11.
Idem.
*3 Ibid, p.18.
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interior. El estilo de una obra es voluntad de creacién. Acto de aprehensién,
acompafnado de voluptuosidad y transgresion. Estilo: la disociacion entre lo
visual y lo sonoro en Duras y los Straub; la memoria moévil y las capas de
tiempo en Resnais; los intersticios entre suefio y realidad en Bunuel; las
interconexiones entre el pensamiento y el cuerpo en Godard; los espacios
desconectados en Bresson. Convulsion creadora, devenir de mundos posibles.
Pintura, escultura, fotografia, danza y cine son desplazamientos de la imagen
que abren una dimension excéntrica de infinitas convergencias y divergencias.

Asi, el proceso de involucion es un proceso obsesivo y sensitivo; “[...] esa
obsesion césmica que nos devora’ *'* donde fuerzas convergentes, no
dominadas por ningun sistema, someten a la imagen a una neutralizacién al
impacto con un mundo de sensaciones puras. “Terrible involucidon que nos
conduce a devenires inusitados. No son regresiones, aunque fragmentos de

regresion, secuencias de regresion se afiadan a ellos.”*"

El proceso de involucion exalta la obsesion erética que la origina, produciendo
un estado de agudizacion extrema. “Aqui nada es representativo. Todo es vida
y vivido: la emocion vivida de los senos no se parece a los senos, no los
representa, del mismo modo como una zona predestinada en el huevo no se
parece al érgano que de alli va a surgir. Solo bandas de intensidad,
potenciales, umbrales y gradientes.”*'® Choque entre existencia-exploracion-
experimentacion que expresa sensaciones, intensidades e instintos que
conducen al espectador a un campo distinto de la realidad cotidiana. Klee
afirma: “La fuerza creadora escapa a toda denominacion; sigue siendo, en
tltimo analisis, un misterio inexpresable.”*'” La imagen excéntrica manifiesta
esa fuerza creadora inexpresable, indiscernible, indecible que lleva al
pensamiento a su punto mas algido, es decir, al no saber; conmocién creadora
muy cercana al suplicio y, como apunta Bataille,: “Hay horas en las que el hilo
de Ariadna se rompe: no soy mas que vacio, nerviosismo, ya no sé lo que soy,

tengo hambre, frio y sed.”*"®

Op. cit. Gasquet, Joachim; p. 184.

Op. cit. Deleuze, Gilles y Guattari, Félix. Mil Mesetas ..., p.246.
Op. cit. Deleuze, Gilles y Guattari, Félix. E/ Anti Edipo ..., p.27.
p. cit. Klee, Paul., p.87.

p. cit. Bataille, Georges. Para leer ..., p. 123.
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El devenir de una imagen, su involucion creadora manifiesta la lucha de
elementos convergentes: mezcla de vitalidad, muerte, horror, disolucion.
Puesta en escena de lo tragico que imprime al espacio con su propia dinamica.
El espacio como dimension excéntrica deviene en una imagen que manifiesta

un mundo incompleto que busca posibilidades.
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POSTLUDIO (A MANERA DE CIERRE)

“La naturaleza es mas profunda
de lo que parece a simple vista.”

Cézanne

Mientras la imagen esté sometida a un sistema de representacion, no esta
pensada en si misma, y, de acuerdo a lo planteado no puede serlo. La imagen
como representacion sistematica nos resultd una falsa seleccion porque
renunciaba a un concepto propio en provecho de las exigencias de un
concepto general, exigencias instituidas desde Platon y que tuvieron
resonancia hasta el arte renacentista, la cual estaba impregnada del ambito de

la representacion y en estrecha relacion al modelo o al fundamento.*'

El erotismo de la imagen expresa un cuestionamiento desde lo mas intimo del
ser. La imagen erdtica en si misma es problematica, ya que como apunta
Bataille respecto al erotismo: “En tanto que es un animal erético, el hombre es
para si mismo problematico. El erotismo es nuestra parte problematica.”*?° El
erotismo de una imagen es un trance que despliega sensaciones puras donde
converge la catastrofe y la creacion, pero también, donde confluyen estados de
no-consciencia y no-saber. “El trance erdtico es también el mas intenso —
escribe Bataille- [...] De modo que esta situado en la cima del espiritu

humano.”*?’

La emergencia de una reflexion en torno a Lascaux como tal no habria sido
resultado de un recorrido histérico factual y contextual, mucho menos del
ambito platénico de la representacion, sino de un momento aberrante. Es la
violencia, es la incongruencia, es la inverificabilidad lo que hace del surgimiento
de Lascaux pensar lo no-pensado. Desde esta Optica, Lascaux nos ha parecido

tener otro sentido: un sentido erdtico que despliega formas extremas,

*19 Deleuze, Gilles. Légica del sent ..., p.261.
*20 Bataille, Georges. El erotismo..., p. 201.
Idem.
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simulacros, donde la imitacién no tiene lugar, tan solo la creacién a partir de la

catastrofe, la indiferencia, el éxtasis, el derroche y la excentricidad del arte.

Al explorar las pinturas de las cuevas de Lascaux, hemos intentado ahondar en
ese movimiento oculto del ser humano, ese secreto que estremece y sale a luz
como poder de afirmacién y expresion, cuya articulacion es el arte. En el arte el
deseo vuelve porque éste exige la libertad y la fuerza para romper
prohibiciones. El arte paleolitico es origen del arte, y da la pauta para
aproximarnos ontolégicamente a la naturaleza de la imagen porque explora,
afirma y suscita lo que estaba antes y, al mismo tiempo, lo que aun no es, y en
esa conmocion creadora, devela la interpenetraciéon entre tiempos, es decir, su
anacronismo. Las pinturas de las cuevas manifiestan la plenitud del arte al abrir
al hombre a lo mas intimo de su ser. En esta fisura hay transito, comunicacién
y creacion de una realidad sensible que hace emerger al hombre como ser

sensible.

El erotismo de la imagen nos sumerge en la mas profunda e intima
contemplaciéon extatica de las composibilidades del ser. Las imagenes, al
menos las colmada de deseo, éxtasis y derroche, son erdticas por que no se
someten a la representacion de lo existente sino que buscan explorar, en un
continuum, la ley subterranea que traza el arte por venir. Exploracion del
erotismo donde se despliegan tres regimenes de la imagen: lo puro (divino), lo

extatico y lo excéntrico

En este sentido, la imagen erbtica es forma extatica que expresa la
interpenetracion de lo visible y lo invisible, de lo vidente y lo visible, reflejo que
expresa por medio de imagenes fragmentos del tejido del mundo. La imagen
erotica nos adentra tanto en una revelacion como en un cuestionamiento del
mundo. “La suprema interrogacion filoséfica, a mi entender, -escribe Bataille-
coincide con la cima del erotismo.”? Interrogacion que hace de los limites y

las fronteras de la imagen algo poroso e inestable.

2 Bataille, Georges. El erotismo..., p. 201.
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Ante una imagen eroética, se trata sobre todo de explorar ese universo de
experimentacion que obedece unicamente a las leyes de las sensaciones. En
ese universo se inventa una nueva ritmica de la mirada, apartada de la
figuracidbn o la narracién, para llegar a experiencias mentales singulares.
Excavar en el espesor afectivo del cuerpo se trata ante todo de producir una

sensacion que culmina en lo impensado.

Al explorar diferentes imagenes que conciernen a la fotografia, la pintura y el
cine, llegamos concluir que en una imagen erotica, las fuerzas invisibles se
expresan como visibles en éxtasis. La imagen erdtica es portadora del secreto
y, a la vez, reveladora de su propio modo de existencia. Este modo de ser es la
ocasion de pensarla. No vemos las ideas, pero éstas estan en los sonidos, los
colores, las formas. Las ideas son sensibles justamente por ser ausencia de
todo presupuesto, ya que no las poseemos sino que ellas nos poseen, nos

provocan, nos devoran y, en esa medida son presencias autbnomas.

Asi, al aproximarnos a obras de Turner, Cézanne, Bacon o Picasso, vamos que
el erotismo de la imagen traza lineas de ruptura que alterna, varia y quiebra
todo significado, posicionandonos en un espacio que ha perdido su centro, es
decir, en la dimension excéntrica donde opera una imagen singular. Sin
correspondencia, semejanza o imitacion, la “linea de fuga” de una imagen
erotica se prolonga, llevando hasta el extremo su deformacion. Sélo a través de
la ruptura es posible el devenir de una imagen. Inmersa en el devenir no sigue
un proceso evolutivo sino, como apunta Deleuze, involutivo. El devenir de una
imagen es ese instante involutivo. Instante erético de detencion, suspensién y

abandono donde acontece una convulsién creadora a partir de lo heterogéneo.

Modificar la forma en que la imagen se construye es reinventar la mirada y la
percepcion del espectador. El erotismo de la imagen abre la mirada a
relaciones insospechadas, donde ésta ya no esta unicamente ligada al sentido
de la vista, sino es una mirada expandida, exploratoria, poseida que toca,
siente y recibe. La imagen erética es excéntrica y exige del espectador la
emancipacion de sus sentidos al proponer una modulacién distinta del cuerpo,

del tiempo y el espacio. Modulacién que obliga a explorar el lenguaje y el
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pensamiento desde las sensaciones, haciendo resurgir el alma, la pasién y el
corazdn de las cosas que nos rodean, no como acciones Sin0 como
intensidades que expresan lo insoportable, lo excesivo, o que desborda toda

l6gica convencional.

La imagen erética siempre engafosa, siempre en continuo movimiento,
desplazamiento y deformacion. Nunca parecida a algo, nunca es ese algo,
simplemente deviene en los encuentros interminables en donde se consume.
Las catastrofes no dejan que se fije a significado alguno. Sin identidad fija, la
imagen erdtica es excentricidad que vaga entre flujos, disyunciones y

sensaciones; nace y renace entre los estados del exceso y el derroche.

El erotismo de la imagen es subversion donde vida y muerte, lo invisible y lo
visible, el silencio y el lenguaje coexisten dando lugar a una forma que deshace
las relaciones ordinarias de la existencia. En este intersticio, la imagen se
expresa como: rigor: forma extrema donde toda semejanza desaparece;
decision: forma que ha dejado de ser identidad para ser una deformacion sin
censura y; determinacion: forma sin forma que entra en el libre juego del
tiempo bajo una ley subterranea donde lo que esta en juego es un intenso

deseo de destruccion.

Estas consideraciones conclusivas nos llevan a decir que, en el erotismo de la
imagen, la estética sufre una convergencia que desvanece una dualidad
desgarradora: expresa la teoria de las sensaciones como forma exploratoria
posible, pero también, la teoria del arte y la filosofia como reflexién de la
experiencia real. Rearticulacién entre lo que es y lo que no, entre lo posible y lo
real que manifiesta innumerables posibilidades de deformacién del ser. La
Imagen erética nos pone ante la formacién y la transformacién de
acontecimientos, realidades y posibilidades. Expulsion de significados, derrame
de sensaciones, diferenciacion de estados que suponen un proceso dinamico
de incorporaciones y excorporaciones, en donde aquello que desaparece,

traspasa y siempre vuelve, deviene bajo el signo de un retorno creador.
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ANEXO DE IMAGENES

1. Cuevas de Lascaux, pinturas rupestres,
Dordofa, Francia, hacia el afio 13.500.
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2. Miguel Angel: Moisés (Mosé&,1513-1515),
San Pietro in Vincoli, Roma, Italia.
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3. Turner: El Temerario remolcado a su ultimo atraque para el desguace
(The Fighting Temeraire tugged to her Last Berth to be broken up, 1838),
Galeria Nacional, Londres, Inglaterra.
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4. Giotto: La madona de Ognissanti (Maesta di Ognissanti, 1310),

Galeria Uffizi, Florencia, Italia.
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5. Turner: El Naufragio (The Shipwreck, 1805),
Galeria Nacional, Londres, Inglaterra.
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6. Turner: Palacio y puente de Caligula
(Caligula’s Palace and Bridge, 1831).
Galeria Nacional, Londres, Inglaterra.
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7. Pollaiuolo: Hércules y Anteo (Ercole e Anteo, 1478),
Galeria Uffizi, Florencia, Italia.
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8. El Greco: Laocoonte (1610-1614),
Galeria Nacional de arte, Washington, Estados Unido
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9. El Greco: Resurreccion de cristo (1590),
Museo del Prado, Madrid, Espafa.
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10. Tiziano: Bacanal de los Andrios (Il Baccanale degli Andrii,1523),
Museo del Prado, Madrid, Espafa.
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11. Cézanne: Las grandes batriistas
(Les Grandes Baigneuses, 1894-1905),
Galeria Nacional, Londres, Inglaterra.
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12. Cézanne: Naturaleza muerta con cupido
(Nature morte au cupidon de plétre, 1895),
Instituto Courtauld, Londres, Inglaterra.
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13. Bacon: Tres estudios para figuras en la base de una Crucifixion
(Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion,1944)
Tate Britain, Londres, Inglaterra.

189



BIBLIOGRAFIA

Aumont, Jacques. La imagen. Paidés. Barcelona, 2007.

Artaud, Antonin. El teatro y su doble. Arenal. Argentina, 1984.

Bataille, Georges. Bataille, Georges. El erotismo. Adriana Hidalgo editora.
Argentina, 2008.

.El surrealismo como exasperacion. Antologia. Universidad

Auténoma del Estado de México, Universidad Autbnoma
del Estado de Querétaro. México, 1982.

. La felicidad, el erotismo y la literatura.

Adriana Hidalgo editora. Argentina, 2008;

. Las lagrimas de Eros. Tusquets editores. Barcelona, 1997.

. Para leer a Georges Bataille.

Fondo de Cultura Econdmica. México, 2012.
Barthes, Roland. La camara lucida. Nota sobre la fotografia. Paidos
Comunicacion. Barcelona, 2006.
Benjamin, Walter. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica.
Itaca. México, 2003.

. Sobre la fotografia. Pre-textos. Espafia, 2007.

. El origen del Trauerspiel aleman. Abada Editores. Madrid,
2014.

Blanchot, Maurice. La amistad. Editorial Trotta. Madrid, 2007.

Bresson, Robert. Notas sobre el cinematografo. Biblioteca Era. México, 1979.
Collet, Jean. Jean Luc Godard. Monte Avila Editores. Venezuela, 1971.

Debray, Régis. Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en Occidente.
Piados. Barcelona, 1994.

Deleuze, Gilles. Deseo y placer. Archipiélago. Cuadernos de critica de la

cultura. Barcelona, n° 23, 1995.

. Diferencia y repeticién. Amorrortu editores. Buenos Aires,
2002.

. Francis Bacon. Ldgica de la sensacién. Arena. Madrid, 2009.

. La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 2. Paidos

Comunicacioén. Barcelona, 1984.

. La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Paidos

190



Comunicacioén. Barcelona, 1987.

. Légica del sentido. Paidos. Barcelona, 2001.

. Pintura. El concepto del diagrama. Cactus. Buenos Aires,
2007.

Deleuze, Gilles y Guattari, Félix. ElI Anti Edipo .Capitalismo y esquizofrenia.
Barcelona, 1985.

. Mil mesetas. Pre-textos, Valencia,1980.

De Baecque, A. Teoria y critica del cine. Paidés Cominicacion. Barcelona,
2001.

Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las
imagenes. Adriana Hidalgo Editora. Argentina, 1988.
.Lo que vemos, lo que nos mira. Manantial. Buenos
Aires, 2014.

.La pintura encarnada. Pre-Textos. Espana, 2007.
Faure, Elie. Historia del Arte. El arte antiguo. Alianza Editorial. Madrid, 1990.

Ficacci, Luigi. Bacon. Taschen. Alemania, 2003.

Francastel, Pierre. Historia de la pintura francesa. Alianza. Madrid, 1980.
Gasquet, Joachim. Lo que vi y lo que me dijo. Gadir. Madrid, 2005.

Herzog, Werner. On the Absolute, the Sublime, and Ecstatic Truth. Universidad
de Boston, Estados Unidos, 1992, [s.p.].Http://www.bu.edu/arion/on-the-
absolute-the-sublime-and-ecstatic-truth/

Juanes, Jorge. Kandinsky/Bacon. ltaca. México, 2004

. Los suicidados del surrealismo. Itaca, México,2006.

. Territorios del arte contemporaneo. Del arte cristiano al arte sin

fronteras. Itaca. México, 2010.

Kandinsky, Wassily. De lo espiritual en el arte. Premia, México,1989.

Kant. Critica del juicio. Editorial Porrua. México, 2007.

Klee, Paul. Teoria del arte moderno. Ediciones Caldén, Argentina.

Longhi, Roberto. Breve pero auténtica historia de la pintura italiana. Visor.
Madrid,1994.

Maniglier, Patrice y Zubunyan, Dork. Foucault va al cine. Nueva Visién. Buenos
Aires, 2011.

Merleau-Ponty, Maurice. El ojo y el espiritu. Ediciones Paidos. Barcelona,
1986.

191



Nietzshe, Friedrich. El nacimiento de la tragedia. Alianza editorial. Madrid,
2012.

Rangel Espinoza, Sonia. Foucault va al cine. Reflexiones Marginales,
México,[s.p] http://reflexionesmarginales.com/3.0/foucault-va-al-cine/

. Lineas de fuga. Resonancia y variacion en la

Filosofia de Gilles Deleuze, tesis de doctorado en Filosofia, Instituto de

Investigaciones Filosoficas. UNAM, México, 2011.

Rosset, Clément. Lo real, lo imaginario y lo ilusorio. ABADA Editores, Espana,
2008.

.Lo invisible. El cuenco de plata. Buenos Aires, 2014.

Vilchis, Lorenzo. La lectura de la imagen. Paidds. Barcelona, 1984.

Rainer Werner, Fassbinder. La anarquia de Ila imaginacion. Paidés
Cominicacion. Barcelona, 2002.

Ruskin, John. Sobre Turner. UNAM. México, 1996.

Schelling, Friedrich W.J. Filosofia del arte. Tecnos. Madrid, 1999.

.Bruno o sobre el principio divino y natural de las cosas.

Folio. Barcelona, 2002.
Spinoza. Etica demostrada segun el orden geométrico. Fondo de Cultura

Econdmica. México, 1985.

192



FILMOGRAFIA

Bresson, Robert. Pickpocket (Francis,1959).
. El proceso de Juana de Arco (Proces de Jeanne d'Arc,
Francis,1962)

Duras, Marguerite. Indian song (Francia,1975)

Herzog, Werner. La cueva de los suefnos olvidados. (Cave of Forgotten
Dreams, Francia, Estados Unidos, Canada, 2010).

. Dentro del volcan (Into the inferno, Reino Unido, Austria.
2016).

Fassbinder, Werner. Las amargas lagrimas de Petra von Kant (Die bitteren

Tranen der Petra von Kant, Alemania).
Jean, Luc, Godard. El desprecio. (Le Mépris, Francia, Italia, 1963).

Vivir su vida (Vivre sa vie, Francia,1962).

Resnais, Alain. Hiroshima, mon amour (1959),

.El afio pasado en Marienbad (L'Année derniéere a
Marienbad,1961)

.Muriel (1963),

Zulawski, Andrzej. Sobre el globo plateado. (Na srebrnym globie, Polonia,
1987).

. Szamanka (Polonia,1996)

193



	Portada

	Índice
	1. Imagen Pura
	2. Imagen Extática
	3. Imagen Excéntrica
	Postludio (A Manera de Cierre)
	Anexos

	Bibliografía

