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ResuMEN. £f cufio téomico de fa cultura actual ha desordenado el marco rradicional en ef cual la umagen podia
persistiv. £l ojo ordengdor y la represeniacion contemplativa wradicional fracasan ante la velocidad
vertigingsa con que nos inundan hoy las imdgenes: el ojo va no ve, sélo vibra El autor propone una
Esiética del vértigo, cuyo proposite es volver a lograr un encuentro entre la concepeicn tradicional de las
imdgenes, lo cual sigrifica hoy una defensa de I pintura, y la presencia evanescente propia del vértigo
técnico de las imdgenes aciuales. Esta Estética del vériigo aboga de nuevo por una Jacultad de juzgar
reflexionante, capaz de afrontar Ia finitud con sobriedad y pragmatismo.

PalaBRAS CLAVE: Jmagen, conciencia estética, esidtica.

Summary. The rraditional context for images has been discomposed because of the main technical stamp of
nowadays culture. images fall over us hastily, and as a consequence the eye works not as an organiser nor
does the usual contemplative atfitude. The eye sees no more; it just vibrates. Hence, the author proposes an
Aesthetics of Vertigo. Its purpose is to conciliaie the traditional conceplion of images fwhich means today
a defense of painting} and the vanishing character proper to the present Images technical vertigo. This
Aesthetics pleads for a reflexive faculty of judgement, able 10 face finiteness soberly and pragmarically.

Key Worns: Image, aesthetic consciousness, aesthefics,
La doble horizontalidad del representar.

En la escena final de 200/, a Space Oddissey (1968), Stanley Kubrick siente la
necesidad de expresar el fin del viaje argonautico del astronauta David Bowman y para
elio disefia una de las mas certeras experiencias de la imagen modema: sobre un plaro-
contraplano, un suefio alucinatorio de imagenes deshiladas hacen que el ojo del viajero
vibre, se agite, casi se desvanezca frente a la experiencia de la representacion, frente a unas
imagenes seriadas por un sistema al que no es posible oponer ninguna contrapartida. No
existe ya vision clara ¥ distinta, sino una percepeion bastarda, compuesta por mezclas
espacio—temporales, por la diferencia entre espacio y tiempo, por-ia velocidad, Nuesiro
siglo y nuestra modernidad han interpretado mediante testigos arfisticos esa experiencia de
los limites en los que foda imagen persiste, de quien quiere comprender un espacio y tiempo
va no extiticos, sine en perpetuo cambio, A esa metamorfosis veloz del mundo hay que
unir una segunda: la contrapartida de quien mira, la certeza de quien observa, que ha sido
‘también difuminada, A la multiplicidad de un mundo en cambio tecnoldgico corresponde
el relato de la muitiplicidad psicologica, perceptiva, corporal del observador. El ojo que
vibra. Dos movimientos enfrentados a tal velocidad que no facilitan las detenciones y
reducciones a los gue estamos acostumbrados en la estética clasica. Estas paginas intentan
narrar este encuentre que define Ia mirada modemna; intentan hablar sobre el vértigo de la
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representacion, apoyandose en la concepceion mas tradicional de las imagenes. Una estética
basada en el punto de vista como lugar de contacto de una conciencia, en bucle sobre si
misma y devolviendo asi unidad a las percepciones, con las diferencias que tienden desde
este instante a simular unificaciones mdviles, pragmaticas, de los datos de la sensibilidad,
propone la existencia de dos niveles horizontales. Una primera delimitacion se situaria en
el horizonte de la muerte, ¢l acontecimiento insospechable, donde las certezas terminan y
es imposible toda diferencia en cuanto ya no es posible llevar nada mds alla, donde la
posibilidad se abre por completo configurandose como movilidad infinita, posibilidad de
la posibilidad. Este es un horizonte escondido, donde lo inminente se confunde con lo que
es posible presentar, reino de la indiferenciacién o qfuera absoluto. El segundo horizonte
corresponderia etimologicamente a lo que es posible presentar como delimitado, habitando
y generando una linea simbélico/problemadtica mediante la construccidn y lectura de Ja
imagen, def lugar del pacto temporal entre posibilidad abierta y presencia definidora. Como
tal, su funcidn es hacer presente aquello que escapa a toda definicion dentro de Jo finito,
conservar la esencia abierta en las presencias, que tienden en esta funcion a declarar sn
fension a representar lo escondido, detras de lo representable y aun de lo pensable. Desvelar
la luz mediante figuras que a la vez permitan la opacidad, necesaria para que los objetos
que atienden a un sentido que los excede puedan ser presentados a la vista. La oscuridad
extrema del primer horizonte, la muerte literal, tapada por el segundo, es semejante a una
luminosidad extrema, como la luz pura y la oscuridad pura serian esencialmente idénticas.
La imagen, como charnela que posibilita la habitacién del mundo construye su figura
paraddjica en este giro ~luz, sombra, oscuridad- que debe construir para el hordpter (para
quien crea un punto de vista en ¢l cual comprende la apertura del primer horizonte), su
primera inminencia que llamaria a presencia el pliegue de indiferenciacion luz—oscuridad
en la cual se construye la indiferenciacion extrema del segundo. Las relaciones primeras
de este punto de definicién ~donde se sitiia quien mira- serdn con objetos que en sy
multiplicidad quieren congregarse en un primer lugar de unidad: la imagen, para desembocar
en la llamada al desorden absoluto de la muerte (orden absoluto al mismo tiempo}, como
espacio-tiempo donde todas las pesibilidades se producen simultdneamente. Lo simultaneo
y lo instantaneo serdn las dos formas de autepresentacion que el espectador inmovil en el
punto de vista conjuga como instancias semejantes, aunque antagonicas, de aparicion de
las dos fuerzas en conflicto: la expansiva, que tiende a desdibujar lo separado. y la
contractiva, donde la unidad tiende a concretarse mediante detenciones. El desarrollo
paralelo a la tierra de las lineas moviles de definicidn de un territorio desde un punto de
vista, posee una contraposicion en la verticalidad que crea la sistematizacion que supone
proponer un lugar de concentracion. Desde la asuncion de la verticalidad, primera definicion
plastica de la vida como aquelio que se opone a ser asumido por lo cténico y que se resiste
a acumularse en ello, lo vertical —aquello que va a la cumbre- se convierte en vértice, lugar
de rotacion de lo real, lugar de confinamiento y definicién del mundo. La pareja vértice—
vértigo queda asumida en la figura del conocimiento que transforma a la figura del hordprer
en una substancia inguieta, que debe crear cumbre en lo horizontal por medio de ias imagenes
para poder atisbar las inminencias sucesivas que los horizontes ocultan. La pareja de
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conceptos en movimiento es la de aplazamiento, como creacion de diferencias —
etimolégicamente la similitud es resefiable— y el emplazamiento, la situacién o disposicién
de un centro para el pensar.

En la composicién de distancias de un componente al que definimas por obstruccién
a la mirada, por contraste cromatice con el fonde y sitwacion tacto—espacial, se establece
un punto fijo donde esas recurrencias encuentran contrapartida. Si definimos 1a esenciz del
objeto como su movilidad, separada de las abstracciones o viclencias metafisicas que
suponen su esencializacion, las cuales promaocionan a la vez nuestra capacidad de
conocimiento, la contrapartida generada en el sujete también corresponde a esta movilidad.
Mediante la introduccién en el logos filosdfico de la duda (doblez especular), ¢l sujeto ya
no estd en la base de la sujecion de los fenomenos. Se produce el vértigo, tan comin a las
figuras de nuestra medernidad, y que podriamos definir como una variacién doble,
simulténea desde el objeto y el punte de vista, que supone una presentacion o antesala de la
variacion infinita, desde infinitos puntos de vista al tiempo, en la que se presenta lo real.
Cumbres de desvelo, pero cumbres soportables, que lleven la inquietud a efecto y
proporcienen sosiego en la movilidad def deseo, en la exacta definicion de {a quiebra que
nos seria insoportable. La tendencia a la sistematicidad proviene de esta combinacion de
distancias entre horizontes y vertical, de giros mesetarios y proposicion ficticia de cumbres.
Aplicando a la imagen de giro que seguimos, las fuerzas de atraccidén y expansién se
transforman en la sistematicidad, en fuerzas de convergencia de datos y de control de la
diversion (doblez}, divergencia o diversidad de éstos. En el horizonte, como respuesta,
encontramos la amplificacion del punto de vista propuesto como centro, vértice de la mirada
y vértebra del cuerpo, génesis a su vez de vértigos, hacia una tensién acumulada de puntos
que esconden y al tiempo revelan una mminencia simbdlica. En ella el cielo y la tierra
parecen pactar en algunos paisajes, confundirse en otros, diferenciarse con una nitidez
humana, aclarando siempre la naturaleza escindida del observador al comparar la distancia
de separacidn con lo imposible de conocer directamente.

Mos acercarfamos a una nueva descripcion de horizonte, al decir que es una
ampliacion en la forma de conocimiento, en la forma de aspiracion y de configuracion de
las ideas de una persona o de un grupo de personas, una tentacion a ser sobrepasado, como
quiere la definicién que Bataille propone para el limite, el oros griego que prestaraizala
definicidn aqui defendida. Estabiecida la distancia y la necesidad inquieta de superarla, los
sistemas de construccion de cumbres para la mirada del kombre semejan horizontes
artificiales. Siampliamos hasta lo artistico el uso astrondmicoe de este objeto, para el que la
mirada es un espejo mantenido horizontal empleado para observaciones experimentales,
hasta la necesidad de doblez, de pliegue mimético de las apariciones mantenidas en tension,
lo que ellas no pueden contener o circunscribir, como en las antigoas disputas iconoclastas,
sino imprimir como ausencia, en la realidad de la Aomoiosis. La disputa clasica entre
iconoclastas e iconddulos se fundamentaba en la confianza, en la capacidad de las imagenes
para encerrar o representar el misterio del mundo, el maés alla divine. El aprisionamiento
de! rostro y la diferencia entre grabar (graphein) vy cercar (perigraphein), expresa la
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caracteristica de definicién espacio—conceptual de los medios de representacion {Baudinet,
1089, 153). La hemoiosis como concepto puede ser actualizada en este punto de nuestro
estudio a través de Ias palabras de las Antirréticas de Niceforo el Patriarca, que explicitan
ta diferencia entre inscripcion y circunscripeion:

«Tanto y tan bien gue hay circunscripcion cuando hay perimetro y determinacion de un
objero contenido y definido. o bien cuando existe delimitacién de wna cosa doiada de comienzo
y de movimiento, o también cuando se da comprension de un objeto de pensamiento y
conocimiento. Lo que no entra en ninguna de estas categorias es incircunscribible » (Baudinet,
1989, 160},

El uso experiencial de objetos, disposiciones, movimientos o pensamientos conforma
la gradualidad gue este contacto de necesidad enire horizonte ¥ punto de vista disponen.
La relacion es conflictiva, pues la hemoiosis que produce ne s una identidad completa —lo
que supondria una desaparicion de las distancias— sino un parecide formal «que indica una
direccién de la mirada ¥ no un lugar de reconocimiento» (Baudinet, 1989, 133). El
ohservador pasa a ser testigo de una direccion, y como ordenador del transcurso secuencial
de los acontecimientes, comienza a configurar una historia de los hechos, como sefiala
Rocco Ronchi al recordarnos la coincidencia en la raiz de historia de los sentidos de id >
ver, ser testigo e historle > indagacion, bisqueda, investigacion {Ronchi, 1996, 5 ss.). Los
objetos arrojados hacia la historia crean las huellas o los vestigios a seguir para configurar
el mundo en un orden relativo. El espejo como simbolo de este horizonte ariificial, colocado
contra €] ojo, dobla las presencias creando una nueva realidad, paralela a la vez que mas
elevada espacialmente que la actual. El ojo recibe de este uso una nueva figura, recibe la
herida al ser tachado, rasgado por este juego de espejismos que circulara entre lo congelador
del reflejo y lo aleatorio del murmudlo, 1a alucinacion de presencias que siempre se muestran
a distancia y que comportan ruido scbre la claridad de lo perceptible, introduccion de
desorden o desmesura. Los materiales se disponen como escalas que deben ser arrojadas y
que por ello deben poseer una entidad fantasmatica, membranosa, sélo existente en cuanto
separa, s6lo posee identidad dentro de la relacionalidad que quiere expresar, y expresan
sus diferencias de organizacion en relacion con los efectos de asalto, a la transhorizontalidad
gue propugnan, a través de las funciones de diferenciacion y sistematizacién que los
constituye internamente —como lenguajes— y de las asunciones de indiferenciacion que
deben salvaguardar, para que su tension se encuentre siempre desplegada hacia lo no
contenido en elios. Tienden lz unificacién necesaria al referirse a esta doble horizontalidad,
pero en ella nunca encuentran el sentido acabado, compieto, la explicacion ultima de sus
pasas, ya gue si el movimiento sucediera de esta forma determinada, los lenguajes perecerian
en el enfriamiento y el horizonte desapareceria al ser alge ya visto, ya determinado. El
horizonte es movil, conjuncidn de puntos vistes desde otro, privilegiado por el pensamiento
que tiende a la identificacion en Ja unidad, prometiendo un més alla siempre invisible,
siempre renovado en su ilimitacion constitucional.

La imagen, como presentacion de lo eternamente imminente, de la promesa rota del
horizonte, imagen dividida segan las especificaciones del problema concreto que guiera
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dilucidarse y de ias virtualidades perceptivas que despierta, es en ese dividir membrana, en
cuante sélo en esa reparticion de las cargas surge la presentacién de un algo que sobrepasa
{a pura fisicidad de los medios presentados, haciéndolos atender al suplemento que les
acompafia, a su membranizacién en cuanto desrealizacion en la promesa fantasmal de lo
no contenido e incontenible en ellos. Materiales que en esa estrategia de diversién como
plegado, que tlamamos arte, son distraidos en favor de un mas alla del horizonte nunca
presente, siempre con sentido. Un mds alla que siempre es un abismo, el lugar donde ya no
existen referencias, donde el espacio y las distancias se presentan sin relacién: «La primera
respuesta al abismo es el vértigo. En el vérligo somos presas del espacio todo, €l mismo
caido en el abismo de una desbandada universal ¥ en torno a nosctros» (Maldeney, 1973,
150}. Oculto en la respiracion y en la explicacion que los manuales dan de ella, se encuentra
un conflicto doble: la oxidacion u oxigenacion de ia sangre que es fin de la hemogiobina y
medio, puente, transvasadora de oxigeno a los tejidos. El momento en que lo exterior se
convierte en carne y sangre es lo que conocemos por dsmosis, literalmente, el empuje de,
en este caso, un gas, para traspasar una membrana plasmatica y hacerse cuerpo, instante
abstraido del tiempo e imagen del tiempo mismo en el que el exterior o la materia se ha: -
abstruso, es llevado a lo escondido, replegado en el tiempe interior de la duracién
bergsoniana. Seglin Bergson, el cuerpo es un conjunto de costras resistentes, de pedazos de
materia detenidas en un pericdo de tiempe por un filtro tenaz. La Sensibilidad, tal como
Kant nos la presenta (Kr¥ A 19, B 33), es un término de relacion para esta figura, punto
medio o membrana goipeada por las sensacicnes que proceden de los fendmenos, traspasada
pory de su materialidad. Desde esta paradojica membrana los fendmenos serdn organizados
—hechos drgano u organismo- por el entendimiento. Espacio y tiempo son el tejido imposible
de esta membrana, las figuras del conflicto, escision perpetua en la que ef cuerpo no alcanza
Jamas equilibrio, despedazado y creado por esie transito. Dos caras, en el conocimiento
«sensacion» y «concepto» o «intuicién y pensamiento», unidas y siamesas en una misma
forma que toma prestada su materialidad de la torsion que enfrentan estas dos inlinitudes y
las configura come punto en movimiento. De uno a otro infinito, su encuentro sélo puede
ser una figura que genera una violencia sobre los hechos, como la de una cinta de Moebius,
dos perfiles reunidos por el conocimiento. La membrana plasmatica en la gue la sangre se
reune con ¢} oxigenc posee ¢l mismo tipo de inmaterialidad o de existencia prestada, solo
existe si el exterior permanece, la desaparicién de uno de los términos seria también la de
su medio. Cada figura se encuentra fuera de sus goznes, el oxigeno tendido hacia la
hemoglobina, separada a su vez del aire por la seleccion molecular de 1a membrana que al
tiempo procura la desaparicién de los compuesto toxicos, nitrogeno y acido carboénico,
para que realmente es()piremos muerte, expulsemos el peligro. Aire fijo es la curiosa
denominacion que la quimica antigua daba al acido carbonico, en el que la petrificacion. /a
completa inmovitidad, como gustaba repetir Pascal, es la muerte.

La pintura ¢s la llave de la mirada, una de las mas veraces estrategias de disminucion
de la intensidad de los materiales que propone esta asuncion, llamada de Jo presente a lo
cculto, mediante los medios de la bidimensionalidad. lmagen reducida a lo plano v sus
medios, asociada en el fresco a los soportes de 1a habitacion, techo y suelo --protecciones—

133



y que desde el viaje de su concepeidn tectdnica a su moderna presentacién como cuadro,
nos proporciona una trayecioria para la escrifura de la aventura de la mirada moderna.
Aceptandoe que la mirada es el érgano privilegiado para el primate defectuoso y antinatural
que somos, la pintura es la realizacién méxima del entrecomillade de esa fincién, su méxima
puesta en eniredicho. En «comillas» también trasluce el sentido membrandatico: todo objeto
es, al tiempo, lo cortado y la cortadura, la voz media entre el acto, 1a accién y el vacio que
se construye entre ambos momentos. Los datos inmediatos de la conciencia por via visual,
la huz que se concreta en diferencias cromaticas —semiopacidades— y que se abstrae hacia ia
opacidad de su integracion consciente, en lineas de profundidad en primer caso, en
diferencias objetvales de fondo y forma en un segundo periodo, para formular ia
relacionalidad de un mundo al asociarse a la perspectiva cultural, de ]amemoria y el lenguaje.
El camino de la pintura coincide con el camine de la dificoltad frente a lo habitual, que
tiende a sofocarnos en la inconsciencia. Es, por negacién entonces, blsqueda de una
consciencia més alta a través del reflejo que ésta produce en los materiales provecados al
frente, al igual que en la relacionalidad que ellos pueden provocar en otra mirada, en otra
lectura de disposiciones materiales, dispuestas hacia el didlogo como casas que desprenden
humus para la inguietud y la pregunta. La refacidn es, pues, determinada para el arte por
una referencia continua a los datos primeros de nuestra conciencia v, desde ellos, de nuestra
concepcion del mundo, pero devuelios y reintegrados en bucle, va que percepcion y lenguaje
son ce—originarios. Desde esta perspectiva ¢l arte posee un poder determinante en los
cambios de concepcion de los ordenamientos posibles de lo «real», pues abarca y crea la
pregunia en su arce maximo, tiende fundacionalmente hacia ese momento, y asi podriamos
también hablar de una caracteristica artistica en filosofia y religion, o hablar del arte como
una de Jas ms completas y complejas formas de pensamiento, al utilizar las figuras mas
fiexibles para el andlisis de las concepciones del mundo, como observamos cuande
reconstruimos la forma de pensamiento de una civilizacion perdida a través de un fragmento
de su arte. La capacidad de concentracién de un poema, de un idolo o de una mascara para
representar el ideario colective de un pueblo, son prueba de este poder de resumen, como
defendemos ahora, constitutivo de la esencia primera del arte, generador del recorrido que
abarca desde los datos iniciales de la conciencia a los mas ocultos de la memoria de la
especie,

E} primer paso de la pintura, como proceso de reduccion fundamental de la mirada
del que se han suprimido la ambientalidad que determina en algin modo la arquitectura y
la escultura, asi como el movimiente que caracteriza a las formas de la presencia real, tanto
como a sus parientes cinéticos modernos, serd el extrafiamiento ante la presencia de la luz
desnuda. Por supuesto, un camino. La circularidad de un recorrido que se plantea para que
una vez paseado sea la condicion de la movilidad la que modifique las perspectivas sobre
cada punto y sus relaciones. En el principio la luz, invisible si no es a través del recorride
que la extrafia, haciéndola ausente, y desde esa distancia creada o0 ganada con artes, permite
una vuelta a un comienzo ya modificado. Las detenciones crean en el extremo, la oscuridad,
y en segundo término, su combate con las goetheanas semisombras del color. En el principio,
sin posibilidad de ser aicanzada, fuera del sentido étimo de percepcion (fuera de alcance)
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se encuentra una luz incolora, pues precede a todo color, a toda obiecion. La linea y el
poder de diferenciacion que ella conlleva, se asimila al chogue de esa Juz que se difunde,
que se propaga «sin resistencia ni pérdidan: «La identidad de Ja imagen v el movimiento
tiene por razon la identidad de la materia y la luz. La imagen es movimiento come la
materia es luz» (Deleuze, 1983, 92). Este fendémeno natural basico, de excitacién vy respuesta,
es una manifestacion, para Goethe, de la separacion y el contraste, la mezcla y la fusién, ia
exaltacion y la neutraiizacidn, la adicion y la distribucion, es la gran y primera instancia
distribuidora, la que sefiala las diferencias al crear lineas que delimitan la posicién y
disposicidn de los objetos en nuestro enfrentarnos constante a ellos. La primera gramatica
depende de una deictica que nos ensefia las distancias hasta los objetos, para deslizarnos
mediante el reconocimiento inmediato y sutil de las gradaciones de color que el aire introduce
entre los objetos, en la distancia y {o)posicion que guardan entre etlos. Al igual que el
aprendizaje de un idioma comienza por el establecimiento espacial de tas diferencias, un
sisterna relacional demostrativo, esto/aguello, yo/él, comienza por nuestra propia mevilidad
¢ in/dependencia con respecto al exterior, El dibujo naceria en este paso, como una
abstraccion de esta territorializacion, de los poderes de definicion de la pintura reducidos a
la calidad de contraste del color. Los objetos, descritos por una linea son representaciones
de su capacidad de ser o estar separados de un fondo: la linea representa la paraddjica
membrana que diferencia y une, la asuncion del color en el recorrido humano del trazo,
memoria de un movimiento provocado.

La figuracién visual plana nace en este extremo que actara el dibuje, como pretension
humana de concebir una representacion pura de la luz, mediante la fijacion quimica —
seguimos aun la Teoria de los colores de Goethe— de la fugacidad de esa luz invisibie. En
su términe, es una representacion ritualizada del comportamiento de nuestro conocimiento
en relacion con {a luz, la preparacién experimental de probetas de juz lenta donde pueda
observarse la accion de lo peligrose en cuante inexperimentable. En este punto la pintura
tiene que ver con la visibilidad, con la substancia que la luz presta para que el proceso de
percibir sea posible, y para que las separaciones originales, los juicios, comiéncen. Pero
también tiene relacion la pintura con el hacer posible la vision, ya que los procesos de
relacién que plantea son paralelos al conocimiento; nuestra capacidad experimental de
entender las relaciones que nos exceden, en cuanto presentidas, es hacerlas patentes, sentidas,
asentadas en una configuracion experimental de materiales arrojados para adivinar y dominar
el munde que se crea en este acto.

En el fonde de todo deseo humano hay una necesidad de unificacion como huida de
la multiplicidad cancerosa de los fendmenos, en los que deberiamos habitar sin guia de ia
reflexién, si la facultad de unificacion que las imédgenes que lanzamos como bastones para
indagar las esencias de ia realidad ne nos cubrieran. El afan de negacion, ia negatividad
hegeliana, es la fuente del proceso por el que podemos acogernos a una astucia con la que
terminar nuestro poder y violencia de exfraccion de datos de la realidad, como hacemos de
ella una morada. La imagen percibida tiene su fundamento Gltime y primer momento en la
capacidad de reduccién, seguida de una concrecion relacional del hecho sesgado hacia



una posible linea de desarrollo; el mundo reducido a su mapa para evitar qué nos perdamos
en sus devaneos, mucho mayores de lo que —literalmente— pudiera imaginarse. Anhelo
faustico y desmesurado —fuera del alcance de lo humano si no fuera lo humano ese estar
fuera de si continuo— por inmortalizarse a través de las presencias y compafiias de lo otro;
inmortalidad prestada a cada una de las presencias que se intentan sailvar de lo cambiante
para descubrir en ellas asideros, figuras —la idea platonica seria su arguetipo de alejamiento
hasta fuera del mundo- con que comenzar la apoteosis de aquello que soporta y sobrevive
en {a intempestividad y alocalizacién. La imagen debe conservar su fondo jénico y
paraddjico, por un lade salvando la multiplicidad de las apariencias, que son tomadas en
consideracidn y creadas en su diferencia por el poder de expresion de le individual que
duerme en ¢l arte: tentacidn del instante, creacion de la diferencia especifica de cada hecho,
construccidn de la individualidad insobornable por la tendencia tranquilizadora de su
insercién en algo que la sustente, que permanezca fras su carga de devenir descompuesto,
que no encuentra cuerpo en el cual detenerse y convocar duracién ficticia. Salvar los
fenomenos mediante su insercidn en entidades manejables y a la mano, seria el fondo
técnico de todo intento de reduccion asociado a imagen. Su reversibilidad procura desde su
uso marcado por 1a concrecion de algtin poder, hasta el desvanecimiento en ella de cualguier
tentacion de intencionalidad. En cuanto reducciéon de una multiplicidad de engafio y peligro
a una unidad controlable, configura la creacion de un valer, segin el criterio que la lectura
de Nietzsche hecha por Heidegger confiere a éste, un punto de vista. Y desde él puede
crearse —creerse— la apariencia sistematica del mundo, en el que se pliegan los aspectos
posibles, infinites, de los fendmenos, hasta la imbricacion de las posibles relaciones con
uno de ellos centrados por una decisidn o primer corte de valorizacion. Como en cualquier
relato mitoldgico, es la pragmaticidad del valor el que constituye el fundamento de su
creacién y perdurabilidad. Por mitolégico entendemos, desde la creacion paradojica de
cada imagen, atendiendo a la presencia constante de un fondo reversible, la creacion de
una serie de conexiones que posibiliten un relato globalizador, desde el que se tienda a
explicar la totalidad y ordenacién de los puntos del horizonte, que no debemos olvidar,
corresponden al desarrolio de #ra mirada sobre una serie compleja de fendmenos, que,
lejos de ser complices prediscursivos de nuestros fenomenos, aparecen en cuanto tales en
el instante de ser observades, eftecen sus aspectos al convertirse en espectaculo, «Es
necesario concebir el discurso como una violencia que hacemos a las cosas» {Foucault,
1970, 44), y esa violencia es interesada, posee un ser intermedio que ta direcciona para
converiirse en un apederamiente, 0 generacién de poder, sobre Ia realidad a través de sus
imagenes. Técnica y arte, unidas en su principio como medio de afianzamiento del conocer
sobre el medio, comparten esta funcion, «magica» en su esencia, de sustitucion de lo real
por su imagen. Para el pensamiento mitoldgico, tal como 1o define Cassirer, se produce
una adecuacion absoluta, sin fisuras, entre la cosa representada y lo que la cosa «es» en
realidad (Cassirer, 1923-29, 11, 63 ss.}. Poseer |a imagen, al igual que poseer la capacidad
de crear imagenes, es una forma de control sobre ¢l transcurso imprevisible de lo real,

Las caracteristicas de la imagen, tal como se esbozan hasta este momento, vendrian
dadas en primer lugar por la movilidad metaférica que produce, en el devaneo entre el ojo

133



v el espacio abierto por €l. La kmagen es en esencia viaje o comunicacion de extremos, sus
figuras miticas serian las de Caronte/Hermes, psicopompos filnebres que ponen en
comunicacién los trayectos entre dos mundos, habitando exactamente en la grieta que no
puede cerrarse, ¥ que conserva el atractivo clor de la enfermedad (como en el caso de
Filoctetes). Poner en contacte las dos orillas de lo hendido mediante una estrategia que
arroja materiales y los ordena precariamente, es el case de la artificialidad artistica, que
tendria su contravoz en la gbservacion desinteresada, la interiorizacion de la naturaleza y
de la propia percepcién en las religiones menadicas. La figura media que navega por este
rio de separacion produce reverberaciones de io incomprensible, del mas alla del horizonte
sobre el que quisiéramos —estamos obligados a— alzarnes, reflejos que corno membranas
proporcionan ¢l campo osmétice de la comunicacion entre lo moestrado y Io oculto, base de
la comprension simbdlica del conocer. El reflejo es identidad guiasmatica entre lo
distinguido en los cortes del conocimiento. El reflejo, la imagen v la demora que ésta
proparciona sobre la velocidad infinita —relacién sin medida ni ratio ente tiempo y espacio—
de lo alejado de la posibilidad de conocer. La demora y Ia doblez de! arte: multiplicacion
no facsimilar sino creativa del mundo, aumento de este mismo mundo con el lenguaje ai
que estd unido y que en nuestra mas cercana modernidad, previsiblemente anunciada desde
principios de nuestro siglo por el gire lingdiistico y la retdrica nietzscheana, toma la entidad
de una nueva naturaleza que, ai reflejarse a si misma, asume la dispesicion en bucle que
funda nuestra desconfianza en ¢l lenguaje, al disminuir la convencionalidad irreflexiva
sobre su papel, tomando su misma condicion de posibilidad como una de las preguntas
radicales de nuestra civilizacién mederna. Cuando aumenta la autorreferencialidad de los
signos disminuye su capacidad de explicacion o de comunicacion con lo eludido en y por
ellos. De esta forma podrian analizarse las obras de Cézanne, en las que lo representado es
ante todo la capacidad representacional de la pintura. El work—in—progress joyceano cambia
sug personajes naturalistas por €l més radical del lenguaje, aventuras y aperturas de ia
palabras, serian las sentencias que influyen con una vitatidad maligna en nuestra cultura.
El ojo se siente reflejado en el horizonte artificial que, con el nombre de arte, es wtilizado
para ver mas alld. Es a s{ mismo a2 quien mira, como figura creada en ese mismo mirar. La
reaccion es evidente y moderna: vértigo.

La capacidad de unificacion de materiales dispersos, diversos y heterogéneos,
conduce a las posibilidades de control técnico sobre las esencias que se suponen mas alia
de ¢llos, la capacidad de percepeidn vuelve a coincidir con su aspecio étimo de captura.
Desde la conciencia de una mirada Adprica, en la que no existia distancia entre 1o observado
¥ lo real, que debia plantearse el problema de asimilar la capacidad tactil como |a que nos
produce mayor grado de certidumbre espacial, hasta la visual, asediada continuamente por
la duda, los fantasmas, espejismos, suefios... nuestra modernidad ha pasado a una asuncién
de la duda cartesiana en la que la vision no es més que una imagen de aquelio que al
presente podemos ¢ ne conocer. Segun arcaicas teorias de la hapticidad ~introyeccion y
exiroyeccién luminosas— que planteaban el contacto fisico de las particulas que objetos ¥
ojo emitian (la celebre frase de Kepler, Ut pictura, ita visio, que muestra el engafio dptico
ultimo sobre el que ia imagen descansa), la imagen abre nuestre desconccimiento e



inseguridad sobre ¢l mundo: es decir, la imagen ya no corresponder? con exactitud al
original. Descartes, cuyo Discurso del Método como establecimiento del sistema de la
duda sobre la capacidad del conocimiento, auxiliado en Gltimo término por el salto irreflexivo
de la fe, fue publicado en 1637 como prélogo a su Didptrica, es el antecedente mas claro
de la asuncién de esta duda como método racional por lz filosofia kantiana. El sistema de
formacion de la imagen, o de captacion uliima de las estructuras de presentacion de ésta,
serd nuestra forma de relacion con un mundo del que poco mas podemos saber en realidad
Durante siglos el 0jo ha side objeto de privilegio en nuestra relacién con el aparecer y
lugar de estudio de toda relacion, desde la perspectiva, optica, psicologia, teoria del
conocimiento: quizas por la preeminencia fisica del canal procedente de nuestra situacion
erecta y que ha configurado a este érgano como el de mayor complejidad morfoiégica, que
posee en el medio optico dieciocho veces mas neuronas que en el canal acistico, todo ello
alimentado por la predeminancia de la enculturacion por la lectura y los medios visuales,
El resto de los canales sensitivos se reparten un escaso diez por ciento del material
informativo, que suplementan con una mayor ambigiiedad en los datos y una mayor
capacidad de evocacion de contenidos no clarificados por la diferenciacion intelecteal, lo
que ha hecho que construyamos el sistema del arte con relacion a ta diferenciaciones visuales,
a la llamada sinestésica desde ellas a los compoenentes excluidos por la predeminancia de
esta mediacion, a la vez que el olfato, el gusto, el tacto y el resto de los sentidos han sido
degradados a un estadio inferior, cuando no obviados casi en su totalidad en la construccion
de lo cultural. La relacién clasica que establece Proust entre la memoria involuntaria y 1a
evocacion por parte de sonidos, olores, sabores o epifanias visuales, en lo minimo serfan
un claro gjemplo de ello. En el pensamientc occidental, la pregunta por la visién ha sido
desde los griegos una investigacion por la certeza en el proceso de conocer, una instauracion
temporal de verdad que ha de esperar hasta la revolucién cientifica del XV1I para regresar
al escepticismo de base, a la relativizacion del percibir y de la validez del conocer en que
nos encontramos. Los campos etimelogicos relacionados con la visidn determinan una
estructura completa de ordenacidn racional de los datos: la raiz indoeuropea id hace coincidir
lo historico con la idea, procedente de la vision (video), a través de la imagen (eidola}, al
ignal que la raiz spek— refine las ramas de la capacidad reflectante o reflexionante de las
imagenes con lo real en espectdaculo, especulacion, escepticismo, etc. Todas las teorias de
la luz lo seran sobre el abismo perceptivo y mas exactamente sobre los puentes que Ia
razon dispone sobre €1 al nombrarlo como herida.

Hasta la llegada de Kepler, las teorfas del ojo van a desarrollarse sobre la certeza del
tacto, sobre la necesidad de que éste sea completado por el tacto para procurar seguridad
perceptiva, al ser su nafuraleza cambiante en sus componentes. Tamafio, color, distancia,
forma e incluso cualidad dependeran del punto de vista, y necesitaran de la objetividad que
el tacto ofrece al utilizar como centro e instrumento la referencia al propio cuerpo para
formar una sensacién que permanezca, capaz de formar substrato, constancia para la
percepcion y confianza en lo real. Deleuze, al recuperar el término hdptico —sustitucion de
dptico, formacion del griego haptd, tocar—, reivindica en la obra de Francis Bacon esta
capacidad de formacion intersensitiva, y en definitiva, de seguridad en las corvespondencias
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que se nos muestran, y que es ta base de los mds primitivos tratados sobre la luz: la vision
es ante todo contacto real entre el ojo y lo percibido, sistema que se pliega y ofrece a un ojo
ampliade en mano, tacto sutil del color, la textura, la movilidad, la sinestesia. Como
antecedente de esta posicion cabe citar la articnlacian de los concepios de distancia optica
en ta obra de Adolf von Hildebrand, quien en su obra de 1893 Das Probiem der Form in
der bildenden Kunst (El problema de la forma en la obra de arie), asociaba a la pareja
cercania/lejania, entendida como tacticidad/perspectiva, el conferir unidad a las imagenes
que en la sensacidn mas cercana son menos comprensibles. Walfllin tomar4 esta idea en
sus Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (Conceptos fundamentales de la historia del arte,
1915) como afirmacion de la polaridad lineal/pictérico, demostrando en ella la primacia de
lo visual sobre la percepcion tactil, la que suponemos de mayor cercania y por tanto prensil
o absorbedora del objeto, ia que produce la captacién mas completa de éste. Para Wélfflin,
et arte, en este punto de predominio, detecta ia primacia del aparecer sobre et ser, la necesidad
de distanciamiento para la percepeion y la cognicidn del mundo, producido mediante una
ascension gradual, que desde lo fisico y erroneo —la miltiple «redondez corporean— del
tacto llegard a la unificacién perspectiva, desde un tinice punto de vista, que tiene en la
figura de io plano su componente centrai (WolfTlin, 1915, 57-65). Podemos retrotraer la
revitalizacidn del problema de la unificacion, la certeza visual y la hapticidad hasta su
aparicién en el pensamiento griego, para determinar la bisqueda continua que las relaciones
entre vision y verdad han determinado como Aistoria de Ia mirada.

Si algo se persigue, fausticamente, en estas paginas, es vislumbrar algo mas alla de
las imdgenes concretas, mediante las cuales se han articulado las distintas decisiones
artisticas, su composicién en un dispositive relacional, que deberia identificarse con una
imagen desprendida de toda concrecion, aunque alejada de todo ntento trascendental;
definir el espacio intermedio que cada presentacion concreta produce deniro de los distintos
territorios artisticos, como puesta en direccion o en relacion de las invariantes que las
distintas iméagenes han provisto. Pero la pregunta, con la que se abren.estas paginas, sigue
o debe seguir abierta ;qué es una imagen? No existe una caracteristica central en 1a imagen,
ano ser que se tome ta capacidad de salvaguarda de apertura de los sentidos, |a multiplicidad
virtual que procesa en cada objeto al convertitio en espacio de plegado del muendo, comao
un lugar concreto. Siguiendo a Jiménez (1989, 195), se ha comenzado a definir la imagen
¢omo una instancia previa a todo desarrollo, sobre el que se fundamenta la posibilidad de
conformacién de sentide, en el que debe ser incluido también su capacidad antropolégica.

-La imagen precede a la formulacion del hombre, aun es su garantia, la posibilidad de su
constitucién como un plexo de conciencia que irradia y produce el movimiento que s¢
identifica con lo vital. En su doble movilidad constitutiva, se sitda en las fronteras de lo

- inhumano, en el horizonte hundido por to irrepresentable, lo que excede cualquier frontera
y s6lo es presentido como inminente. Evidentemente, esta reflexién ha de producirse en
las fronteras de un siglo caracterizade por un agrupamiento ecléctico y destructor de toda
configuracién direccional o moral para el uso de las imédgenes. Las herencias de Plotino y
de San Agustin, sobre las que descansan las reflexiones de Hegel v Schelling, y por ende,
las estéticas de Heidegger, Sartre y Adorno, deben seguir siendo revisadas en cnanto
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imégenes que dan gue pensar, segun la definicion de Deleuze. Para los primeros autores
citados, la imagen es una figura transversal, moralmente direccicnada segin las divisiones
platénicas de alto y bajo, pero que debe ser comprendida desde la experiencia luminosa
que la atraviesa. El simbolismo cristianizante de la luz es la base de esta caracterizacidn
separada por dos polos que se comunican en un juege de reflejos: el hombre es un reflejo
de la luz divina, el resto o la memoria de la caida por la luz. El sistema de construccion
meoral cristiano tiene un sentido claro de direccion, al identificar la fuente de la que emana
12 energia de la luz en ¢l cosmos ordenado con un dnico punto, El sesge pedagogico de su
estética es el gque define como funcién Unica para la imagen ser el movimiento que conduce
hacia ese punto. Tode varia si aquello que debe ser realizado como fundamento de direccién,
la figura de Dios o la totalidad, se considera a la vez una creacién humana. Todo cambia si
la idea de totalidad es analizada desde la razdn, o si se considera que la figura de dios no
existe mas alla de la creacién humana. Este vuelco fue considerado la mayor desmesura
biblica, la promesa por la serpiente al hombre de ser como Dios, ejemplificada en estas
paginas por la kybris faustica. Si Dios es una imagen del hombre, o si los papeles puestos
en relacion por la tradicion estética son intercambiables, nos encontramos frente al reflejo
de un reflejo, frente a una imagen especular que derriba toda perspectiva dirigida desde o
hacia cualquier punto. El proceso romantico de crisis, desde Goethe y Beethoven hasta su
conclusion por Nietzsche 0 Webern, es la narracion de esta awtonomia en las direcciones,
de esta especularidad o liberacion mediante la imagen. Nuestro siglo vive y ha desarrollado
esta situacion que circula entre la autonomia y el antismo. Si los extremos en comunicacion
pierden su capacidad de situarse como entidades substanciales, lo que resta es el proceso
que los comunica, la pura relacionalidad, la multiplicidad que la salvaguarda, la imagen
como garante o motor de este doble movimiento, de este baile de fuerzas vital. Para Hegel
la relacionalidad es ya el secreto de una construccidn sistematica, todo pertenece en €l al
movimiento de [a contradiccion, evitando la linealidad cronologica del origen mediante la
asuncion de una simultaneidad topolégica, en el que todos los acontecimientos dependen
de su posicion contradictoria en el juege de relaciones. La reinterpretacion de la categoria
aristotélica de relacion, sitia una visién del mundo a la que hay que afiadir, ademds de que
todo pensar sea una nota al pie de pdgina en los escritos platénicos, la deuda que estos
mismos tienen con el pensamiento pitagdrico. San Agustin resuelve mediante un sistema
numérico-ritmice el proceso de comunicacion de este orden, donde dos polos se
interrelacionan, jerarquizdndose. Para el sistema hegeliano, la subsistencia de los extremos
comienza a poseer una subsistencia neutra, tal que el valor de cada uno de ellos se produce
solamente enreferencia a su contradictorio o correlativo, generando en ese didlogo agénico
una unidad superior. La intermediacién o el literal interés —ser intermedio— cobra especial
importancia. Ya no es la dindmica del proceso Jo que resulta caracteristico, en cuanto en
ésta, como en la metédfora, subsisten los términos puestos en relacion, sino la energia en la
que se deshacen los polos y gque en su infinito deshacerse y componerse crean toda
posibilidad. Subsiste tras este gran vuelco, no la realidad ni el proceso de percepcion de
ésta, no la apercepcidén como formulacion de la identidad, sino ia correspondencia
simulidnea de todos los puntos, un vuelco perspectivo que obliga a toda imagen a estar
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extrafiada, fuera de si. Subsiste el vértige v las decisiones pragmaticas —detenciones que
hacen eficaces los sistemas de conccimiento. Subsiste, por encima de las imégenes parciales,
la imagen como categoria inmanente—inminente que resguarda el juego paraddjico de
apertura y cierre, de movilidad bifaz, de muerte y vida. La lectura de cada imagen parcial
surge como el estudio de una instancia antropolégica, que debe saltar hacia mas alla de lo
imaginado ¢ imaginable del hombre, en cuanto el hombre y su reflejo constituyen una
detencitn en este juego—flujo energético, un pacto de habitabilidad del mundo. La
antimetafora con la cual Deleuze define la objetividad cinematogrifica aplicada
particularmente al cine de Pier Paolo Pasolini, es la observacion de este proceso de
conformacion, desde un punto exterior al que el juego especular tradicional esta
acostumbrado, por ejemplo, en el relate hambre-dios. La nueva objetividad que Delenze
encuentra en el medie cinematografico, permite observar la velocidad de los intercambios,
relaciones y acontecimientos, desde otra distancia diferente a la subjetiva. Formula, con
ello, un ojo disuelto en la misma velocidad que se pretende observar, Este intento —imposible
sin admitir disoluciones cuasi misticas— produce no obstante una leve variacion de todo e
sistema de percepcién, una mirada transversal que intenta encontrar un punto diverso de
observacion, enfrentado al de Husserl, quien sigue manteniende la substantividad de lo
subjetivo. Volviendo a la imagen especular, tan comiin en San Agustin, surge para el
pensamiento moderno la siguiente paradoja: si Dios es una imagen del hombre y el hombre
una imagen de Dios, estos dos espejos enfrentados dan idea de cudl es esta relacion: una
«puesta en abismoy perceptivo, una multiplicacién sin centros y sin detenciones, un cambio
constante y metastatico, donde nada se detendra, donde, méas allz de substancias, hay
superficies sobre las que se desliza una velocidad sobrehumana. La pregunta hecha imagen
sefiala, desde su concrecion, hacia una imagen transversal que permite el rastrec de los
limites de ese horizonte abismatico, del horizonte disuelto, negado en si mismo, sin
definicion pero de clarisimos perfiles. Retomando a Lezama Lima, el «clarisimo laberintoy.

La imagen tiene perfiles preducidos por los rompimientos que a concretan, por
tanto, y es la parataxis, el método ensayado por Adomno, la tentativa a la que el estudio de
una divisién sistematica ha conducido: el ensayo de cortes paralelos que atraviesen diversas
figuras para enfrever lo no figurable. Los movimientos observados, jerarquizados segun
su importancia, elegidos o decididos como aclaradores de tendencia, se relatan a
continuacion.

«[...] hay una suerte de combmataria de los signos centrales de cada civilizaciony | ] dela
relacidn entre estos signos depende, hasia cierto punto. el caracter de cada socicdad ¢ incluso
su provenir.» (Paz, 1969, 48}

Octavio Paz da un nombre al medio de relacién combinatoria que coordina las
expansiones y confracciones que permiten a los signos convertirse en significativos.
Mediante lz pareja conjuncion—disyuncion, analiza las fuerzas de constitucion y articulacion
interna/externa de los signos, situdndose con elle en las cercanias de la definicién que
Deleuze—Guattari ofrecen sobre la determinacion de los conceptos. Existe, para Paz, un
doble movimiento, de oposicion-afinidad, que procede de forma logica antes que
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cronoldgica. Un doble movimiento mas alld de las taxonomias que lo definen: pueden
llamarse fuerza de oposicién/afinidad, implicacién/explicacidn, plegado/despliegue, o,
tomando un gjemplo ya utilizado, el que relaciona doblez/doblado, donde se puede observar
que la relacién de intransitividad 1égica que supone se transforma, por un juego imaginario,
en transitiva, esto es, sin jerarquia en sus extremos o simultdneo, permitiendo una doble
direccién. Un signo es un resumen o una seleccién de una serie de componentes que se
sitian en proximidad y permiten, a través de las fuerzas de su cohesion, explicar mucho
mas que lo contenidoe fisicamenie en €l. Pasa de ser un efecto de negacion & ampliar su
posibilidad de desplegar un mundo direccional de sentido. El menos es mas en él, de forma
paradojicamente transitiva: el mas se convierte en menos, creando en este devaneo de
polaridad un desequilibrio, en el que no prima cada unc de los vértices, sino el método
dialégico entre «oscilacion» -al que se ha asimilado el «método de la duda»- e
«inmovilidad» —que vendria supuesto por un exceso de afinidad entre los extremos, por la
desaparicion o identificacion de cualquiera de ellos con su contrario: «Los términos no son
inteligibles sino en relacién y no aisladamente considerados.» (Paz, 1969, 42 ss.). Ademas,
la diferencia taxondmica, asi como Jas variaciones de articulacion o composicion
proporcional entre los términos preparados para su puesta en relacion por ef artista, definen
la jerga o habla particular de cada uno de los autores, importante al referirse a lenguajes
especializados como el filoséfico o a espacios dende prima la creacion de un estilo o un
habla personalizado, como en el caso de la “creacién contemporanea”. Es la inestabilidad
o el establecimiento de diferencias de potencial lo que permite que existan intercambios de
energia entre puntos situados por la decision artistica en la lejania, separados de un continuum
al que en tltimo caso se refieren. La distancia como factor cultural es el fundamento de
esta posibilidad de movimiento consustancial a la imagen. El desequilibrio mantenido, la
proposicion de conflictos irresolubles, si no es mediante pactos temporales ¢ detenciones
pragmdticas, es la cansa de gue esta doble movilidad se produzca entre abjetos y sujetos,
términos psicologicos v filosoficos de sefalamiento y armonizacion de la distancia. En
cada uno de los capitulos dedicados a un fragmento de la conjuncion sistematica de las
artes se ha intentado analizar una de las apariciones especificas de este doble sistema de
movilidad, subrayando la importancia del ensayo goetheano «La metamorfosis de las
plantasy como lugar comin de referencia de autores distintos. La referencia a este sistema
de contraccién o expansion, sistole—diastole signico en cercanfa con una metéfora vegetal,
se encuenira también en las Enéadas de Plotino, obra capital para Qctavio Paz. El
movimiento de emanacion que crea un retorno continuo en sus sistemas depende de un
movimiento bifaz, que ha side caracterizado por Plotine con una intensidad inédita hasta el
momento, si bien sigue siendo en el pensador neoplaténico dependiente de un dualismo
metafisico, esto es, jerarquizado en su direccion. Si la razén Oltima para las Enéadas es la
realidad como energia, vida que se desborda en una serie de exclusas de perfeccion, ésto se
produce mediante un movimiento centrifugo o proddice, y una reaccion episirdfica de
concentracion de la energia desatada, que se realizan segiin una cooriginariedad ne
cronologica, sino de caricter simultdneo (Igal, 1992, 31). Al igual que un vegetal liegado
a su gacmé, al momento mds perfecto de su construccidn, se derrama o engendra como una
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didspora sobre el mundo (Cfr. Enéadas, 111, 8, 10, 5-14), cada uno de los signos hipostaticos
del sistema sufre un proceso de concentracion interior —del que surgira la importancia de la
introspeccion como medio de elevacion agustiniana— que le permitir liberar una actividad,
literalmente explicadora o desplegadora, de creacion de su Aipdstasis —o présopon, persona
agustiniana— con la que se inicia todo el proceso de intercomunicacion del mundo. La
concentracion de fuerzas produce un movimiento necesario ad exira. Parafraseando a Paz,
podria decirse gue todo dialogo surge de un monologo intensificado, que toda creacion es
¢l intento de salvar una lejania, generando una intimidad intensificada por los materiales,
por gl movimiento de las formas. Las dos funciones del lenguaje para Paz, el monélogo y
el didlogo, se transforman en su contrario, se confunden en un proceso de comunicacidn y
transformacidn metamorfica, dejando de un lado su tradicional consideracion separada:
«La contradiccidn del didlogo consiste en gue cada uno babla consigo mismo al hablar con
los otros; Ja del mondlogo en que nunca soy yo, sino otro, el que escucha lo que me digo a
mi mismo.» (Paz, 1956, 261). El estudio que Octavio Paz hace del antropdlogo Lévi—
Strauss, concluye al definir este procesc de trastocamiento de los centros que crea una
imagen de extrema relacion, que debilita la importancia de sus términos, reflejandolos en
igualdad: «el significado de la significacion es significar» afirma recogiendo la definicion
de Peirce (Paz, 1967, 124). El crecimiento del mundo es espiral, sentido y sin sentido son
dos imagenes de movilidad enfrentadas por un espejo. Esta es la constitucion radical de las
imagenes que se desprende del estructuralismo y post—estructuralismo, ¥ su afan por separar
del centro jerarguico y tonal en el que la fenomenclogia husserliana colocéd de nuevo a la
subjetividad humana. Si la historia de las imégenes se ha constituido tradicionalmente
como el lugar de articulacion humana del mundo, un «mondlogo interminable del sujeton
(Paz, 1967, 118}, para Lévi-Strauss se produce una inversién de las alturas platdnicas, es
«la naturaleza la que habla consigo misma a través del hombrews (Paz, /bidem). Es preciso
atin dar una vuelia de tuerca en este proceso espiral, situande en planc de igualdad ambos
términos, en un exacto didfogo inestable. Es la imagen quien habla, con una voz que incluye
el silencio, a través de todas las detenciones de las vicarias imégenes concretas, de modo
inmanente al mundo, ¢reandolo en su deambular veloz. Habla y dice el silencio a través de
todos sus procesos de constitucién, en fos que hombre y naturaleza son puntos de un
movimiento vertiginoso. La imagen es la distancia entre intimidad y lejania, entre monadlogo
y didlogo, que permite la existencia del flujo vital, la energia a la que envia Plotino la razon
uliima de lo real.

La distancia captada conceptualmente es una herramienta que permite definir una
de las funciones principales de la imagen: llenar anmonicamente 0 mediante un intercambio
plural de sentides el espacic entre dos polos, que pierden esencialidad en virtud de su
metamorfosis en flujo vital. La quietud que debe poseer lo esencial, separado del mundo ¥
sus accidentes se transforma en devenir. Es resefiable la escasa atencién que desde el campo
de la estética se ha concedido a Ja distancia como herramienta conceptual, mediante la cual
podria articularse la totalidad de los componentes que intervienen en la configuracion de
las ideas artisticas, analizando o delimitando las fuerzas que completan los alejamientos
signicos o las distintas separaciones que representa cada funcidn del arte. Asi, la distancia
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teoldgica enire dios y hombre crearia la posibilidad de definicién del espacio imaginaric,
donde se prepara la necesidad de que tal separacion se aminore o desaparezca. Este método
de deteccion de realidad podria ser aplicado a las diversas categorizaciones de distancia
sobre las que se basan las distintas escuelas histéricas de pensamiento. La sociologia se
enconiraria marcada por la separacién entre individuo concreto y sociedad; el espacio
entre lenguaje, norma y habla delimitaria nuevas formas de analisis estructural; la distancia
psicolagica permitiria un acceso a la obra de arte desde la teoria del conocimiento; la
disparidad entre identidad ¥ otredad haria posible un entroncarniento psicelégice de la
funcion imagen, etc. Entre los escasos estudios dedicados a este tema destaca el que en
1912 publicara Edward Bullough: «‘Psychical Distance’ as a Factor in Art and an Aesthetic
Principle», que de forma exploratoria intenta intreducir, como una variante pocoe defendible
de las teorias de 1a Einfiiklung, la «antinomia de la distancia» como factor de ordenacion
estética. Destaca en este ensayo la afirmacion de una necesidad: la que el artista crea en
forma de un umaximo decrecimiento de la distancia sin su desaparicién» (Bullough, 1912,
100). Seria necesario que esfa tensién fuera complementada por Bullough con una vision
de como el artista crea, al mismo tiempo, una separacion que posibilita la reformulacion de
los lenguajes, un cambio de visién o de comprension de lo real con efectos concretos,
traumiticos, de vaciamiento de la normalidad. El artista crea y restefia la herida en la que
se ha simbolizado esta separacion, delimitando lo posible e introduciendo la intimidad de
lo imposible. Este concepto de alteracion de la normalidad le sitia en las cercanias de otra
serie de teorias directamente emparentadas con la distancia que dieron fugar al concepto de
Verfremdungseffek: en el teatro de Bertolt Brecht (1898-1956), ¥ que en castellano se
suelen asimilar al concepto de “distanciamiento” o “efecto de distancia”. Su caracterizacion
teatral es la siguiente: procedimiente para distanciar la representacion de manera que el
objeto representado aparezca bajo una nueva perspectiva que revele un aspecto oculto o
demasiado familiar. Un fomar disfancia para revelar la alteridad o para permitir que salga
a la luz la otredad constitutiva del proceso de captacién estética. Santo Tomds determina
esta variacion dentro del pensamiento agustiniano: la imagen ya ne es el reflejo de lo
divino, sino que la valoracion de los compenentes formales o creativos de los materiales es
capaz de crear Juz, de imantar el proceso desde el punto de vista hurmano. Pero la distancia
tomada de forma concreta, esto es, deniro de su proceso de construccion, realza el valor del
preceso de intermediacion. Para San Agustin las formnas que la luz presenta poseen una
direccion prefijada, desde su irradiacion divina hasta su filtrado en la materia: «f...] la luz
nace en las tinieblas y las tinieblas no la abrazaron» (De Trinitate, 1V, 2, 4). Por ello, el
juego de distancias cubierto por la imagen depende de la identificacién de los extremos:
«Nos aproximamos o nos distanciamos de Dios no mediante intervalos espaciales, sino
que nos aproximamos por la semejanza y nos alejamos por la disparidad» (De Trinitare,
V11, 6, 12). El cambio en ta concepeion de la distancia se presenta atin con mas claridad en
la estética hegeliana, dendora de la nueva categorizacion efectuada por la critica kantiana:
«En esta relacion con la objetividad, 1a luz no produce ya Ja luz como tal, sino Jo clare y lo
oscuro en si mismos, va particularizados, luz y sombra, cuyas miltiples figuraciones
permiten conocer la figura y la distancia de los objetos entre si y del observador» (Hegel,
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1836-1838, 591). Lo que se produce en el movimiento es la definicion precisa de la energia
gue jo recubre salvandelo de su vacuidad, no ya la salvacion de las partes, impaosibilidad a
la que quisiera conducir la procesion cristiano—plotiniana.

Sigmund Freud toma también una conciencia concreta de la distancia. A través del
término sublimacion, analiza el comportamiento cultural en obras capitales como Das
Unbenhagen in der Kultur (EI malestar en la cultura, 1930), en términos de dilacion
efectuada entre Ias fuerzas instintivas y su satisfaccidn. La cultura aparece como el desvio
o el mantenimiento de este espacio concreto, en ¢l que los miembros de una comunidad
restringen, reglada y coordinadamente, la posibilidad de satisfaccion de sus tendencias
subconscientes, mediante un aparato imagioario en ¢l que se articulan diversos nivejes.
Desde un analisis de las significaciones que €] sentido comiin confiere al término cultura,
Freud interpreta que este mantenimiento conflictivo de una distancia antinatural, se encuenira
presente en las series de imagenes que agrupan como polos al hombre y al dios, que ya ha
situado en su labor de destruccion en plano de similitud especular. Dios encarna el ideal de
omnipotencia y omnisapiencia humano, los dioses son proyecciones ideales de la cultura,
y el cuerpo del hombre es una construccién fisica que tiende a cumplimentar el desec, que
se lee en esta distancia a traves de las protesis téenicas: «Ahora que se encuentra muy cerca
de alcanzar este ideal, casi ha llegado a convertirse, él mismo, en un Dios [...] El hombre
ha llegado & ser, por asi decirlo, un dios con protesis.» (Freud, 1930, 35). La distancias
insalvables de las cuales se defiende con el sistema de dilacidn detenida, que se asimilan a
la imagen, son fundamentalmente dos, que en un juego distanciado generan series inferiores
donde estas tendencias se encuentran en diferentes intensidades. Freud sefiala tres fuentes
de sufrimiento —heridas— restafiables por este semanteo signico cultural: |a supremacia de
la naturaleza, la caducidad de nuestra corporalidad y la insuficiencia de nuestros métodos
de regulacian de las relaciones humanas. La separacién de lo natural es Ia base relacional
de la conciencia: su extrafamiento. La apertura de la herida del conocimiento también es
traducible como distancia —€stas son nuestras referencias a la nadificacion sartreana. En
este proceso de conocer como separarse de la naturaleza, surge Ia conciencia de la propia
finitud, reflejada siempre mediante imagenes. El tercer punto resefiado por Freud sefialaria
al concepto de incapacidad humana, de limitacion de la razén para controlar lo imprevisible.
Seria, en definitiva, una derivacidn de los dos primeros, como lo son el resto de los gjemplos
aducidos: las imagenes religiosas, las de articulacion social entre individuo y grupo, la
evolucién libidinal del individue considerado autonomo y libre, etc. Pero es importante
resefiar que lo que define Freud es la sublimacién, como derivacion distanciada de una
energia excesiva, procedente de un cenflicto nrresoluble, de esa herida irrestafiable que
cada actor de) proceso de la imagen coloca en ¢l limite exterior/interior. El alejamiento de
la naturaleza coincide en el hombre con la aparicion de la conciencia que le indica esa
distancia irrecuperable, que desde este momento es de oposicion y nostalgia: la conciencia
es la herida que se autorrestafia incesantemente en la produccion de movimientos de
soldadura de esta distancia inalcanzable. Cada una de Jas fuerzas procedentes de la naturaleza
genera diferentes conflictos en el hombre que se relaciona transitivamente con ellas. La
agresividad del grupo, su subsistencia, la pervivencia individual, ia angustia de la mortalidad,
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tanecesidad protésica de la rechné, son fuerzas que pueden determinar formal o epocalmente
diferentes productos artisticos, diferentes concreciones en imégenes que reenvian a esa
necesidad hundida en el horizonte de lo irrepresentable, del cual naturaleza o totalidad y
finitud o singularidad son derivaciones. El analisis de lo arguitecténico segin estas
direcciones, deudora del pensamiento de Vincenzo Vitiello en su «Philia, dall experienza
del dolore» (1995, 117-1435), es el establecimiento de esta imagen derivada en lo espacial
de un conflicto basico, la reflexién del dolor, la articulacion del mundo mediante formas
que quisieran controlar la violencia, al tiempo que la presentacion misma de que todo
conocer es violento y paradégjico, dependiente de la movilidad hegeliana de la contradiccién.
Si los términos dependen de su relacion. solo queda la valoracion de su sistema de
comunicacion, una determinacién de los poderes de construceidn metamorfica que destruye,
conserva y compone cada término con su confrario (Jiménez, 1993). La autorreflexividad
debe hacerse patente también en la imagen, esto ¢s, el ensimismamiento y el despliegue del
mundo deben ser caracteristicos de la relacion. Si lo que define la transformacion de los
cuerpos en fuerzas es el devenir entre los puntos, dependiente de la contradiceion, ésta ha
de contener dentro de si, en forma de bucle o espiral, a st misma. La imagen se acerca en
este punto a una composicion paraddjica. Mediante }a imagen del horizonte hundido utilizada
en la introduccion se pretende afirmar esta idea. Sin punio de partida o sin ceniro, tan sélo
afirmando el devenir metamorfico o vertiginoso, se producen no divisiones perfectas, sino
mezclas graduales, La topologia de Vitiello parte de este axioma: «El tiempo tiene la fisicidad
del espacio» (Vitiello, 1995, 62), que podria ser asimilabie a ia que Deleuze crea para
explicar la relacion serial en las novelas de Proust: «El tiempo es exactamente la transversal
de todos los espacios posibles, comprendidos espacios de tiempos» (Deleuze, 1964, 136).
Esta substancia de mezcla es la que definen las tendencias a la exasperacion temporal en
miisica, y ia mezcla espacio temporal ejemplificada con las vanguardias histéricas que se
asocian al principio de nuestro siglo: Schinberg o Webern, Klee o Joyce. La contradiccion
debe contradecirse a si misma para producir movimiento, debe producir la méxima
concentracién de la distancia para que ésta se desborde en la reflexion del munde. La
contradiccion indica la simultaneidad de dos movimientes: el nombrado como simbélico/
problematico, del que es gjemplo el mallarmeano «golpe de dados», consistente en un
arrojar materiales en busca de una composicion positiva, ¢ética, que decide una serie de
posiciones; y su antagdnico negativo, que indica la disposicion abierta hacia el exterior,
hacia lo no contenido ni contenible por ka materia, que, sin embargo, se anuncia a través de
elta y sé/o mediante elia. La necesaria existencia de ambos materiaies indica que la fuerza
de Iz imagen sera creciente en su intensidad, en virtud de su capacidad de generar simbolos
o problemas positivados, habiles en guardar la capacidad negativa de disoiverse en el mismo
acto que los determina. Deniro de la estética del vértigo referida, la ereacion de imagenes
es valorada como la tendencia consustancial que éstas poseen a pervertir sus parametros
propios, la «tendencia a deslizarse de su ‘pertenencia’ a sus opuesios, contrarios o
contradiciorios» (Trias, 1991, 84). Volviendo desde este punto al inmediatamente anterior,
Adomo nos explicaria ia recurrencia paradéjica de los dos polos, de sumondlogo convertido
en diajogo: «[...] la comunicacién de las obras de arte con el exterior, con el mundo al que,
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por suerte o por desgracia se han cerrado, se da por medio de la no comunicacidn, y en ello
precisamente aparecen como refracciones del mismo.» (Adorno, 1970, 13). Tal afirmacion
es importante, al suponer la simultaneidad de la reflexion y la refraccion, asimilable tanto
a la teoria de la imagen basada en las teorias plotiniano-agustinianas, como a la teoria del
conocimienio que ha servido de guia en la obra de Henri Ey. Algo se comunica en la
imagen, pero siempre en la forma de algo oculto, transhorizontaimente abierto. Toda obra
estética, por ello, depende de su proceso de constitucién, al no estar encerrada en su pura
constitucion material, que mostraria un cuadro como una pura suma de colores y posiciones,
una escultura come un amontonamiento de materiales, la musica como una sucesion
ordenada de sonidos alejada de todo poder de evocacion. Pero es en esa constitucion material
donde se producen los espejos que determinan el movimiento del sentido, en el que materia
y sujetc son puntos no centrales del proceso, sino determinados posicionalmente como
parte del juego procesual. La relacion entre fa teoria del conocimiento, tal y come se ha
resumnido, y Ja imagen, vive de esos contactes de amplificacion y reduccion de los pracesos
de percepcidn, jerarquizacién o composicion imaginaria, memoria, lenguaje y apercepcidn.
Este procese que determina en su contacto la aparicion de las obras, tambien vive
vicariamente pendiente de su negacién. Cada obra produce un reajuste axiologico de cada
punto, delimitando con ello su especificidad, al diselver o aminorar alguno de sus valores—
distancia. Ausencia perceptiva, ausencia de jerarquia paranoide, amnesia, afasia o disolucion
del yo son los cabos que compietan el par conocimiento/agnosia, indicados por una imagen
que vive de disponerse como efecto de disolucion de toda posibilidad. Vive de un negarse
continuo.

De este punto nace la siguiente caracierizacion de la imagen, su fundamentacién
pragimatica como categoria de defensa contra la multiplicidad inasible e insoportable del
mundo y el movimienig infinito de sus energias, y desde la interiorizacidn de este efecto,
caracterizado por la reduccion o filtrado de Jos acontecimientos ttiles para la vida. Realiza
una nueva defensa contra la reduccién de las distintas articulaciones de proteccion, que
producirian, de no existir funcionamientos internos que asi lo corrigieran, una falta de
flexibilidad para hacerse con el mundo —como «enfriamientos de los sistemas—. La
concrecion de las imAgenes deriva, en un segundo nivel no cronolégico, de Ja concrecion
del movimiento bifaz de la contradiccidn en una estrategia eficaz. En una de sus caras es
un procese de reduccion o simplificacion, como defensa ante una multiplicidad metastatica.
En la opuesta, de ampiiacidn o complefizacidn, que nos defiende al generar estructuras
flexibles, capaces de apresar mediante la imagen y el pensamiento a ella ligada, el méximo
de datos, de informacion, de variacion y aleatoriedad. Por un lado, se crea un elemento
concreto, que ha suprimido voluntaria, dolorosa y violentamente una gran cantidad de
facetas de posibilidad. Por ofro, se tiende a la revivificacion de lo cerrado en la imagen por
la conservacion de su interaccion con el fondo de provisién de sentidos, que atesoran las
distintas formas que ¢ada reduccion da a lo maltiple. Lo informe nace por contraposicién
a la forma, v toda forma construida como simple ha de guardar la conectividad con lo que
se encuentra escindido mas alia de elta. En cada arte, al valorar axiolégica y jerarquicamente
un punto caracteristico del procesc gnoseoldgice de la imagen, €sta se muestra determinada

149



y separada. Es posible hablar, por elio, de artes diferenciadas segin la esirategia de
conecimiento que propician, €l valor o direccién que hacen predominar: sea el movimiento,
el juege de luz—color, ia espacializacién de los materiales, la composicidn de sonidos, etc.
Ademas, al pertenecer todas estas diferenciaciones a un lugar de movilidad comun, al ser
todas ellas dependientes de la imagen, pueden difuminar sus fronteras al jerarquizar
gradualmente varios puntos del procese. Asi, por dar tan s6io un ejemplo, una instalacion
moderna conserva la frontalidad pictérica y la composicion ambiental arquitectonica. Esta
unificacion por el fondo de la imagen permite un rastreo de las diferencias entre las artes —
aqui tomadas segin el criterio de Bellas Artes que se sitia genealdogicamente en ¢l
Romanticismo y la estética hegeliana— al igual que fa posibilidad de su reconstitucion
sistemmatica, en un tablero estructural no exhaustivo, susceptible de ampliaciones v que,
efectuade desde un punto de vista creative, permita pensar nuevos comportamientos
artisticos. La introduccion de la fiesta como forma artistica, por ejemplo, permite reflexionar
sobre las posibilidades que preduce la distancia actor/espectador, al igual que es posible en
este esquema el use de otras variaciones sobre la jerarquizacién del proceso cognitivo que
generen imaginacion sobre nuevos posibles desarrollos. La estereometria pictorica ha sido
un campo sin desarrollo mas alla de la cuasi diversion cientifica: ;qué obras posibilitarian,
qué imagenes surgirian de situar la atencidn sobre este hecho sin desarrollo hisidrice? Se
podria hablar de cambios paramétrices que generaran imagenes resituando cada punto
dentro del esquema que dirige la tradicién de las artes, lo que permitiria una mayor
flexibilizacién de los comportamientos artisticos, la reflexion sobre los movimientos de su
especificacién, sobre el que versa el primer punto de cada capitulo, y las formas
caracteristicas que producen el resto de los movimientos graduales. Esta es, por otra parte,
una de las preocupaciones fundamentales en la escritura de este trabajo: la posibilidad de
que, de la forma de exposicidn de los temas y del movimiento del iaterial, puedan extraerse
los sentidos artisticos a les que atiende. Que la autorreferencialidad que se exige en cada
punto examinado afecte también a la escritura sobre él, es decir, que pueda ponerse ¢omo
contenido de si misma, formando parte de la experiencia que pretende revelar. El principal
escollo metodolégico radicard en la multiplicidad de posibilidades que la obra de arte
implica, que obligara a una escritura lindante con el peligro de la dispersidn, al no atender
a un unico o unificador punto de vista. Cada obra habla de forma diferente en funcion de
una ampliacién eficaz de la experiencia, éste es el problema a afrontar. Una de las mas
fértiles obsesiones de Deleuze es su reinterpretacion pragmatico—empirista de la eficacia:
el valor de un pensamiento, de una imagen, estard determinado por lo que pueda hacerse
con ella o con lo que ella pueda hacer. Bl penser autrement que dirige su propuesta, es un
intento de transvalorizacién de los centros tonales, de las funciones muertas, la modificacion,
en ocasiones minima, de las perspectivas que provecan deformaciones complejas de lo
normativizado por diversas tradiciones, como ia Historia de la Filosofia, por ejemplificar
una parcela en la que sus ganancias de territorio o creacion de otras imagenes son manifiestas.
Retomando el movimiento de simplificacion/complejizacion, éste puede rastrearse en las
decisiones que dividen los distintos capitulos, del mismo medo que en la reduccién
subsiguiente hasta obras concretas, historiograficamente entendidas. La posibilidad de que
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a través del estudio y concrecion de cada uno de los puntos seleccionados -y en esto
siempre ha de producirse una cierta violencia en la seleccion de los datos, en defrimento de
muchos otros que padieran servir como ejemplos— se produzea una ampliacion hacia el
establecimiente de las caracteristicas miltipies de la imagen, se ha dejado abierta & la
posibilidad de composicion de los diversas materiales. Es posible -0 al menos seria deseable~
atravesar las diferentes imagenes para que, disueltas o aminoradas sus distancias, aparezca
inminente ei horizonte multiple ¥ hundido de la imagen.

El movimiente de reduccién/ampliacion aparece, con ello, como un método de
especulacion sobre las posicionegs que se detienen vy fijan para que una funcion se produzca
entre ellos. La abstraccion, o separacion mediante una decisién violenta de puntos de lo
continuo, también estd presente en la funcién maquinica de la imagen. Frente a la relacion
entendida de forma amplia, que abarca conceptualmente cualquier recorrido posible entre
cualquier punte, Ia funcion crea el paso evacto entre dos puntos sefialades. El analisis de
una muitiplicidad de funciones, por tanto, permitiria la ampliaci(}h de su campo de definicién
al de pura relacién, independiente de los datos entre los que se produzca. La relacion
ofrece una mayor apertura hacia lo miltiple, reducida hacia lo univoco por la funcién. Lo
univoco crea un espacio al que podrian retrotraerse diversos ejemplos utilizados en el
texto, como ¢l de lo prosaico y 1o poético, el del recuerdo y la memoria, lo particularizado
en obra y su inclinacion hacia la totalidad, ejemplificadores, en todo caso, de esta tendencia
intermedia entre presentacion filtrada —reduccion a unidad- y disolucion medida en la
multiplicidad. En la relacionalidad se construye un sistema de referencias, construido como
superacion de Ja funcién Unica en la figura de un plexo funcional, que incluye una mayor
aproximacicn a las apariciones virtuales, Esta lectura es deudora del estudio sistematizado
que Deleuze realiza de la obra de Henri Bergson (Deleuze, 1966}, donde la lectura de este
pensamiento vitalista genera como regla una caracterizacion de la ordenacion de los
materiales que se quiere tomar como base: «Lo real no es sélo lo que se divide siguiendo
articulaciones naturales o diferencias de naturaleza, sino también lo que se redine siguiendo
vias que convergen en un punic ideal o virfual. [...] en la reformacion de un monismo. |...]
fa solucion de un problema séle la obtenemos por reduccion cuande aprehendemos el
punto original en que las direcciones divergentes convergen de nuevo, el punto preciso en
el que el recuerdo se inserta en la percepcion, el punto virtual que es como la reflexién y la
razon del punto de partida.» (Deleuze, 1966, 27). Aligual que se ha advertido en lareferencia
a la contradiccion, es preciso corregir mediante la autorreferencialidad este postulado, ya
que, de otro modo, seguiriamos anclados en un sisterna que contempla puntos substanciales,
relaciones més o menos univocas entre imagenes. Si las funciones diferentes de la imagen
son analizadas, a su vez, come puntos que deben converger en una direccion virtual, nos
situaremos en el camino hacia una nueva virtualidad, la de Ja imagen.

En la decision que coloca —positivamente— una serie de materiales reducidos en
espera de su ampliacién y de provocar problematicamente la mayor cantidad de relacion
posibie, en {a menor extension y recorrido espacio temporal, ya aparecen en juege todos
los componentes estéticos. La violencia de la reduccion ha de salvaguardar ta capacidad de
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la apertura, y la materialidad estricta a la que se enfrenta el espectador lo configura en
cuanto tal, como quien espera algo mds alla de los componentes fisicos, algo que se
desprende de ellos. El proceso artistico parte de la impertinencia existente entre el hecho
fisico y la suplementacion psicelégica que éste produce, dando forma a esta inadecuacion
de la que parte la interpretacion hermenéutica, entendida como ejecucidén de la obra. El
objeto artistico se introduce en i circulo de conecimiento reinvirtiendo su proceso —de ser
respuesta fisica pasa también a ser encuesia o pregunia por el sentido—, creando una situacion
de ansiedad, como ganancia de sentido. El objeto artistico depende de un pacio, de la
consideracién de que un cierto numere de cemponentes de la relacion totalizada de Iz
imagen han de funcionalizarse en imagenes abstraidas, y que en ese justo instante el poder
de creacidn artistica debe trabajar en la capacidad de controlar ese sistema de cierre para
que presupenga, al tiempo, un sistema organizado y reconstruible de aperiuras. Desde Ia
. oscuridad del filtrado percepiivo—cognitivo, es posible generar Juz mediante la creacion.
El objeto estético no propone percepciones fijas, sino nuevas funciones dentro del proceso
de conocimiento, capaces de ponerle constantemente en cuestion y hacerle flexible para
soportar €n su interior la mayor cantidad posible de infinitud. Lievado & su extremo, el
objeto artistico propone fimciones basadas en la capacidad de defuncién del conocimiento.
La caracterizacion vicaria del signo asi formado, algo que estd en lugar de algo, propone la
lectura de esta distancia fisico-hermenéutica {Eco, 1973, 27). La variacion pragmatica de
Peirce sobre esta definicién tradicional indica una tendencia hacia lo unfvoco; para Peirce
signo seré «algo gue a los 0jos de alguien se pone en lugar de alguna otra cosa, bajo algin
aspecto o por alguna capacidad suya» (Peirce, 1931, 228). A la ambigiiedad poética de la
primera definicién, que podria desembocar en una metédfora de intercomunicacion universal,
semejante a la que Lezama Lima refleja en su «vivencia oblicuan, Peirce afiade una reduccion
hacia los sentidos de convencionalidad aniropologica (la aparicién del intérprete) y una
reduccion de las perspectivas bajo las que se medula un signo (el aspecto). Adorno parece
atender a esta forma de ampliacidn poética cuando afirma el doble criterio de las obras de
arte, «conseguir integrar los diferentes estados materiales con sus detalles en la ley formal
gue les es inmanente y conservar en esa misma integracion lo que se opone a ella, aunque
sea a base de rompimientos.» (Adorno, 1970, 17). El métedo de suplementacion y apertura
de las imagenes transformadas en signos concibe una suplementacion o proveccién
psicoldgica de Ja interpretacion dentre de la reduccidn y fijacion fisica. De este modo, en
todo pensamiento artistico, en toda imagen, hay una introduccién de la aleatoriedad, no
s6lo de base psicologica, sine proveniente de los miultiples circulos en los que tanto el
conocimiento como la interpretacidn pueden analizarse, como tradicion, individualizacién
del habla, normatividad, autonomia, ruido, etc. ;Cudl seria, pues, el momento de
transformacion de esa instancia reducida a lo fisico en signo, introducido en un nuevo
proceso circular de significacién, que vivifica lo muerto por escindide en lo puramente
material? Ef cuidado de lo negativo, la palabra dependiente de su silencio, tal come muestran
las lecturas poéticas de Heidegger, la luz dependiente de la oscuridad, la inmovilidad
pendiente del devenir metamorfico: {a fabrica de objetos que contienen en si el poder
negativizador de la contradiccion. El establecimiento de la correlacion signica desde lo
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material es la defensa o la construccion de una convencidn funcional y eficaz para un
grupe o individue. Los signos de menar gradoe tienden hacia lo unfvoco y prosaico en aras
de la claridad y correccion de la interpretacion. El rojo en el semaforo, por ejemplo, reduce
hacia una relacién Gnica su significado; lo contrario, la introduccion de la duda vy Ja doblez
metodica, desarrcilada en relacién a la obra de Giacometti, seria fuente de problemas. Por
elio, la caracteristica problemdiica del simbolo, como grade signico que acoge como
consustancial esta ampliacidn funcional, estd dispuesta hacia esta funcién vicaria que es
capaz de aunar simultdneamente el desvelamiente y la ocultacion, la solucidn de los
problemas y su establecimiente. La caracteristica transitiva del juego de palabras utilizade
alrededor del sentido de lo doble, asi lo indica, en toda su fuerza paradéjica. Dobiando,
esto es, reduciendo o plegando una serie de materiales, disminuyendo sus posibilidades, se
consigue una duplicacion, una multiplicacién especular de sus sentidos.

El caracter divergente, multiplicador o diabético de lo artistico nacerd de Ja necesidad
de desdoblar las capacidades de evocacién de lo fisico, despiepado o diferido mas alla de
su capacidad presencial y presente, hasta una forma evocadora de la ausencia. Por ello el
arte necesita la cercania o la composicién con lo disimil (establecido en esos dobleces o
articulaciones «naturales» a las que se refiere Bergson)}, lo radical y perfectamente otro
que munca podra alcanzar, y s este momente en el que necesita, como medio de acceso a
lo extrafio por excelencia, la ayuda de las intermediaciones que podrian lamarse negativas:
desde lo oscuro adomiano al satanismo romantico, ejemplificade en Mefistdfeles. Estas
son las puertas de la dimension simbdlica defendida por Cassirer. Para él, 1a capacidad de
derivacién infinita de la relacion existe en el pensamiento mitologice, donde «todo puede
derivarse de todo» (Cassirer, 1923-1929, 1, 273), frente al juicio conceptual analilico que
trabaja mediante un proceso de descomposicién y recomposician de partes. La imagen
proporciona el sistema de relacion, alejado ya de lo puramente mimético, entroncable en
un medio gnoseclogico de unidad de lo disperse (Op. cit,, 15): «La mera posibilidad de
cocrdinar miembro a miembro determinados conjuntos espaciales ocasiona que la intuicion
mitolégica permita que estos se fusionen entre si. [...] Lo distante se funde cot lo préximo
siempre que se lo pueda «reproducirs de algin modo en €1.” (Cassirer, 19231929, 1],
125).

En el estudio de Proust por Deleuze se utiliza como punto de partida una aseveracion
que incluye la calidad transformada de la realidad en signo, que podria resumirse de esta
forma: vivir es un aprendizaje de signos, un descifrar continuo de los movimientos que los
conforman en cuanto tales, ¥ un calculo de los mundoes que estos conforman en su
diferenciarse, tanto como un aprendizaje de las formas de imbricacion, contacto y disyuncion
de estos mundos separados, universos que se componen en un multiverso virtual dependiente
del maximo circulo, el circulo del arte (Deleuze, 1964). Cada funcion crea, al ser el centrado
de un puato extraido de la multiplicidad, la calidad de un giro tonal o de atraccién sobre ¢l
que derivan las capacidades de variacién de los extremos, su dependencia ¢ independencia
jerarquizada desde esta funcion. En el sistema relacional utilizado para delimitar 1a disiancia
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enclienite en 1Ino U ofro extremo, este ligero cambio de valor delimita mundos absolutamente
diversos, produce efectos de realidad lejanos, a la vez que genera imagenes diferentes de
cada uno de los polos que relaciona, y, por ultimo, 1a variacion simbdolica delimita o detecta
ofra serie diversa de problemas, de grados de realidad o de realizacion proyectual. Las
distintas divisiones del sistema de las artes son una valoracion jerarquizada de uno de jos
componentes del arco perceptual-cognitivo y por ello, desde ese momento, generan
diferentes estructuraciones del mundo. El sistema relacional iiltimo del que dependen, la
imagen, permite su asociacion transversal, la de una mecdnica —que provendria en este
aspecto de la coordinacién de funciones— elevada por autorreferencia a un sisiema de
organizacién maltiple, de una flexibilidad infinita. El hombre y el dios, o cualquiera de los -
poles que sirven para sefialar la distancia, no son en ningtin caso anteriores al establecimiento
de la relacion. Antes bien, nacen con elia, de ella, como instantes plegados por ¢l doble
movimienic de conformacion de ia imagen v las imagenes. La observacion del proceso de
configuracion del signo debe dar paso a ofra cualidad de lo imaginario, la posibilidad de
ser a su vez stgno del mundo conformado por la movilidad que propicia, la posibilidad de
ser detectora de la realidad que ella misma configura. De este hecho proviene una funcion
histeriogréfica muy comun en los acercamientos al arte; la posibilidad de que una
determinada época, esto es, una determinada detencion funcional de las ideas de un periodo
histérico, pueda refiejarse con gran intensidad en un objeto artistico, inciuso, en la moderna
semiologia, en cualquier objeto cuituralmente producido, en que se plegaria un mundo, un
reducido niimero de direcciones capaz de desplegarse en su exégesis, y de esta forma ser
testigo de fas direcciones que las conformaron. Esta seria ura —aun siendo comun e
importante— de las posibilidades de la imagen, ya que la autorreferencialidad haria posible
situarse en el camine de representar dos movimientos que generalizarian esta cualidad de
plegade y despliegue. Si se parte del sistema de movilidad polar que supone la imagen
comg detectora de distancia, la funcion pragmatica-que hace que sus materiales se ordenen
materialmente, seglin una serie de estrategias concretas, es la necesidad de salvar sus propios
limites, de estar fuera de s{ mediante un ensimismamiento intenso. La imagen, fruto de la
lejania, es el intente y la necesidad practica de satvar ia distancia, de aniquilarla. La cualidad
armontca, tal y como se ha definido su sentido de «unién de junturas», es el medio por el
cual las estrategias diferentes de las artes asumen vias de unién de o gue la distancia ha
escindido. Desde el pensamiento pitagorico del ntimero y el esquematismo platonice, hasta
el pensamiento dialéctico basado en la fortaleza de Ja contradiccion hegeliana, se contemplan
funciones armonicas desempefiadas por la imagen, que poseen algunas caracteristicas
comunes al insertarse en los procesos de abstraccion del conocimiento. La regularidad,
que en musica se ejemplifica mediante la distancia entre sonido y ruido, la distancia entre
vibraciones periodicas o aleatorias de las ondas sonoras, s una de las tendencias
fundamentales de ordenacion del procese cogitivo, del que dependen derivadas como la
redundancia, la certidurnbre asociada a la memoria, Ja articulacion ¢ retacion reglada entre
partes significativas, o la comparacién de lo asignado con lo indesignable, la contigiiidad o
ja permanencia. El sujeto se construye dentro de ia movilidad virtual de la imagen como un
pliegue autoidentificado de estas fuerzas procesuales. La computacion de su entorno (Morin,
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1986, 50 55.) es el procedimiento de captura de una serie eficaz de fuerzas que producen
una sensacion armoénica, de aquietamiento o disminucion, que el mismo proceso de
conocimiento, de captura o concepto, representa. El proceso de censciencia supuesto por
este devenir armonico crea, en su otra cara, la valoracién subjetiva de la necesidad de que
la distancia, detectada por la imagen, se cumpla. Los distintes nombres para la instancia
bifaz de este nuevo movimiento han sido utilizados en relacion al nombre propuesto para
distancia. 8i se ha hablado de la distancia como kerida es en tanto que el dolor, la angustia
de la separacién, la nestalgia de la indiferencia, o su cifrado en ¢l deseo son las figuras que
acogen la vertiente subjetiva de este pliegue interior de la imagen, formader dei sujeto. La
armonia, sentimiento o necesidad de unién por medio de operaciones de decrecimiento de
la distancia, es ¢l balsamo para ei dolor del sujeto que se sabe extrano al mudtiverse del que
procede, prisionero en algin modo de los mundos relativos que los signos e imagenes
crean como defensa de aquel que, cercano en este punto  la caracterizacion teoldgica de lo
sublime, atrae y repele en su radical inscportabilidad.

La armonia como sistema de articulacion de la relacién polarizada por la distancia
presupone el dolor o el desgarro de la conciencia de la juntura. Los movimientos de
regularizacion o de computacion subjetiva intentan, mediante una tension hacia la totalidad,
presente como fundamento de tode fragmento, la union simbélica de tas unidades minimas
con aquellas en las que toda diferencia desaparece por saturacién. En este proceso de
computacion cognitiva, realizado por medio de todos los filtros presentes en e] sistema de
conocimiento, aparece un principio de incertidumbre, al ser imposible que la distancia,
una vez establecida, sea suprimida desde la magnificacion o jerarquizacion directriz de
cualquiera de los elementos: no es posible una percepcion de la totalidad, que $610 seria
posible en el ojo de lo divino, ni la valoracion perspectiva que situara en plano de igualdad
a todos los datos, ni una memoria que contuviera virtualmente todos los movimientos de o
real, ni un lenguaje que representara exactamente el mundo, sustituyéndolo, ni una
conciencia segregada por el proceso que contuviera todo lo real. El Todo esta negado para
el hombre. Sin embargo, estas tendencias, que se podrian denominar tentaciones de totalidad,
son las que justifican la parcialidad de cada una de las acciones del conocimiento. Cada
acto depende de una totalidad inaleanzable, como horizonte de posibilidad, mostrandose
como fundamentalmente Himitado en su confrontacidn con ella. El principio de incertidumbre
consiste en esa fractura: cada imagen nace de! rompimiento vy de la imposibilidad de la
imagen, de que la imagen se haga presente en la limitacion del conocer humano. Somos, en
cuanto conciencia, una distancia insalvable, nostalgica de la disolucion. Somos, en cuanto
individualidad humana, un error de reflexion en las imagenes, un paréntesis sobre el dolor
de saber que toda configuracion del devenir nos presenta como mutables, efimeros. Tras la
imagen, surge el horizonte de negatividad plena que la sustenta, aun algo detras de {a
conciencia, como autoconciencia de la finitud. La imagen, come representacion de la imagen,
sobrevive como positividad, esto es, como un poner o disponer situaciones que se desfondan,
pero pervive desde la negatividad que a su vez la posibilita. Toda palabra depende de su
silencio, toda luz coexiste con su oscuridad, toda posicion se contradice, debe contradecirse
para existir. Las imagenes, como tramites entre lo informe y lo formado, entregan al tiempo
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que conocimientos parciales y pactos armonicos contra el dolor, una amarga experiencia
de finitud. Si se representa el combate direccional, la apariencia bifaz, como una
contradiccién eternamente mantenida, los objetos estéticos son las cicatrices de soluciones
siempre parciales, que sueldan la carne en algin modo, dejando huellas en el material en su
imposibilidad de restafiar por completo la herida para la que debieran ser balsamo.

En el fragmento de El malestar de ia cultura antes comentado, Freud distinguia tres
fuentes para el sufrimiento humano, que convergian en una principal: la caducidad. La
relacion entre cadaver y caida indica la transformacion simbélica de una de las oposiciones
formales primeras, 1a horizontal, que regresa a la tierra sobre la que resiste por una accién,
la vertical, generada por la resistencia en la que consiste el proceso de vivir. El juego
simbdlico procede mediante un movimiento sucesivo de alejamientos y convenciones,
desde el que pueden relacicnarse isomérficamente las organizaciones bielogicas con las
cognitivas v en el que también se incluyen las funciones que dependen de Ia variabilidad
histérica de las convenciones interpretativas. En las primeras pueden rastrearse estructuras
de simijlaridad entre los procesos de conocimiento y Jas formnas de expresion v reconstitucion
del mundo: efectos de mimesis invertida. En Jas segundas es posible observar las estructuras
de sincronizacion que permiten la supervivencia de las sociedades, ademés de la continuidad
de la interioridad individual, mediante la permanencia de formas de reconocimiento comiin.
Las similaridades entre percepcion visual y pintura serian un ejemplo del primer caso,
mientras que el establecimiento de convenciones, de isocronias sociales y de ritos de
identificacién reglada, en un arco que incluiria desde la fiesta hasta la tragedia griega,
servirfa de imagen en el segundo caso. La funcién que predomina en la conciencia, la
defensa de la caducidad, presenta las imdgenes como medios de interactuacion con el
entorno. El método privilegiado por el conacimiento es la computacion, que intenta suprimir
de é] toda incertidumbre, rechazendo la discontinuidad radical que supondria Ia
desintegracion del hombre en su entorno (Morin, 1986, 31). Vivir, en todo caso, consiste
en sobrevivir mediante la creacion de estrategias de defensa, flexibles a la introduccion de
la mayor proporcion de aleatoriedad soportable, de modo que los acontecimientos obedezean
a una exacerbacién de Ia figura del computo, el control. Se ha sefialado cémo la imagen
infografica actual, en los mitos del teletransporte o incluso del viaje espacio-temporal, es
un residue de este sistema de desaparicion del error, del ruido, de la deformidad v Jas
aberraciones creadas como compensacién ante la incapacidad del sistema computacional
o cognitivo para aferrar {a totalidad. El universo de la imagen se encuentra, mas que nunca,
inmerso en la tentacion faustica, ante un tedo que se escapa. El problema al que se enfrentan
el conocimiento v la imagen sigue siendo el mismo, la caducidad como incertidumbre.
Que ¢l sistema de conocimiento prime Ios datos regulares y estables sobre aquelios que
incluyen una mayor dosis de aleatoriedad proviene de esta misma fuente. De este modo, el
objeto estético es un objeto homeopdtico. Si en todo arrojar de materiales se convoca,
junto al orden, una cantidad soportable de caos, es para hacer accesible, desde el limite, su
vision. Pero si esto es asi, la imagen presenta siempre una cercania con la imposibilidad, y,
desde su representar, siempre apunta a lo irrepresentable. Se sirve para ello de una inversidn
medida de las etapas del conocer, de un corte reglado en el proceso que establece al mismo
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proceso como lugar de reflexion patologizandolo. Sus medios son sefialados por gjemplo
por Julia Kristeva, «el intervalo, el blanco, la discontinuidad o la destruccion de la
representacion» (Kristeva, 1987, 273). Toda representacién, por el hecho positivo de
aparecer, indica una distancia, y es signo de una incertidumbre que quisiera armonizarse.
Edgar Morin presenta l2 incertidumbre como una serie multiple derivada de las condiciones
fundamentales del conocimiento, y de su inadecuacidn fundamental entre orden y desmesnra
{Morin, 1986, 240 ss.}. En esta disfuncién pueden agruparse las malformaciones derivadas
de la distancia entre clausura perceptiva o reduccién frente a complejizacidn o tendencia a
la totalidad; dependientes de la diferencia entre nuestros limites perceptivos y la ausencia
de centros perceptivos en lo real -su condicién puramente «objetivas—; de la incapacidad
de poseer otro método de conocimiento mas que el que facilita el ser un plegado y reflejo
de la movilidad de las imagenes, sin poder saltar fuera de ellas, donde nada existiria fuera
del sinsentido; de la imposibilidad de acabar con la misma incertidumbre y lo inesperado.
Volviendo a Kristeva, la estrategia sefialada en el arte, come forma que muestra a la vez
que su posibilidad arménica, su dolorosa fuente, presenta una nueva personificacion de la
incertidumbre: «Consecuentemente, en la capacidad imaginaria del yo, la muerte se sefiala
tal y como es mediante el aislamiento de los signos o por su banalizacién hasta la
extincion...» (Kristeva, fhidem).

La naturaleza bifaz de la imagen también se concreta en el espacio paradéjico que
define. Es un vaciamiento que crea pausas, intervalos habitables, y a la vez el medio en que
se intenta rellenar la separacién creada por ella misma, La poética de José Lezama Lima
(1910-1976) es una busqueda obsesionada de esta configuracion, donde la imagen es aguello
que repara la ruptura, la caide. Para L.ezama, la imagen suplementa el vacic v la falta que
indica signicamente la existencia de esta forma de vivencia radical {Cfi. Bejel, 1984, 134).
El conocimiento humano se produce en este intercambio, superior al conceptual, dependiente
de imagenes gastadas, que pierden potencial en sus traslados y han de ser recargadas de
sentido mediante la recurrencia constante al poder de generacion de nuevos sentidos,
atesorado por el sistema dobie de descomposicion y recomposicion de las formas poéticas.
Es un recuerdo de una segunda naturaleza, creada como juego de dilaciones e intercambios
segin la referencia freudiana, necesaria, una vez perdida nuestra auténtica naturaleza. La
creatividad, el impulso humano por recuperar los vacios del mundo, es la forma en ia que
el conocimiento se vuelve consciente de si mismo, de su radical insuficiencia creadora de
distancias cntre la subjetividad y el mundo. Doblamiento e inversion del proceso, son las
funciones derivadas de la movilidad metaforica que el sujeto produce en y mediante los
lenguajes. La otredad, como forma especular, es la iinagen privilegiada por este instante de
mdxima distancia hasta la totalidad, volcada hacia s{ mismo. Narciso, como el otro por
excelencia, parangonable al Fausto que contiene la division de dos almas en su pecho, ha
tomado como lugar para la representacion su propio espacio psiquico, su propia constitucion
subjetiva y efimera (Castro Florez, 1990, 1!). Recorrido ¢l trayecto inicial, donde la
especularidad colocaba en abismo ta relaciones entre hombre y dios, éste se reproduce
mediante la introspeccién —mirada interior devuelta por el afuera, como en el caso del
narcisismo— generande un nuevo juego de ecos, de movilidad metamorfica, en Ja cual la
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identidad ha de volverse paraddjica. Ser yo es ser otro, indica la vida prestada a Ja imagen,
la vida que la imagen nos presta, El signo que nos constituye es a su vez un espejeo continuo
con el mundo, en el cual ia incertidumbre vuelve a introducirse, Quiza sea nuestro siglo el
tiempo que con mas intensidad ha vivido esta tendencia fragmentaria de ios conceptos de
totalidad e identidad, sustentados por la substancialidad, Ja permanencia fundamentada de
imagenes mas alta de su relacion. Nuestro siglo y la estética construida en €1, vive del
intento de mantener el vértigo de la relacionalidad pura, més all4 de la fasicidad que se
desvanece, se disuelve en el aire. La esencial otredad de todo objeto prepara para este
intercambio narcisista, entrega la distancia, la discontinuidad, €l deseo de unidad, y, mediante
¢l misterio de toda interpretacién, la necesidad de preguntar a toda cbra de arte, come una
forma de leerse a uno mismo a su fravés; la necesidad de sopertar el sufrimisnto de la
distancia insalvable con el mundo, el dolor de la finitud. La imagen que se desprende del
espejo toma la misma importancia que la imagen real al no ponderarse o dar valor primordial
a ninguno de sus extremos; el mundo se vuelve algo deshilade, disuelte en su refiejo, como
afinmarian las moedernas teorias del simulacro. La imagen contemporanea acrecienta esta
sensacion de movilidad, de semiosis infinita en el ensimismamiento de las estructuras que
propugna, ¢n la cuales el orden depende de una decision azarosa, de un lanzamiento de
dados o una aleatoriedad que quiere presentarse tan fuera de conirol como sea posible o
soportable. Asi ocurre en el serialismo integral o en la pintura de Jackson Pollock, Henri
Michaux, ¢ en el Free Jazz, movimientos preludiados por la libertad inconsciente de la
escritura automatica surrealista, la libre asociacién de formas que subyaceria en toda
caracterizacion auténoma del arte. En estos movimientos se presenta una cadena asociativa
heterdclita, sin unificar méas que por el resto creador que todavia puede asociarse a ellas,
pero donde se va reclamando un progresivo anonimato, como en la obra de Boulez, de
desaparicion concreta del nombre y e eriterio de autoria, creando un inédito espacio plural
que pueda hacerse cargo de la velocidad del conjunto. Otra imagen del desvanecimiento
de] signo es la asociada a lo cinematografico, vinculada al mismo deseo destructor de la
normalidad gnoseoldgica, El suefio posee, en relacion con la memeoria, una autonomia de
acceso a los contenidos virtuales guardados en ella. La libre asociacion surrealista oficiada
por Bufiuel o citada en lo onirico de Tarkovski reivindica la nueva definicion de o real de
las imégenes—suefio. En ellas, el descenso de ia atencion, la desaparicién de la percepcion
produce ta aparicion de una nueva objetividad, desasida del sujeto. Lo manifestado a través
de lo onirico es una serie de anamorfosis sin direccidn, no conducidas, como en el caso de
la metafora, por el sujeto o, valga ¢l juego de palabras, no sujetes a nada. Se crea por el
aminoramiento del proceso imaginario, la aparicion de un haz energético que arrastra al
sujeto v que constituye el movimiento de la imagen, una nueva modulacién caracterizada
por su intensa aleatoriedad y por su rula controlabilidad (Cfr. Deleuze, 1985, 94 s5.). La
imagen del suefio, aquella mas tarde soportada y concretada por ei recuerdo, de donde se
alimenta la narracion filmica, seria Ja de una variacion sin centros, un «puro interpretar que
se enrolla en todos los signos v se desarrolla a través de todas las facultades» {Deleuze,
1964-70, 135}. La contigiiidad de lo hipnético ¥ lo mortal depende de una cugstion de
grado, como hace ver la constante asimilacion de los simbolos que figuran ambas tensiones
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de representacion. En la muerte ya no cabe regreso o recuerdo que utilice la feracidad de Ia
variacion para alimentar el movimiento de los mundos signicos. No existe despertar,
reintegracién al mundo por el reconocimiento anamnésico de los distintos circulos de
interpretacion a los cuales pertenecemos y que nos crean en este intercambin. La imagen
existe en este horizente inimaginable, donde toda la diferencia es continua, en 1a muerte
como lugar de establecimiento de la negatividad como fuerza y garantia para que los mundos
imaginables entren en accidn. Si toda la diferencia es copresente, el tiempo se transforma
en espacio y el espacio es un compuesto dimensional puro, sin puntos de fuga. Toda tentacidn
de mezcla de estos parametros se dirige a la expresion de este tiempo supratemporal y de
este espacio sin localidad, a la captura de un Todo que no puede concretarse para el hombre,
pues si tal posibilidad se diera, pereceria fragmentado, pulverizado en él. Esta serfa la mas
exacta imagen de la muerte fisica, la disolucion en el todo o la asuncidn de la unidad en la
que nuestro cuidado del yo debe olvidarse. Los puntos extremos de la relacion se disolverian
urio en otro sin distancia. La imagen, promotora de la muerte, es a la vez, la garantia de la
vida.

La movilidad del sistema relacional de las imagenes depende de la introduccién de
disoluciones medidas de reduccion, donde se permita la aparicion del extrafiamiento signico
que las relaciona y complica con el resto, lo no contenido por los distintos filtros de seleccion,
Resulta notable, dentro de la actuacién artistica, como el acto de reduccion intenso de un
parametro de la fluidez vital, se transforma en una evocacién intensa de su presencia;
como la detencion instantanea de to pictdrico es una llamada a la temporalidad o la elipsis
cinematografica, a una recomposicion integra del tiempo. Delevze denomina a este efecto
de evocacion suplementacion dimensional (Deleuze, 1985, 307}, y podria ampliarse
atendiendo al sentido de negacioén que posee todo sistema de captura de lo real en el proceso
de conocimiento, al imprimir la necesidad de una reduccion de los componenies
direccionales de un objeto, su reduccién a aspectos parciales, como modo de negacion de
la totalidad, que quiere suponer el medio de alcanzarla. Desde este momento de negacion
puede explicarse la necesidad de parcializacion del sistema de las artes, la aparicion de una
divisién en disciplinas que guieren producir, mediante una intensificacion reductora de
elementos, cuerpos definidos, aunque desfondados para captar una relacionalidad pura.
Cada arte particular produce una perspectiva en esta reduccion, una redimensionalizacion
de lo real distinta, pero tendiente a una expresion convergente de Ia pluralidad desatada en
que consiste, en iltimo término, la relacion transhorizontal. En cada capitulo se ha intentado
rastrear esa diferencia especifica que concreta objetos, disciplinas y tradiciones artisticas —
buscando respuesta a aguello que quiere ser respuesta— tanto como los medios formales
armaénicos, creados con la pretension de soldar la herida de la que son efecto y causa, El
movimiento general de coordinacion de los capitulos es el de composicién de todos los
cortes artisticos, la necesidad de constitucion de una obra de arte total mediante el trabajo
coordinado de todos los desmembramientos de las aries. La flesta se propone como el
espacio que cubre con mayor intensidad el ideal de la «obra de arte totaln. Naciendo con
esta denominacién para el romanticismo y su ansias de infinitud, existe como tendencia en
cada una de las separaciones. En la fiesta no sélo se cubre ¢l trayecto de union entre
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disciplinas artisticas, como sistema de sistemas ¢ relacionalidad desatada hacia lo multiple,
sine que los papeles sociales, religiosos, politicos y de toda indole apuntan hacia la integridad
de las potencialidades humanas. La tragedia griega es uno de los primeros espacios de
articulacién integral de estos componentes de constitucion social, del sistema de unificacion
y reintegracion de los limites de lo individual y lo social, de autor y espectador, de creacidn
y recepcion. En ella se curnple con una intensidad desusada la integracion de las artes y la
disposicién miltiple de espacios y tiempos, creandose un nuevo sistema de corte en el
conocimiento del mundo, donde se atiende a una densificacion del tiempo y a un disfrute
del espacio que permite una integracion de o negativo en el seno de lo social, de la muerte

en la individualidad, transformada como energia y movimiento, como defensa contra el
enfriamiento.

La mirada lanzada a las diferentes formas simbélicas de la otredad y reflejada en
ella, se sume por elevacion en aquella imagen de la que depende y que la generaliza, la
alteridad radical o la afferacién completa de la muerte. El sistema de participacién en la
vida, medianfe la accion de las imagenes, sy reinterpretacion y la articulacion de sentido
desde ellas, tiene en la muerte su condicion de posibilidad. Cada imagen entrega la apariencia
del acontecimiento por antonomasia, la radical interrupcion de todo proceso centrado, /a
disolucion plena como punto catastréfico donde todo gira sin direccion, simultaneamente.
Una forma plena del vértigo, y por tanto, inimaginable, Es en esta figura transhorizontal
donde todo cobra sentido, pero un sentido caduco, efimero, de caida en el orden que guarda
porciones medidas de desorden para evitar el aniquilamiento de la quietud. La substancia
negadora de la muerte es la sublimacion de cada aspecto negativo dentro de los diferentes
cortes lingliisticos, la saturacidn del silencio poético o la ceguera pictdrica, la detencidn
escultorica, el intervalo blanco del que se compone la percepcion cinematografica, el
anonimato como desaparicion de la identidad, la inmovilidad, el absurdo ruido blanco
musical. Todas ellas son formas maximas de lo negative introducidas en el seno mismo de
laposibilidad de formulacion de las artes, de su vinculacién con un procese de pensamiento
mediante imagenes. El arte crea mediante este contradecirse continuo la aparicion de puntos
de fundamentacion inesiables vy, con ellos, el movimiento del flujo vital. Hace preciso el
reflejo de cada punto sobre si mismo, la negacion de su posibilidad, como garantia del
funcionamiento miltiple del sistema mundane. La imagen, como condicién de posibilidad
de las posibilidades parcializadas en imagenes, necesita también de este reflejo que encuentra
en si al otro. Sj la finitud es la fuente del dolor v la armonia es intento de reintegracion, la
muerte, como multiplicidad metastatica es la garantia de la imagen. Todo aquello en lo que
se detiene la mirada, todo aquelio susceptible de experiencia estética entrega una imagen
guevediana de la muerte, donde los valores de la imagen se definen en contrapesicién con
la representacién de lo irrepresentable, insoportable, pero que pertenece a lo inminente de
la espera, como se anuncia en la primera frase de este estudio.

Y la referencia continua, ciclica, de cada circulo a aquel que reduciéndolo v
amplidndose, lo explicay niega, obliga a que ja imagen referida a la muerte tenga condiciones
de presentacion concretas. El dolor de lo caduco dibuja las preferencias que el arte tiene
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por la permanencia, mediante el embalsamamiento de sus materiaies. A través de la
conservacidn y de la apariencia de eternidad el arte crea instancias que se enfrentan a la
muerte, escondida como peligro o prueba tanto en la reduccion como en la ampliacion. En
la reduccion existe una resta de los componentes del flujo vital, su detencidn instantinea,
que de no ser suplementada por una reintegracion producida por el espectador v el juego
dialégico de la interpretacién, culminaria en el enfriamiento, la guietud, ia disolucion por
carencia de movimiento, Este es uno de los momentos intensificados por toda creacion
artistica para conseguir, por saturacién o sobredimensionalizacion, €l contrario. Pero también
por una multiplicacion cancerosa de las posibilidades formales, el exceso de movimiento,
se llega a una disolucicén en la velocidad, donde todo es copresente e indiferenciado. En el
lenguaje se produciria un exceso de interpretacion, una memoria paranoica incapaz de
entenderse a si misma reflejada en lo real, o una ampliacién de lo visual que sdlo estaria al
alcance de un dios, como en el ojo panoramico que abre Un perro andaluz, la visidén de un
moribundo. En la saturacion de la reduccion y la multiplicacion se encuentra la muerte,
certando el cicle y generando desde €l el movimiento contradictorio del mundo, Ja
significacidn proyectada al infinito, sin cesuras pero explicada mediante cesaciones
escandidas por el conocer. Estos cortes son tanto simbdlicos come materiales, crean
instantaneas espaciales y temporales basadas en la eternizacion de una serie diversa de
materiales. «Mediante ia duracién, el arte se enfrenta con la muerte; la limitada eternidad
de las obras es alegoria de la otra eternidad, Ja que no figne presencia. La muerte es el
destello de lo que la muerte no alcanza.» Estas palabras de Adomo (Adomo, 1970, 45)
presentan la doble faz de los objetos artisticos: presentar en carne la apariencia descarnada,
esencialmente lo inesencial, Ja imagen de lo inimaginable como direccion abierta v
preservada en su apertura, Son reflejos de lo efimero, al crear desde lo material tensiones
hacia lo ne contenido en ello y, en este proceso, reflejan lo efimero de la conciencia, ¢l
dolor por la finitud de un ser discontinuo con nostalgia de la continuidad reflejada en todo
proceso en el que participa. La obra de arte es ansiogena al proponer estas dos imagenes
hermanadas por lo contradictorio, muerte y vida, al contaminar excrementiciamente todo
lo real y cognoscible como caduco. Quevedo lo ha expresado intensamente en su Herdclito
cristigne, cuando en ¢l Salmo XVII anuncia, citando a Ovidio: «¥ no hallé cosa en que
poner ios ojos / que no fuese imagen de la muerte». Coimo el conocimiento, la imagen
intenta entrever lo invisibie por medio de la insercion de un extremo en otro, fundamentando
con ello toda actividad: conocer lo inestabie mediante lo estable, Jo moviente por lo inmavil,
lo duradero por lo efimero, lo pleno mediante su vaciamiento, lo sélido mediante lo disuelto.
1.0 que surge es el espacio entre los puntos, no la estabilidad de éstos, la distancia catastrofica,
en la que todo reinicia sus giros. La imagen no solicita un ser puro, mas alla de sus accidentes
desestimados como impurezas sino el movimiento del proceso, el mantenimiento de la
union muerte/vida. El arte soporta la muerte y nuestra finitud en ella, a través de medios
homeopiticos, portande ia muerte, trayéndola a presencia (Duque, 1995, 33). Es posible
desde una valoracién de la relacion pensamiento/imagen, una reinversion del funcionamiento
racienal de la vida, la introduccion de lo negativo en la norma imagimaria de fundamentacion
cartesiana: se puede pasar del pienso, luego existo a un imagine, luego no soy, de tintes
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beckettianos. El doblamiento de la duda pliega cada instante polarizandele, en el movimiento
de conjuncién/disyuncion, mas alld de las dicotomias de sabor kantfiano, o de toda
trascendentalidad a un piegado espacio temporal en el gque cada punto es vicario de su
mutua mediacion. No es posible ya pensar en grados de esencialidad diferidos de 12 aparicion
concreta, lo que conlleva la timportancia definitiva de las imagenes, su caracter procesual,
y la observacion de su capacidad para desplegar continua y dindmicamente nuevos procesos
de significacion, adaptaciones flexibles a la vida (Jiménez, 1986, 93). Lo que se pone en
juego en las imagenes es la disolucion de toda forma establecida, como posibilidad, pregunta
0 plesta en cuesiidn problematizadora sobre su existencia. Cada imagen arroja los dados
de un pensamiento azaroso, discontinuo, gue intenta referirse a la mayor cantidad de
continuidad, por la imagen, de la que sea susceptible. Utiliza la conexion de lo concreto v
el exceso, la posibilidad de intercambio simbolico del desorden absoluto, su transformacion
en funcién que guarde en su interior la muliiplicidad. La estética es un intento de explicar
la dimensidn inconmensurable de la imagen, a la vez que la muestra de la necesaria
integracién de la mentira y el error en todo proceso, evitando los enfriamientos de la
dogmatizacién (reduccion univoca) o la locura {ampliacién cancerosa del sentido), v
determinande todo punto extraido del proceso general de devenir como una muestra
subjetiva o una objetividad a construir {Jiménez, 1986, 95) desde la consideracion eficaz
que sus defensas producen para la vida, para la densificacion de las experiencias, para la
plenificacién humana del mundo realizada a través de la integracion en él de los poderes de
construccion y contagio de lo negativo.

BIBLIOGRAFiA
ADORNO, Theodor W. (1970}: desthetische Theorie. Frankfurt: Suhrkamp. Trad. cast. de
F. Riaza, rev. por F. Perez. Madrid: Taurus. 1980.

AGUSTIN, San: Escritos apologéticos (2°. La Trinidad. Trad. cast. de Luis Arias. Madrid:
Biblioteca de Autores Cristianos.

BAUDINET, Maria—Jos¢ (1990): Rostro de Cristo, Forma de la Iglesia. En: Fragmentos
para ung historia def cuerpo humano. Feher, Michael, cit, Trad. cast. de J. L. Checa.
p. 151-163.

BEJEL, Emilio (1984): lmagen y posibilidad en Lezama Lima. En: Coloquio internacional
sobre la obra de Lezama Lima. Madrid: Fundamentos.

BERGSON, Heari (1889): Essai sur les donées imméediates de la conscience. Paris: Presses
Universitaires de France, 53* ed. 1946.

BULLOUGH, Edward {1957): ‘Psychical Distance’ as a Factor in Art and a Aesthetic
Principle. En: Aesthetics. Lectures and essays. Comnecticut: Greenwood Press. 1977.

162



BUNUEL, Luis {1928): Un chien andalou. Prod.: Luis Bufinel. Guién: Luis Bufive! y
Salvador Dali. Fotografia: Albert Duverger. Decorados: Pierre Schilzneck. Musica:
Fragmentos de Richard Wagner (Tristan e Isolda), Beethoven y canciones populares.
17 minutos. B/N.

CASSIRER, Ernist (1923-29): Philosophie der symbolischen Formen, 3 Bd. Berlin: Bruno
Cassirer. Trad. cast. de Armando Morones. México: F.C.E. 1971-1976.

CASTRO FLOREZ, Fernando (1990): Narciso y Actedn: el deseo y la mirada. Mérida:
Editora Regional Extremefia.,

DELEUZE, Gilles (1964, rev. 1970): Prous! e les signes. Paris: Presses Universilaires de
France. Trad. cast. de F. Monge, Barcelona: Anagrama. 1972.

(1966): Le Bergsonisme. Paris: Presses Universitaires de France. Trad, cast
de L.. F. Carracedo. Madrid: Catedra. 1987.

(1967): Nietzsche et la philosophie. Paris: Presses Universitaires de France.
Trad. cast. de C. Artal. Barcelona: Anagrama, 3° ed. 1993

{1973} (En qué se reconoce el estructuralismo? En: Histoire de la
philosophie. Idées. Doctrines de Frangois Chitellet. Lib. Hachette. Trad. cast. de
Feo. Javier Aguirre Genziélez, Madrid: Espasa Calpe. 1984,

e (198 0): Mille Platears. Paris: Minuit. Trad. cast. de J. V. Pérrez y U. Carraceta,
Valencia: Pre—textos. 1988.

(1981} Francis Bacon: logique de la sensation. Paris: Ed. de la Différence. 2
vols.

(1983): L'image movement. Cinemma 1. Paris: Minuit. 1983, Trad. cast. de
Irene Argoff. La imagen—movimiento. Estudios sobre cine . Barcelona: Paidos.
1984.

(1985): L image—temps. Cinéma 2. Paris; Minuit. Trad. cast. de lrene Agoff.
La imagen—tiempo. Estudios sobre cine 2. Barcelona: Paidos. 1987.

DUQUE, Felix (1995). Habitacién de tierra (I). En: Sibila n°l. Sevilla, p. 34-38.

ECO, Umberto (1973): # Segno. Milan: Intituto Editoriale internazionale (1SEDI). Trad.
cast. de F. Serra Cantarell. Barcelona: Labor. 1980,

FOUCAULT, Michel (1970): L ordre du discours. Trad. cast. de A. Gonzalez Troyano.
Barcelona: Tusquets. 1987.

HEGEL, G.F. W.(1836-1838): Lecciones sobre la estética. Trad. cast. de Alfredo Brotons.
Madrid: Akal. 1989.



IGAL, Jesis (1992): Introduccion general .En: Plotino, Enéadas [1I-1V Madrid: Gredos,
1985, p. 7-128.

JIMENEZ, José (1986): /mdgenes del hombre. Fundamentos de estética. Madrid: Tecnos.
————— {1993} Cuerpo y tiempo. La imagen de la metamorfosis. Barcelona: Destino.
MALDENEY, Henry (1973): Regard, Parole, Espace. Lausanne: L’Age d’homme.

MORIN, Edgar {1986); La Méthode. IiI: La connaissance de la connaissance. Paris: Seuil.
Trad. cast. de A. Sanchez. Madrid: Catedra. 1994.

PAZ, Octavic (1950); El arco y fa fira. México: F.C.E, 3% ed, 1972,

(1967). Claude Lévi-Strauss o el nuevo festin de Esopo. México: Joaquin
Mortiz. 1984.

(1969): Conjunciones y disyunciones. México: Joaquin Mortiz.

RONCHI, Roceo (1996): La verdad en el espejo. Los presocrdticos y el alba de la filosafia.
Trad. cast. de Mar Garcfa Lozano. Madrid: Madrid.

TRIAS, Eugenio (1691): Logica del limite. Barcelona: Destino.

PEIRCE, Charles Sanders (193 1): Collected Papers. Cambridge Mass: Harvard Univ. Press.

164



