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Olinda no es, desde luego, la Unica ciudad que crece en circulos concéntricos, como
los troncos de los arboles que cada afio aumentan un anillo. Pero a las otras ciudades
les queda en el medio el viejo recinto amurallado, cefiidisimo, bien apretado, del que
brotan resecos los campanarios, las torres, los tejados, las clpulas, mientras los
barrios nuevos se desparraman alrededor como saliendo de un cinturén que se
desanuda. En Olinda no: las viejas murallas se dilatan llevandose consigo los barrios
antiguos que crecen en los confines de la ciudad, manteniendo sus proporciones en
un horizonte mas vasto; estos circundan los barrios un poco menos viejos, aunque
de mayor perimetro y menor espesor, para dejar sitio a los mas recientes que empujan
desde dentro; y asi hasta el corazon de la ciudad: una Olinda completamente nueva
que en sus dimensiones reducidas conserva los rasgos y el flujo de linfa de la primera
Olinda y de todas las Olindas que han ido brotando una de otra; y dentro de ese
circulo mas interno ya brotan —pero es dificil distinguirlas— la Olinda venidera y las
gue creceran a continuacion.

Italo Calvino, Las ciudades invisibles.

«;Qué quemas?», me pregunto. Esta vez le oi la voz claramente. «fotografias», le
respondi. «;Por qué quemas fotografias?», me volvidé a preguntar. «Porque soy
fotografo», le dije.

Takuma Nakahira, La ilusion documental.
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RESUMEN

El presente trabajo traza un recorrido a lo largo de la obra de Giorgio Agamben para abordar lo que
consideramos como una crisis de la trasmisidn de experiencias. Se muestra cOmo estas experiencias se
encuentran en un proceso de control absoluto por parte de unos dispositivos generalmente beligerantes
con toda expectativa de transmision de conocimiento. El recorrido culminara con la confrontacién entre
este andlisis y el medio fotogréafico, considerado aqui como elemento fundamental para una reflexion

filosofica capaz de participar de estrategias que permitan una nueva trasmision de experiencias.

Seran dos los ejes sobre los que girara nuestro andlisis de los textos de Agamben. Por un lado, y
coincidiendo con la parte primera de este trabajo, la propia nocion de experiencia que, ya desde una obra
tan temprana como Infancia e Historia, sera estudiada y puesta en entredicho hasta el punto de negar su
posibilidad; de modo que sera substituida por una teoria de la in-fancia que buscara en los limites del
lenguaje su potencia. Con ello, tanto «poesia», como «ejemplo», pero sobre todo «imagens», seran
pensados como otra manera de exponer. Asi, en este momento del texto se argumenta sobre un nuevo
uso de la imagen en el que tomara protagonismo la experiencia con su comunicabilidad misma como

lugar para nuestra relacion con el mundo.

Por otro lado, en la parte segunda se analiza la nocién eminentemente ontoldgica de «imagen» en la obra
del filésofo italiano, la cual, bajo la influencia de Aby Warburg, permite a Agamben desplegar una teoria
de la potencia que, como herramienta conceptual, se mostrara capaz de desactivar el uso tanto de las
imagenes constituidas en archivos fijos, como de las imagenes capturadas en el espectaculo
contemporaneo. A ello cabe afadir que, de la argumentacion agambeana, surgiran los conceptos de
«bipolaridad» y «supervivencia» de la imagen, que terminaran por situar la experiencia en la propia
comunicabilidad mas alla de lo que se comunica; proponiendo asi nuevos discursos legitimados solo por

su propia exposicion.

Asimismo, en la parte tercera y Gltima de esta investigacion, y a la luz de las dos nociones presentadas,
la imagen fotografica toma el protagonismo para quedar constituida —segun nuestra hipdtesis— como un
elemento idéneo para desarrollar estas estrategias de «profanacion» capaces de ceder la imagen a nuevos

usos. Un analisis de la propia estructura de la imagen fotografica acabara por presentarla tanto como el

22



sujeto de un testimonio que contiene inevitablemente el estatuto de inexacto, como «cargada de tiempo»,
lo que la convertira en algo que permanece siempre en potencia. Ya para concluir, en los apartados
finales del trabajo se insistird en la consideracion que las mismas caracteristicas de intrasmisibilidad y
de potencia que contiene la imagen pensada por Agamben, se encuentran de manera constitutiva en una
imagen fotogréafica. Asi, la propia exigencia de la imagen de quedar sin expresion en el momento de su
exposicion, convertira a la fotografia en un medio puro, una medialidad sin finalidad capaz de mantener
unidas las tensiones en oposicién que la conforman. Se trata de establecer, con ello, un lugar para la

experiencia con la propia comunicabilidad de la imagen.
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RESUM

Aquest treball fa un recorregut al llarg de 1’obra de Giorgio Agamben per abordar el que considerem
com una crisi de la transmissio d’experiéncies. S’hi mostra com aquestes experiéncies es troben en un
procés de control absolut per part d’uns dispositius generalment bel-ligerants amb tota expectativa de
transmissid de coneixement. El recorregut culminara amb la confrontacio entre aquesta analisi i el mitja
fotografic, considerat aqui com a element fonamental per a una reflexié filosofica capag de participar

d’estratégies que permetin una nova transmissio d’experiéncies.

Seran dos els eixos sobre els quals girara la nostra analisi dels textos d’Agamben. Per una banda, i
coincidint amb la primera part d’aquest treball, la propia nocié d’experiéncies que, ja des d’una obra tan
primerenca com Infancia e Historia, sera estudiada i posada en entredit fins al punt de negar-ne la
possibilitat; de manera que sera substituida per una teoria de la in-fancia que buscara en els limits del
llenguatge la seva poténcia. Amb aixo, tant «poesia», com «exemple», pero sobretot «imatge», seran
pensants com una altra manera d’exposar. Aixi, en aquest moment del text s’argumenta sobre un nou Us
de la imatge en que prendra protagonisme 1’experiéncia amb la seva comunicabilitat mateixa com a lloc

per a la nostra relacié amb el mon.

Per una altra banda, a la segona part s’analitza la nocié eminentment ontologica d’«imatge» en I’obra
del filosof italia, la qual, sota la influéncia d’Aby Warburg, permet a Agamben desplegar una teoria de
la poténcia que, com a eina conceptual, es mostrara capag de desactivar 1’s tant de les imatges
constituides en arxius fixes, com de les imatges capturades en 1’espectacle contemporani. A tot aixo, cal
afegir que, de I’argumentacid agambeana, en sorgiran els conceptes de «bipolaritat»y 1 «supervivénciay
de la imatge, que acabaran per situar I’experiéncia en la propia comunicabilitat més enlla del que es

comunica; proposant, aixi, nous discursos legitimats només per la seva propia exposicio.

Aiximateix, en la tercera part i ultima d’aquesta recerca, i tenint en compte les dues nocions presentades,
la imatge fotografica pren protagonisme per quedar constituida —segons la nostra hipotesi— com un
element idoni per desenvolupar aquestes estrategies de «profanacio» capaces de cedir la imatge a nous
usos. Una analisi de la propia estructura de la imatge fotografica acabara per presentar-la tant com el

subjecte d’un testimoni que conté inevitablement I’estatut d’inexacte, com «carregada de temps», fet
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que la convertira en alguna cosa que roman sempre en potencia. Ja per acabar, en els apartats finals
d’aquest treball s’insistira en la consideraci6 que les mateixes caracteristiques d’intransmissibilitat 1 de
poténcia que conté la imatge pensada per Agamben, es troben de manera constitutiva en una imatge
fotografica. Aixi, la propia exigencia de la imatge de quedar sense expressio en el moment de la seva
exposicio, convertira la fotografia en un mitja pur, una mitjania sense finalitat capa¢ de mantenir unides
les tensions en oposicid que la conformen. Es tracta d’establir, amb aix0, un lloc per a I’experiéncia amb

la propia comunicabilitat de la imatge.
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ABSTRACT

This piece of research takes a look at the work of Giorgio Agamben to address what we consider to be
a crisis in the transmission of experiences. It shows how these experiences are found in a process of
absolute control by some generally belligerent devices with every expectation of knowledge transfer.
The exploration will culminate in the confrontation between this analysis and the photographic medium,
considered here to be a fundamental feature for a philosophical reflection able to engage in strategies

that enable a new transmission of experiences.

There will be two core ideas around which our analysis of Agamben’s text will revolve. On the one hand,
and coinciding with the first part of this piece of work, the very notion of experience which, in a work
as early as Infancy and History, will be studied and questioned to the point of denying its possibility. It
will be replaced by an in-fancy theory that will find its power in the limits of language. Thus, both
"poetry”, as well as "example" and, above all, "image" will be thought of as another way of exhibiting.
Therefore, at this point in the text, we will discuss the new use of the image in which experience with
its own communicability will play a protagonist role as a place for our relationship with the world.

On the other hand, in the second part, we analyse the eminently ontological notion of "image" in the
work of the Italian philosopher which, under Aby Warburg’s influence, enables Agamben to develop a
power theory which, as a conceptual tool, is seen to be able to deactivate the use of both the images
constituted in fixed archives, as well as the images captured in contemporary show. To all this it should
be added that, from the Agambean perspective of image, the concepts of "bipolarity” and "survival" of
the image will arise, which will end up placing the experience in communicability itself beyond what is

communicated; thereby proposing new discourses only legitimated for their own exhibition.

In the third and final part of this piece of research, and bearing in mind the two notions already presented,
the photographic image takes on the protagonist role to become constituted —according to our
hypothesis— as an ideal feature for developing these "profanation™ strategies able to put the image to
new uses. An analysis of the very structure of the photographic image will end up presenting it as both
the subject of a testimony which inevitably contains the status of inaccuracy, as well as “full of time”,

thereby converting it into something that always remains potential. To conclude, in the final parts of this



piece of research, we insist on the consideration that the very characteristics of non-transmissibility and
of power that the image designed by Agamben contain are constitutively found in a photographic image.
Thus, the very requirement of the image to remain expressionless at the time of its exhibition will convert
the photograph into a pure medium, an endless mediality able to maintain the opposing tensions of which
it is made up united. The aim is to establish, through this, a place for the experience with the very

communicability of the image.
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INTRODUCCION

"

™

1. Grigorievich, Chertkov Vladimir. Leo Tolstoi con su nieta Tanya Sukhotina (1908)
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Para plantear el problema que se pretende exponer en esta tesis con la maxima simplicidad, todo podria
reducirse a la frase que inaugura Infancia e historia. Destruccion de la experiencia y origen de la historia,

el segundo libro publicado por el fildsofo italiano Giorgio Agamben:

«En la actualidad cualquier discurso sobre la experiencia debe partir de la constatacion
de que ya no es algo realizable.»*

A partir de esta afirmacion, que alina lenguaje y experiencia, se ira tejiendo y destejiendo la reflexion de
esta tesis, que gira basicamente entorno al andlisis de la obra de Giorgio Agamben. De este modo, junto
auna vision particular de la imagen fotografica, se uniran estos dos términos para hacer de la cita anterior

una afirmacion quizas no del todo cierta.

Objetivos para pensar la experiencia con la imagen

Para empezar, y como punto de partida, se adoptara la definicion benjaminiana de experiencia
«tradicional», en la cual se integra la experiencia inmediata de aquello acontecido a toda persona a partir
de una secuencia narrativa que otorga sentido a los acontecimientos previos. Y es, precisamente, esta
capacidad humana del Erfarhung —es decir, la nocion de experiencia que incluye la duracion y la
memoria, el saber y el aprendizaje acumulado y que se muestra en un conjunto narrativo coherente— lo
que se encuentra en retroceso ante las condiciones histéricas, politicas y sociales actuales que impiden
su simple posibilidad, ain mas si cabe en este primer cuarto del siglo XXI, tal como se mostrara en este

trabajo.

Pero esta investigacion ird mas alla de este diagnostico benjaminiano sobre la destruccion de la
experiencia. Siguiendo a Agamben, y la afirmacidn que encabeza esta introduccion, se mostrara como
la experiencia «ya no es algo realizable». Para ello, se recurrira a la arqueologia agambenana, que, como
método, construye una continuidad, para comprender aquello que nos configura y sujeta, aquello que

nos constituye. ElI método arqueoldgico es utilizado aqui para construir una genealogia de la experiencia

1 Agamben G. «Infancia e Historia». Infancia e Historia. Trad. S. Mattoni. 42 ed. Buenos Aires: Adriana Hidalgo,
2010. pag. 7.
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que tenga en cuenta las evidentes alteraciones semanticas del término a lo largo de la historia. Esta
genealogia lleva a afirmar que hoy ya no se trata de lamentar la falta de experiencias, sino que es
necesario entender que éstas ahora se efectuan fuera del ser humano. A ello cabe afadir que esta
expropiacion de la experiencia que, segun Agamben, ya estaba implicita en el proyecto de la modernidad,
queda confirmada por un lado con un «método» que marca cientificamente el camino seguro hacia el
conocimiento y, por otro, con el lenguaje en tanto que instrumento puesto al servicio de la comunicacion

y del poder.

De aqui surge parte de la concepcidn pesimista que se tiene de la filosofia agambeana en la actualidad,
porque para el autor italiano, ante esta experiencia que ha sido expropiada y desplazada fuera del
individuo, no hay resistencia posible. Pero, si es posible afirmar que ningln tipo de resistencia puede
emerger fuera del propio control de las instituciones, en la metodologia puesta en practica por Agamben,
esto casi no tiene importancia. La estrategia para resistir consiste, en cambio, en la desarticulacién, en
la localizacion de las contradicciones de unas estructuras de poder que han quedado ancladas en el
presente inmediato. Asi, como se podra comprobar en este mismo trabajo, no es posible poner en boca
de Agamben ninguna prescripcion dirigida a una politica que deba ser «<mejor», sino que lo que pretende
hacer en sus argumentaciones es apuntar hacia las crisis, hacia las contradicciones inherentes a todo

sistema de poder.

Agamben se sumerge en la reflexidn linglistica como la manera de construir una ontologia del presente,
y lo hace con una teoria linglistica que le es contemporanea, centrada en el linglista Emile Benveniste.
En Infancia e Historia, el filésofo italiano propone que un planteo riguroso del problema de la
experiencia debe enfrentarse finalmente con el problema del lenguaje. Para pensar una «experiencia
originaria» hay que alejarla primero de lo subjetivo para concebirla como aquello que en los individuos
esta antes del sujeto, o lo que sera lo mismo, antes del lenguaje. Una experiencia muda, una in-fancia en
las personas, que sefialard justamente los limites del lenguaje, pero que no podra buscarse fuera del

lenguaje.

La infancia no puede ser comprendida como una etapa cronoldgica o psicosomatica, sino como una
modalidad de la experiencia que se sitla, aunque pueda parecer paradojico desde una perspectiva
kantiana, en una esfera trascendental. La in-fancia es la experiencia del limite del lenguaje, de su fractura
insalvable entre lo semi6tico y lo semantico. Es tal la interrupcién que provoca la fractura entre lengua

y habla que no existe ningun paso légico que permita deducir el discurso de algun tipo de signos
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preexistentes. La experiencia de dicha «imposibilidad de hablar a partir de una lengua»?, es la infancia
como experimentum linguae; una experiencia que se hace con la lengua misma y donde queda expuesto,
no tanto algin enunciado concreto ni tampoco el acto de enunciacion que lo produjo, sino la potencia
misma de decir. Citando las palabras del propio Agamben, el lenguaje es el lugar «donde la experiencia

debe volverse verdad».

En efecto, es en el lenguaje donde la experiencia debe volverse verdad, pero se trata sin duda de una
verdad que no es la de la ciencia, no es ya una verdad proposicional. Benjamin entendié que la
experiencia es la de la narracion y, en esto, su discipulo parece coincidir con él cuando afirma que: «la
experiencia no tiene su correlato necesario en el conocimiento, sino en la autoridad, es decir, en la
palabray el relato».® Y es que la experiencia, entendida como Erfahrung, puede ser compartida en forma
de una narracién. Se da una construccion de significado por medio de la narracion de la experiencia. Asi,
aquello que Agamben piensa a través de la propia experiencia con el lenguaje es, como se dijo, la
experiencia de su propia potencia, que es la experiencia de su comunicabilidad. Poesia, ejemplo e idea,
pero también imagen, serdn los lugares, o las estrategias, que Agamben elije para exponer esta

experiencia con la comunicabilidad misma, con la pura exterioridad del lenguaje.

En esta investigacion se ha pensado en la imagen como un modo privilegiado de trazar para las cosas
(en su estar en el lenguaje) aquello que piensa Agamben como la experiencia de la comunicabilidad. Un
lugar escogido para esta exposicion del pensamiento de lo que podria ser comun y que tiene mucho que
decir respecto a la expropiacién de la experiencia en los dias que corren. Porque, para Agamben, existen
una multiplicidad de sintomas que nos llevan a pensar que hoy nos encontramos en el contexto de una
nueva relacion o actitud ante el mundo, en la que la razon, o incluso aquello que podriamos llamar
sentido comun, aparece como el reflejo de otra manera de imaginar, que es en definitiva lo que permite
el acceso «ese» mundo. Y, aungue en este trabajo este aspecto quede en segundo plano, lo que pretende
fijar conceptualmente la investigacidn es que se trata de un entorno que agudiza la relacion con la imagen
Yy, en concreto, con las imagenes fotogréaficas, las cuales se han convertido en unas aliadas indispensables
y a las cuales hemos confiado la capacidad limitada de nuestras percepciones. Asi pues, aparece en la
actualidad un evidente desplazamiento de la experiencia basada en la transmision —ya debilitada de por

si por el pensamiento cientifico y entristecida por la teoria critica— que convierte a los medios en,

2 Agamben, G. «Experimentum linguae». Infancia e historia. op. cit., pag. 216.
3 Agamben, «Infancia e Historia». Infancia e historia. op. cit., pag. 9.
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posiblemente, la nica manera de acceder al mundo, y que la traslada a un &mbito adn inscrito hoy en la
concepcidén debordiana de una sociedad del espectaculo en la que todas las fronteras parecen arbitrarias
y facilmente manipulables. Si bien es cierto, segun Agamben, que hoy en dia «ya nadie parece disponer
de autoridad suficiente para garantizar una experiencia y, si dispone de ella, ni siquiera es rozado por la
idea de basar en una experiencia el fundamento de su propia autoridad. Por el contrario, lo que caracteriza
al tiempo presente es que toda autoridad se fundamenta en lo inexperimentable»,* lo que se expondra
aqui sera la posibilidad de aprehender la imagen también en su comunicabilidad, captar la cosa misma
de la imagen.

Y, asi, siguiendo el hilo expuesto hasta este punto, llegamos a la concrecidn del objetivo de la tesis: en
esta investigacion se pretende fundamentar un marco teérico, a partir de la obra de Giorgio Agamben,
que sostenga que es posible considerar la imagen fotografica como un medio destacado para plantear
una reaccion critica y constructiva a lo que entendemos como crisis de la transmisidn de experiencias.
La consideracion de la imagen como un medio puro planteada por el filésofo italiano se convertira en la
estrategia propuesta para la imagen que se sitla frente a unos dispositivos inscritos en los juegos de
poder contemporaneos que han contribuido, también y de una manera radical, a la reduccion tanto de las

experiencias genuinas, como la posibilidad de transmitirlas.

Ante ello, el trabajo que se presenta aqui puede ser considerado un intento de reflexionar sobre la
existencia de posibles estrategias que permitan, a quien trata con las imagenes, con todas, pero
especialmente con las imagenes fotogréaficas, hacer emerger a la superficie de la imagen sus latencias,
su visibilidad para alcanzar con ellas un &mbito intersubjetivo, para llegar a sentir la posibilidad de una

transmision de experiencias, la posibilidad de una transmision de sentido.

4 1bid., pag. 9.
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Metodologia para la exposicion: Del planteamiento del «método» al

remolino de la erudicion

Las consideraciones sobre la metodologia en este estudio pueden resultar dificiles de resolver en un
primer momento, quizas por la decision de abordar un método poco afin a una tesis filoséfica como la
que aqui se presenta. Superados por la erudicion de Agamben, la posibilidad de un modo de hacer mas
sistematico desaparece para dejar paso a un discurso que basa en la sabiduria el centro del discurso
filosofico. Si bien es cierto que en esta investigacion existe un recorrido argumentativo a partir de
diferentes conceptos basicos en toda la obra de Agamben («experiencia», «in-fancia», «supervivencia,
«paradigma» o0 «profanacion»), lo que se pretende aqui es plantear un discurso filoséfico construido a
partir de unos modos de hacer que no tienen como objetivo tanto consolidar estos espacios
epistemoldgicos, como si desmontarlos, deconstruirlos poco a poco en una actitud critica heredera de
los vestigios de la escuela de Frankfurt y méas concretamente en la figura de Walter Benjamin, y que

basa en la arqueologia filoséfica su método.

Es precisamente por ello que, como también en Agamben, se renuncia aqui al camino mas corto: basarse
en el abordaje de los objetos de estudio de manera mas directa y analitica para lanzar, en cambio,
relaciones entre los objetos filos6ficos de estudio que queremos cuestionar de una manera mas oblicua,
si, pero también maés radical. Toni Negri ha destacado, en alguna ocasion, estos dos momentos
indescirnibles en el pensamiento agambeano: por un lado, una «critica negativa», como intento de
deconstruccion de los sistemas y estructuras de pensamiento que condujeron a un abuso del poder; por
otro, el interés de la potencialidad radical de lenguaje para deshacer estas mismas formas de control y

de poder.®

De acuerdo con lo que escribe el propio Agamben en Autorretrato en el estudio, se define como «un
epigono en el sentido literal de la palabra, un ser que se genera sélo a partir de otros»® haciendo también
propias las ideas de otro, y no solo las ideas sino también los procedimientos. Es por esta razon,
precisamente, que este trabajo se estructura desde la exposicion del saber agambeano en la forma de una,

incluso desconcertante, variedad de textos eruditos, pero con la intencion final de construir una narrativa

5 Cf. Murray, A., Giorgio Agamben. Londres: Routledge, 2010. pag. 12.
& Agamben. G. Autorretrato en el estudio. Trad. R. Molina-Zavalia y M. T. D’Meza. Buenos Aires: Adriana
Hidalgo, 2018. pag. 35.
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coherente capaz de abrir un lugar para una propuesta sobre el problema de la experiencia. Asi, el
comentario sobre un conocimiento «sabio» de la filosofia como el que se intenta desplegar aqui, junto
con el desarrollo de los conceptos incluidos en el método filoséfico concentrado en Signatura rerum,
aportaran una apariencia de unidad que permitird desplegar en el Gltimo capitulo la propuesta sobre una

imagen fotografica capaz de transmitir experiencias.

Esta apuesta por la construccion de un discurso filosofico a partir de una metodologia basada en el
montaje de textos agambeanos va acompafiada de la inclusion de diferentes imagenes con intenciones
muy diversas. Algunas de ellas tienen como objetivo reforzar el texto, pero la mayoria tienen otras
misiones un poco mas especificas mas alla de «hacerlas venir bien», argumentativamente hablando. Este
es el caso de las iméagenes incluidas en el capitulo sexto, que forman parte de un intento experimental de
exposicion que, acompariadas de texto, pretenden desplegar la estructura real de los dispositivos de
captura contemporaneos. Pero también hay un interés manifiesto por la obra del fotdgrafo Jeff Wall,
como un ejemplo de una argumentacién desde la fotografia paralela a lo que aqui se expone. Ruptura de
la tradicion, experiencia, gesto, son temas que Wall ha tenido muy en cuenta a lo largo de su carrera
fotogréfica y ensayistica, y que aqui se ha querido reconocer. Otras imagenes se han incluido por ser
nuevos iconos de la historia del arte, como la que se expone el capitulo segundo, mostrando la figura de
un Kafka de nifio un tanto desubicado, o una imagen del panel 46 del Mnemosyne de Warburg, que ya
es absolutamente reconocible y que se incorpora en el capitulo cuarto. S6lo una imagen o, mejor dicho,
tres imagenes sobre el mismo tema corresponden de un modo explicito a todo lo desplegado en esta tesis.
Se trata de «Yuri's office», en las que recae todo el peso de la hipétesis planteada més arriba. A nuestro
modo de entender, estas imagenes son una manera de exponer la experiencia de una comunicabilidad, la
experiencia con un lenguaje y, por tanto, forman parte de la misma metodologia basada en la

construccién de un argumento a partir de la variedad de textos y ahora también de imagenes.

Solo cabe en este apartado un apunte mas, en este caso sobre lo que a primera vista puede parecer un
intento de rellenar paginas. A lo largo del texto aparecen citas de una extension poco comun en un trabajo
como éste, pero hay que decir que estas toman también el papel de una imagen que expone la experiencia
con el lenguaje. Tal y como se desarrolla en el tercer capitulo, en la extensa obra de Agamben, libros
como ldea de la prosa, La comunidad que viene o Ninfas contienen imagenes, fabulas, alegorias, en la
forma de una escritura que, bajo la necesidad de repensar las formas de expresion del pensamiento,

buscan restablecer la union entre la palabra poética y la palabra pensante como meétodo para el
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conocimiento. Es por ello que los fragmentos son tratados también como imagenes, como una exposicion

de la experiencia con el lenguaje y por tanto no deben ser decapitados.

Hipotesis sobre el amor por la imagen (fotografica)

«En filosofia las cuestiones terminoldgicas son importantes. Como lo ha dicho un
filésofo por quien tengo un gran respeto, la terminologia es el momento poético del

pensamiento.»’

Y aunque esta apreciacion de Agamben pueda ser compartida por toda una comunidad, también es cierto,

como se encarga de aclarar el propio Agamben, que

«Esto no significa que los fildsofos estén obligados a definir en cada ocasion los
términos técnicos que emplean. Platdon nunca defini6 el tema mas importante de su
filosofia: idea. Otros como Spinoza o Leibniz prefirieron definir more geometrico su

terminologia»®

La consideracion de la imagen fotografica como reflejo de la realidad se ha abandonado definitivamente,
0 al menos este ya no es el problema; se abandona, de este modo, la incapacidad nominativa del lugar
de laimagen. Y la imagen misma pasa a ser entendida como el lugar para la abertura del espacio politico.
Con ello, y en clave ontoldgica (pero que se escapa a ella), se puede vislumbrar una clasificacién
agambeana que divide el ente en dos grades conjuntos o clases que encuentran en la terminol6gica
teoldgica su origen o argé: Por un lado «la ontologia de las criaturas; del otro, la oikonomia de los
dispositivos que intentan gobernarlas y guiarlas hacia el bien».® De aqui se extrae la que de momento ha
de ser la unica definicién de la imagen que necesitamos para seguir avanzando. Con la imagen, y hoy

con la imagen fotogréafica, para bien o para mal, es aquello con lo que ordenamos el mundo.

" Agamben, G. «Qué és un dispositiu?». Qué vol dir ser contemporani? Trad. C. Roma. Barcelona: Arcadia, 2008.
pag. 25.

8 Ibid., pag. 25.

® 1bfd., pag. 38.
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Ahora, sin embargo, lo que hay que exponer en esta introduccion es el paso previo y también necesario
para poder analizar en los ultimos apartados de esta investigacion la propia imagen fotografica como
lugar para la experiencia. Es decir, lo que se pretende mostrar es como, a partir de un analisis centrado
en la obra de Agamben sobre la estructura de la imagen en general —y que culminara de alguna manera
con la exposicién de un paradigma de la imagen como la manera de hacer «algo» con ellas— es posible
plantear estrategias capaces de superar unas imagenes constituidas como un archivo fijo y expuesto a
unos dispositivos de control que terminan por capturarlas. Es lo que el propio Agamben plantea en sus
obras como «estrategias capaces de profanar la imagen para cederla a nuevos usos». Seran iméagenes,

entonces, que en la forma de «una expresion de lo imposible», se alejan del archivo.

Es necesario decir, sin embargo, que, a lo largo de la obra de Agamben, no existe nada parecido a un
intento de definicion definitiva de la imagen. Ni en sus primeros escritos, donde el problema de la estética
es muy presente, ni en su obra mas reciente dedicada mayoritariamente a cuestiones politicas, aparece
ningun texto que apele a la necesidad de una definicidn de la imagen como elemento principal de estudio.
Incluso puede resultar preocupante comprobar que un autor capaz de crear obras como Estancias, Ninfas
o el Hombre sin contenido, donde la imagen del arte y del pasado son omnipresentes, pueda ser citado
como un iconoclasta contemporaneo capaz de poner en duda cualquier definicion bienintencionada del
término en cuestion. Si para Agamben la imagen expuesta como tal no es ya imagen de nada, esta ella

misma privada de imagen entonces su definicion también se antoja imposible.

Pero en contraposicidn a esto, lo cierto es que la categoria de imagen planea a lo largo de la mayoria de
sus escritos convirtiéndose en un elemento esencial para comprender tanto el método agambiano como
sus objetos de estudio, hasta el punto en que la «<nada» de la imagen ha de ser situada como un principio
tedrico basico en todas sus investigaciones. Historia, Politica, Lenguaje, son algunos de sus principales
campos de trabajo, pero lo cierto es que todos los conceptos con los que Agamben construye su propuesta
confluyen de una manera u otra con la cuestion de una imagen gue se hace presente en su obra sefialando
al campo de la ontologia. Para Agamben «de lo que se trata es de hacer posible ver el medio de la imagen
mismo, llamado a veces “el ser-imagen de la imagen”, la “imagen en si”, “la imagen de las imagenes”».
En definitiva, se trata de llevar sus medios a la visibilidad para, a partir de ello, entender la imagen
contemporanea. Por ello, en Agamben no existe ninguna intencién de proponer una nueva lectura de
determinadas iméagenes que lleve a hacer su contexto historico mas legibles, sino que aquello que se

enfatiza a traves de sus analisis —como el que realiza a través del estudio de Warburg— es «la paradojica
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posibilidad de su visibilidad misma, alejandose de lo que ocurre en la imagen y acercandose a aquello

que acontece a través de cada imagen.»*°

Asi que, lo que se intenta es situar la imagen en el lugar correcto dentro del pensamiento agambiano,
teniendo siempre muy presente que este concepto se utiliza de diversos modos y se asocia a diferentes
problemas planteados por el autor. Solo de esta manera, es decir, dilucidando el lugar de la imagen en
su argumentacion, sera posible exponer las posibilidades que la imagen tiene en el momento de afrontar
el problema de la transmision de la experiencia, y esto incluso hasta el punto de llegar a situar en la
propia imagen el lugar de la experiencia. De nuevo, como se ve, siguiendo el hilo de los argumentos de
Agamben, llegamos a una afirmacidon, que resume la hip6tesis de trabajo de esta tesis: esto es, que las
caracteristicas de la imagen fotogréfica hacen posible situarla como un medio puro en el que realizar una

autentica experiencia con la comunicabilidad, abriéndola por tanto hacia nuevos usos.

Preambulo para una argumentacion: De la experiencia con discurso a la

imagen como lugar de la experiencia

Esta tesis empieza con una primera parte orientada hacia lo que podria ser llamado el «estado de la
cuestion» del problema de la experiencia. De este modo, la investigacidn se abre con un primer capitulo
dedicado a una serie de desplazamientos por los sitios de la experiencia. Estos desplazamientos inician
su recorrido apropiandose del concepto de expropiacion de la experiencia, a partir del cual se va
desarrollando un camino histérico-tedrico sobre lo que se pretende denominar «la crisis de la
experiencia». El punto de partida de este camino es la obra agambeana Infancia e Historia. En ella se
plantea un diagndstico sobre una experiencia que abandona el saber transmitido en primera persona —
representado aqui por Montaigne—, para acabar siendo asimilada por el proyecto de la ciencia moderna;
un proyecto que tiene como pretension avanzar hacia un saber limitado y finito, y que no permite ir mas

alla de ninguna certeza cientifica. De manera que, asi como en los Essay de Montaigne la certeza era

0 Parsley, C. «Image», en A. Murray y J. Whyte (comps.), The Agamben Dictionary, Edinburgh: Edinburgh
University Press, 2011. pag. 101.
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considerada como el resultado de un «poner a prueba» —centrandose en maximas y proverbios—, la ley

cientifica moderna ha quedado instalada en los instrumentos, los nimeros y el experimento.

Siguiendo este camino, se vera como no es hasta entrado el siglo XX cuando se plantea de nuevo un
debate sobre la experiencia. Desde la teoria critica, y centrandose mas concretamente en textos
benjamineanos, Agamben recuerda que fue a partir de pensadores inscritos en la érbita de la Escuela de
Frankfurt que surgio la denuncia de una pobreza de experiencia provocada por la tecnificacion y las
grandes guerras. La desproporcion de tales acontecimientos hacia inatil un esfuerzo por considerar ain
la narracion como el vehiculo transmisor de experiencias. Hay experiencias, si, pero ya estan alla fuera.
Este planteamiento llega, segin Agamben y como se mostrara en estas paginas, hasta hoy mismo. A esto
debe afiadirse, y recuperando de nuevo a Benjamin, que con esta concepcion desaparece también la
exigencia del conocimiento. Sera la autoridad el elemento que aportard cohesion e integridad a la
experiencia. Una autoridad vinculante compartida por el resto de los individuos que comparten una

comunidad politica siempre actualizada.

Ante la persistencia de estos sintomas de pobreza que llevan a pensar, ain hoy, en unas experiencias que
ya no pertenecen a los individuos, se vera como Agamben apuesta por adoptar el concepto benjaminiano
de «barbarie». Una barbarie con un carécter positivo que comporta una tnica intencién: la liberacion de
una experiencia a la que incluso ya se ha renunciado, como si de organizar el pesimismo se tratara. Pero
es precisamente en este punto en el que Agamben, como se expondra en las primeras paginas de esta
investigacién, abandona el materialismo historico benjaminiano, aunque paradéjicamente la fractura se
complete con el «Programa para una filosofia futura» del propio Benjamin. Porque, de hecho, de lo que

se trata es, tanto en un autor como en el otro, de preparar el lugar l6gico para una nueva experiencia.

Y para encontrar este lugar 16gico, Agamben propone empezar con una critica del sujeto, porque, ya en
la narrativa de la modernidad, los sujetos que se presentan ya no disponen de un conocimiento
trascendental del mundo: como por ejemplo un dios que ordena, controla y puede redimir si lo desea. El
mundo, sin embargo, se ha reordenado de nuevo a partir de la experiencia individual, porque la razén
que otorga la ciencia y la filosofia sitla al individuo como sujeto de conciencia. Asi, la experiencia ahora
es imposible, ya que la reunion en un «ego» de conciencia y experiencia hace que la mistica que unia lo
inteligible y lo sensible —y que paraddjicamente aun se encuentra en el espiritu cartesiano—, ya no tenga
sentido. La razén sitda a los seres humanos como sujetos de conciencia: disponemos de una conciencia

que permite el compromiso con el mundo. Lo que sugerira Agamben, como se vera al final de este
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capitulo y a lo largo de todo el segundo, sera que es el lenguaje aquello que media en ese compromiso
con el mundo. En esto consiste el paso decisivo hacia la posibilidad de una nueva experiencia, ya que la
destruccion de la experiencia que Agamben proclama en Infancia e historia corresponde al hecho de no

darse cuenta que la esencia de la experiencia no es la conciencia, sino el lenguaje.

Una vez realizados estos desplazamientos por los sitios de la experiencia, el segundo capitulo representa
el lugar en el que se piensa esta nueva experiencia. En él se considera al sujeto desde la critica del
capitulo anterior como aquello que solo puede ser desvelado desde lo linglistico como un fenémeno
mas. Este movimiento antikantiano posibilita la pregunta sobre un momento pre-linguistico, de lo
humano que ya no se identifica con el sujeto ni con el lenguaje, sino que ha de constituirse como sujeto
y apropiarse del lenguaje. Se abre, asi, la posibilidad de una experiencia antes del sujeto o, lo que es lo

mismo, antes del lenguaje.

Se desarrolla, en este punto, una idea de la infancia como experiencia muda, que se localiza antes del
sujeto y antes del lenguaje y que permite mostrar, a su vez, una teoria sobre la experiencia, la cual acaba
por impedir que el lenguaje pueda presentarse como una totalidad, marcando asi sus limites. Esto es asi
porgue no se puede alcanzar la infancia sin la experiencia con el lenguaje. La infancia y la experiencia
quedan implicadas mientras constituyen la subjetividad. O, analizado de otra manera, infanciay lenguaje
se remiten mutuamente; es decir que infancia y lenguaje coexisten sin ningin origen pensado y la
experiencia se constituye mediante la expropiacion hecha por el lenguaje al producir el sujeto unay otra
vez. Por lo que se refiere al lenguaje, la infancia actua sobre €l y lo condiciona como limite, impidiendo
que el lenguaje pueda presentarse como totalidad y verdad. Ello mismo supondréa considerar, con la falta
de origen, la autoreferencialidad del lenguaje al eliminar lo indecible, excluyendo, por tanto, la

negatividad en el lenguaje y considerando pura lengua la superacion de la negatividad de la metafisica

El intento de definir la experiencia con el que Agamben pretende establecer un punto de partida para
una nueva experiencia —que ahora se hace con el mismo lenguaje— culmina en el tercer capitulo con el
desarrollo de lo que puede ser lo maximamente decible, la «cosa misma» del lenguaje, es decir, la
experiencia con la pura comunicabilidad del lenguaje que sera definido como un experimento lingue.
Este sera el punto culminante de todo el pensamiento agambeano, donde lo que se pretende es hacer

experiencia ya no con un objeto sino con el mismo lenguaje.

En el mismo proyecto agambeano de la superacion de la negatividad expuesto en estas paginas del

trabajo, debe incluirse también la manera de hacer la experiencia con el lenguaje mismo, donde el
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individuo se constituye como tal. Por tanto, se constatara como, para recuperar la experiencia, es
necesario establecer el contacto directo a través de sus obras con la misma comunicabilidad, que es
también lo comun a todos los seres humanos. Para profundizar en esta argumentacion se analizaran Idea
de la prosa y La comunidad que viene, dos obras agambeanas que se refieren a la pura exposicién del
lenguaje como experiencia. En ellas se experimenta con la pura potencia del lenguaje que, en las formas
de «idea» y «ejemplo», ya no se dirige hacia un indecible, sino hacia la misma «cosa del lenguaje», hacia
la méxima decibilidad del lenguaje como base para el conocimiento de una comunidad que aun esta por
venir. La imagen, como la idea y el ejemplo, se constituira también, en su estar en el lenguaje, en ser
lenguaje mismo, como el lugar para exponer el experimentum. Una vez se ha establecido la base del
analisis de esta tesis en estos primeros capitulos, el propdsito de la segunda parte sera desarrollar esta

idea.

La segunda parte, compuesta por los capitulos cuatro y cinco, se centrara en la obra Estancias, uno de
los escritos centrales para esta investigacion, y en la influencia que Aby Warburg y su Atlas Mnemosyne
tuvo en el pensamiento agambiano. De estos capitulos surgird lo que podria ser definido como una
aproximacion a la imagen en Agamben, como una descripcion de como funciona una imagen y su

estructura, y de qué manera puede ser leida y usada.

El cuarto capitulo, concretamente, realiza un desplazamiento definitivo hacia una concepcién de la
imagen como lugar para exponer el experimentum y culminar asi la posibilidad de la experiencia con la
comunicabilidad que se reclama al final de la primera parte. A esto hay que afiadir que este capitulo
desarrolla algunos de los conceptos basicos sobre la imagen que servirdn para fundamentar las
argumentaciones del final de la tesis. EI primero de ellos sera el concepto de polaridad que surge en Aby
Warburg desde la concepcién de una historia hecha con imégenes y a través de las imagenes, pero
también como simbolos, entre latencias y contenidos manifiestos. Un andlisis de las iméagenes en
Warburg que prepara la argumentacion para el choque esquizofrénico surgido, entonces, entre la razén
como origen de la modernidad y la supervivencia de supersticiones y magos. A través del método
iconoldgico se abre una hipdtesis que busca tratar con la vida postuma unas imagenes capaces de

contener en ellas todas las contradicciones y valores que acompafian lo simbdlico de las imagenes.

La lectura de los textos de Warburg representd para Agamben el planteamiento de una nueva manera de
estudiar las imagenes; un planteamiento que prescinde de cualquier intento de entender su significacion

para centrarse, sin resolver las imagenes, en la comprensién de su «vida» o, mejor dicho, de su
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supervivencia (Nachleben). De nuevo, para la comprension de esta supervivencia de las imagenes, se
requiere considerar, tal y como se hace en este capitulo, que ellas estan constituidas por una polaridad
formada por la sensibilidad y emotividad, por una parte, y por un componente cultural e histérico, por
la otra.

La obra agambeana Estancias representa un inciso en la argumentacion del capitulo, pero se trata de un
inciso que se ha considerado necesario porque es —sobre todo en el apartado «La palabra y el fantasma»—
donde se expone a modo también de «ejemplo» la necesidad de comprender que, si se pretende hablar
de «supervivencia», hay que situarse de manera correcta en la necesaria division esquizofrénica que se
ha tratado a lo largo de la tesis, y que constituye tanto la historia como el arte y todo el pensamiento
occidental.

Por tanto, se constatard como experimentum linguae y experiencia con la imagen se retnen en Estancias
para superar el dispositivo «mas poderoso» conocido hasta ahora. Es decir, la negatividad de la
metafisica que contiene en si la dislocacion del lenguaje entre lengua y palabra, pero también entre una
poesia que posee su objeto sin conocerlo y una filosofia que lo conoce, pero no puede poseerlo. Con el
estudio «La palabra y el fantasma» se confirmard, con una teoria de la «fantasmagoria medieval»
(pathosformel), un conocimiento y una transmisién de la cultura que, paralelamente a las imagenes de
la historia warburgiana, ya no necesitan de ningun dato, sino que pretenden reconstruir las operaciones
necesarias para apropiarse de lo que debe permanecer inapropiado, es decir, la apropiacion del lenguaje

mismo.

El pequefio libro de Agamben, Ninfas, reunira de nuevo el estatuto de la imagen desplegado en las obras
anteriores y, con él, hacia el final del capitulo cuarto, se seguira argumentando sobre la supervivencia
de la imagen. La imagen de la ninfa surgida de uno de los paneles del proyecto Mnemosyne de Warburg
recoge en el libro Ninfas la herencia de todo lo dicho hasta ahora sobre las iméagenes para presentarlas,
a traves de ella, como un elemento principal de la cultura que participa del Nacthleben de la propia
cultura que se transmite, se recibe y se polariza a cada nuevo encuentro. La ninfa como imagen de la
imagen, como cifra de toda pathosformel, sobrevive cargandose de tiempo y es llevada al plano de lo

comun abriendo la posibilidad del pensamiento ante una memoria hecha con iméagenes.

El nexo creado entre Agamben y la dualidad de la imagen como reflejo de la lucha contra la esquizofrenia
de la humanidad en que se sumergié Warburg no es gratuito. Esta relacion permitira crear una analogia

entre los dos autores que abrira la posibilidad de presentar a las imagenes contemporaneas como un lugar
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privilegiado para la creacion de sentido. Lo que es capturado y a la vez expuesto en los paneles del atlas
queda identificado por Agamben como «gesto», un gesto que participa una vez mas de la dualidad de la
imagen. Por un lado, laimagen es la reificacion y cierre del «gesto»; es lo que se identifica con la méscara
de cera del muerto, mientras que, por otro, es la presentacion y exposicion de lo que podria ser entendido
como dynamis de la imagen, y que acaba refiriendo a otras imagenes como fragmentos del mismo gesto
a modo de fotogramas de una pelicula que podria aclarar su verdadero sentido, pero que estaria perdida
para siempre. Por un lado, la imagen del recuerdo (del que se aduefia la memoria voluntaria) anclado en
un aislamiento mégico; por el otro, la imagen de la memoria involuntaria que se muestra stbitamente y

que se prolonga maés alla de si misma hacia un todo del que es parte.

Siguiendo el hilo de la tesis, el capitulo quinto pretende ser un ejemplo de aplicacién de la metodologia
agambeana a la cuestion de la imagen. Si en el capitulo cuatro se ha concluido que la ninfa, pensada
como imagen, es una phatosformel, cabe preguntarse si esto mismo puede utilizarse como definicion de
imagen. Y, si es posible; entonces ¢cdémo se utiliza? ¢qué utilidad tiene la imagen de la ninfa, que es al
mismo tiempo mascara y gesto? Pero no es tan sencillo responder a estas cuestiones, al menos en la
argumentacioén que se presenta aqui, porque, como también sucede con la experiencia, la teoria
desplegada por Agamben tiene que situarse ante la imagen, no para definir o superar un estado de cosas,
sino para dirigirse al estado mismo de las cosas. Con la exposicion sobre las imagenes de Warburg -y
de la misma manera que se hizo con el «amor por la imagen» de la poesia estilnovista— no se pretendid
superar la fractura que la negatividad de una metafisica traslada a una presencia, que no es mas que la
manifestacion de una ausencia. Se trata de «exponer» la imagen para, acercandose a su visibilidad misma
—y alejandose, por tanto, de lo que ocurre en cada imagen—, mostrar aquello que acontece a través de

cada imagen.

Con los textos «La palabra y el fantasma» y «Aby Warburg y la ciencia sin nombre» Agamben sitla la
imagen ante su pura exposicion, y lo hace para mostrar en ella la tension dialéctica que la aleja de ningln
archivo fijo. Una dialéctica que, con el concepto metodoldgico de la bipolaridad irreductible de la
imagen, se libra de todo telos que la culmine. Es en este sentido que Agamben propone una lectura que
vaya mas alla de la interpretacidn del panel como una serie de representaciones en las que se rastrea la
«figura femenina en movimiento» como tema; el cual permitiria alcanzar el modelo del que estas
iméagenes derivan. Se prescinde asi de la idea de tratar el panel 46 del proyecto Mnemosyne como una

coleccién cronologica de imégenes unicas «siguiendo la probable relacion genética». Al contrario,

44



efectivamente, cada imagen del panel, cada fotografia, es el original. Cada una de ellas constituye el
arché. Es, en solo este sentido, «arcaica». Se vera, por lo tanto, como el modelo epistemologico que
Agamben reconoce aqui se refiere a una ninfa que no es arcaica ni contemporanea, sino que «es un
indecible de diacronia y sincronia, unicidad y multiplicidad». Asi, las iméagenes de la ninfa del panel 46
acaban desapareciendo como fendmeno historico para mostrarse como elementos de un paradigma cuya
historicidad no se encuentra ni en la diacronia ni en la sintonia, sino en un cruce entre ellas. Pero —y aqui
recae el nucleo del capitulo cinco— esto solo es inteligible si se entiende en sentido paradigmatico (donde

el modelo solo se entiende en relacién con los otros).

Es decir, que el paradigma es un caso singular que se aisla del contexto del que forma parte sélo en la
medida en que, exhibiendo su propia singularidad, vuelve inteligible un nuevo conjunto, cuya
homogeneidad él mismo debe constituir. Como en los fendmenos historicos singulares desarrollados por
Foucault, la ninfa aparece como el «fendmeno original» que resulta del analisis de las imagenes
singulares de Warburg. De este modo, se muestra de manera paradigmatica como «ejemplo» de

inteligibilidad de las imagenes.

A medida que se avanza en este capitulo, y ya en el aparado «Uso de las imagenes contemporaneas», las
imagenes del Atlas Mnemosyne se presentan como paradigmas que trabajan, tal y como se ha visto, en
el marco de una bipolaridad ontoldgica analoga al problema que surge en la metafisica occidental, con
la necesaria mediacion entre lo sensible y lo inteligible. La transcendencia del paso dado por Agamben
consiste, entonces, en normalizar el concepto de bipolaridad como una estructura de la imagen que no
ha de ser eliminada a partir de la construccion de contextos mas 0 menos pragmaticos sino «habitada»
de una manera correcta. VVolviendo al analisis paradigmatico de las iméagenes que conforman los paneles
del Atlas, éste se dirige ahora, y de una manera alegdrica, hacia una forma de pensar las imagenes
contemporaneas. Al tratar con una epistemologia del ejemplo se focaliza, como se ha visto, todo el
interés epistemoldgico en el momento de la exhibicion del paradigma, desactivando todas las imagenes

de su uso normal para mostrar un nuevo uso que no es posible exhibir de otro modo.

La segunda parte concluira mostrando cémo la imagen paradigmatica, al constituir y hacer inteligible
un contexto mas amplio, contribuye al analisis del actual espacio politico que, segun Agamben, ofrece
ese vacio comunicativo en el que los seres humanos transforman en experiencia su necesidad de

comunicarse la comunicabilidad misma.
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El recorrido desarrollado en esta tesis ha tenido como objetivo, hasta aqui, constituir una estructura de
la imagen en su bipolaridad e identificar como, a partir de un modelo paradigmatico, se consigue que
funcione un método analdgico basado en la bipolaridad. También, en estas paginas se ha mostrado la
imagen como un «ejemplo». Pero de ello debe desprenderse que, precisamente de ella, depende la
posibilidad de producir en el interior de todo archivo una desambiguacién, una dislocacion o una escision
—como se detalla en estos capitulos— capaz de hacerlo inteligible. Un archivo que, por su parte, para
Agamben y también para Foucault, es en si inerte. Sin embargo, si la imagen tiene este poder, es
necesario confrontarla con operadores que se presentan como los principales dispositivos de captura de
la transmision de experiencias en las comunidades actuales (como, por ejemplo, tal y como se explicita,

el espectaculo o el museo).

A partir de aqui, se inicia la tercera parte y Gltima. En los dos Gltimos capitulos de esta investigacion, se
pretenden otros dos objetivos. Primero, discurrir sobre la accion de unos dispositivos actualizados,
porque «Donde el sacrificio sefialaba el pasaje de lo profano a lo sagrado se encuentra ahora un unico,
multiforme, incesante proceso de separacion [..] y que es del todo indiferente a la cesura
sagrado/profano, divino/humano. En su forma extrema, la religion capitalista realiza la pura forma de
separacion, sin que quede ya nada por separar»'!. Y, segundo, y como objetivo final, situar la imagen,
ahora ya una imagen pensada desde la fotografia como dispositivo —como un paradigma de la
comunicacion, de transmision de experiencias y de herramienta para la historia—, en una falsa paradoja
que permitira presentarla como mecanismo capaz de mostrarse como un medio puro y, por lo tanto -y
de nuevo- con un gran poder de profanacion. Se argumentara, en definitiva, sobre la posibilidad de

nuevas experiencias, de una auténtica propuesta para alcanzar la experiencia con la imagen.

Sin embargo, es en el capitulo seis de esta tesis donde se ha reservado un lugar para aportar un bafio de
realidad a lo argumentado hasta aqui. En él se presenta la sociedad del espectaculo debordiana como
paradigma aln vigente de las comunidades actuales. Una sociedad del espectaculo que, aun siendo
heredera del caracter fetichista de la mercancia desarrollado por Marx, mantiene toda su vigencia en
unas comunidades en las que toda relacion social estd mediatizada por las imagenes. El lenguaje ha sido
expropiado en una manera de comunicar que ha transformado el mundo real en una imagen, haciendo
que las propias imagenes se conviertan en reales. Es por ello que el logos que se identifica con lo comUn

ha sido expropiado. La sociedad del espectaculo ha expropiado el mismisimo lenguaje comun,

11 Agamben, G., Profanaciones, Trad. E. Dobry. Barcelona: Anagrama, 2005. pag. 106.
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expropiando también, en la forma de un auténtico experimentum linguae, la propia naturaleza
comunicativa de los seres humanos. Pero paraddjicamente esta total expropiacion permite por primera
vez hacer experiencia de su potencia comun. Permite, a su vez, tener una experiencia con su esencia
linglistica, experimentando el lenguaje como medio puro, sin contenido objetivo; como un

acontecimiento de lenguaje.

De nuevo, la indagacion sobre la metodologia agambeana sirve para declarar que esta captura de los
propios medios puros como la imagen no corresponde a un simple accidente ocurrido en las sociedades
contemporaneas. La captura de la propia comunicabilidad de las personas en el espectaculo como lugar
comun da a la ontologia agambeana un renovado protagonismo a la forma de bipolaridad, hablando
ahora sobre lo que abarca todo el «hacer» humano. Porque todo lo existente se divide entre seres vivos
y unos dispositivos que los capturan, y el sujeto es el resultado de la relacion surgida de esta division
esencial. Pero, eso si, con la tragica diferencia respecto siglos anteriores, que en el presente este sujeto
ya no se recompone. La accion de los dispositivos desubjetiva sin aportar nada para la creaciéon de un
nuevo sujeto. Todo ahora es consumo y nada puede ya restituirse a un uso comun, porque acaba por
desaparecer incluso la relacion de lo humano con el dispositivo. Todo lo que es expropiado pasa a ser

una exhibicion global, destruyendo todo uso.

Cabe preguntar si este es el final, cabe preguntarse si ya no queda ninguln tipo de estrategia posible que
pueda restituir a un uso comun que permita de nuevo la experiencia con lo que ahora es mercancia y
espectaculo. Y la respuesta pasa de nuevo por un analisis del dispositivo desde la ontologia para
encontrar finalmente en él un centro vacio donde hacer girar de nuevo los medios puros, en este caso, la
comunicabilidad de la imagen: porque el centro de los dispositivos es una zona perfectamente vacia,
«abstracta». Esto significa que la articulacion de sus elementos no tiene una realidad sustancial, sino

solo que persigue la eficacia y la funcionalidad.

Se trata de desactivar aquellas imagenes que han sido desplazadas a la esfera del consumo para hacerlas
de nuevo operativas. Imagen y espectaculo ahora significan lo mismo, corresponden a las dos caras del
mismo dispositivo: una imagen que captura todos los espacios posibles en ella y una exposicion que
muestra solo el espectaculo mismo. Ha llegado el momento de descargar toda la argumentacion de esta

tesis con el objetivo de recuperar ese espacio de exposicion para lo comun, mas alla de toda captura.

Sin embargo, ni los argumentos mas sencillos son simples, porque desactivar desde la argumentacién

unas iméagenes fotogréaficas que han sido desplazadas hacia el espectaculo requiere de todo un proyecto
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capaz de poner en cuestion la irreversibilidad de la captura de la imagen como medio puro. Lo que en el
capitulo siete se pretende hacer surgir a partir del pensamiento agambeano es precisamente este
cuestionamiento de una imagen anclada irremisiblemente en el espectaculo. El Gltimo capitulo de esta
tesis, se centra, por tanto, en situar la imagen fotografica —considerada como paradigma de la
comunicacion, de transmision de experiencias y de construccion de discursos y de memorias— en una
bipolaridad que permitird presentarla como mecanismo capaz de mostrarse como un medio puro y, por
lo tanto —y de nuevo—, con un gran poder profanatorio. Un gran poder que hace posible situar la imagen
fotografica, presentada ahora en la dualidad del dispositivo imagen-testimonio, en una especie de
paradoja provocada por la confrontacion de dos caracteristicas que, de una manera u otra, han sido
planteadas a lo largo toda esta tesis y que se pueden considerar como esenciales: por un lado, la
inexactitud de la imagen que la empuja a huir de la verdad para convertirse, como ya se ha dicho, en
algo fijado en la cera de la méscara del muerto y, por otro, esta inexactitud se contrapone a su constante
carga de tiempo, dandole, de este modo, la posibilidad de una relacion sobre aquello que se presenta ante
la mirada en la forma de una supervivencia warburgiana. Es decir, se recuerda que, por una parte, se
muestra una suspension de la capacidad interpretativa de la imagen, pero por otra queda la puerta abierta

a la reconstruccion de modelos e interpretaciones asociadas a la profanacion.

Por consiguiente, se afirma que la imagen fotografica solo permite mostrar la intrasmisibilidad de los
hechos, la imposibilidad de recibir un testimonio integral del pasado, es decir, se defiende la
imposibilidad de la fotografia de recibir el testimonio de una imagen que se presenta como inexacta.
Pero al mismo tiempo, también, se argumenta sobre una imagen que aparece de manera inmediata, desde
su perspectiva ontoldgica, cargada de tiempo, y que se convierte asi en un inmenso aparato semiotico
que, aunque no puede ser interpretado en su totalidad, permite, a partir de una posicion especifica del
observador, abrir la comunicacion en la fotografia. Se prueba de demostrar, por lo tanto, que, a partir de
esta aparente paradoja, la imagen fotografica se sitGa en el plano de la exposicion de la comunicabilidad,
en un nivel que se corresponde al del experimentum con el lenguaje que ha atravesado todo el trabajo,
localizando con ello el centro vacio del dispositivo. Con esta interpretacion del pensamiento desplegado
por Agamben a lo largo de su obra, la imagen fotografica quedara definida en este punto final como la
exhibicion de una medialidad sin finalidad, recuperando con el gesto expuesto en ella su potencia. Una
imagen que, a pesar de que ha perdido los significados que la hacen visible, se hara de nuevo accesible

a la posibilidad de cualquier experiencia.
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2. Brambilla, Annalisa, serie My star wars family (2011-2012)
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PRIMERA PARTE

Desplazamientos por los sitios de la experiencia. De la «crisis» a la
imposibilidad radical. Y de nuevo, otros lugares para la experiencia:
Lenguaje e Infancia

«jPoyéjali'» (jVamonos!)
Yuri Gagarin

3. Susmién, ve y Rufus Corporation, Yuri’s office, (2008)
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El colectivo Rufus Corporation es un grupo de artistas multidisciplinar que, bajo la direccién de la
también artista multidisciplinar Eve Sussman, recred y fotografié el despacho que Yuri Gagarin tenia en
el cosmodromo de Baikonur, en medio de la estepa de Asia central. La finalidad del proyecto consistia
en utilizar la instalacion como platod televisivo para desarrollar determinadas partes del trabajo
cinematografico White on white. El proyecto Yuri’s Office (2008) no tenia como objetivo el simple
homenaje a Yuri Gagarin; para Eve Sussman y la Rufus Corporation se trataba de preservar la
experiencia del cosmonauta ruso con la intencion de utilizarla como un componente fundamental para
construir la ciudad City-A; una ciudad que tendria como fundamento toda la energia que el programa

espacial soviético lleg6 a concentrar en su momento.

Por su parte, el filésofo aleman Ernst Bloch invitaba a buscar en el pasado las «huellas anticipantes» que
quedaron impresas en la historia para —prescindiendo de toda recta trazada entre el pasado y el futuro—
efectuar (Vollziehung) las ideas del pasado. EI pensamiento agambeano pensara también en ello para
efectuar un ejercicio metodoldgico de arqueologia; un ejercicio en el que los imaginarios de lo que adn
no ha tenido lugar, o lo que puede ser lo mismo, las imagenes que ain no lo son, no son tratadas desde
el dato o desde el archivo, sino desde su propia potencialidad. Se trata entonces, como en Yuri's Office,
de una apelacion a la energia que hay en todas las imagenes para conservar y transmitir la experiencia

que, en cada una de ellas, exige ser activada.
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Capitulo 1

La crisis de la experiencia: del Unico sujeto de conocimiento al malestar
por lo inexperimentable

En este capitulo se verda como la ciencia moderna representd un momento de «crisis» en el concepto de
experiencia tradicional. Un momento en el que se lleva a cabo el diagnéstico de una expropiacion de la
experiencia que se consuma al converger en la modernidad dos movimientos implicitos el uno en el otro:
la identificacion de la experiencia con el conocimiento y un «unico sujeto» al que remiten todas las
condiciones de la experiencia (el ego cogito). Una convergencia que provoca la renuncia a la transmision,
en forma de fabulas y relatos, de lo que por «indecible transmitido» podia adjudicérsele la capacidad de

transformar a los individuos mediante unas experiencias que aun podian tenerse y no solo hacerse.

El destierro de la experiencia:

De como la verdad del ego cogito pretendio querer a los Ensayos

. E L AR 4
I £ ¢ oyt g 0

Lig >’

4

4. Wall, Jeff, Storyteller, (1986)
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La batalla perdida de Montaigne, 0 sobre una experiencia que ya no nos
interpela

La experiencia no puede acoger la verdad, pero es vital para la
accion, para la formacion del hombre. (Montaigne 11, 6, 350a)

«La gran desgracia de nuestro tiempo es que no deja madurar
nada, que el instante siguiente se traga el anterior, que el dia
gueda malgastado en el dia y de esa manera se va de las manos y
lo devoramos sin que haya dado nada de si. [...] Nadie puede
alegrarse 0 entristecerse por ser una pérdida de tiempo de los
demas; y de ese modo todo salta de una casa a otra, de una ciudad
a otra, de un pais a otro y de un continente a otro; todo es
velociférico.» (Goethe)*?

12 Maxima perteneciente a las «Consideraciones del viajero», incluida en Los afios itinerantes de Wilhelm Meister,
traduccion de M. Salmeron. Madrid: Catedra, 2017.
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5. Wall, Jeff, Untangling, (1994)

Como en la escultura Laocoonte y sus hijos, el mecanico de Untangling parece enfrentarse también a
una serpiente que lo devora, «Podria dar con una solucion como la que aplicé Alejandro Magno al nudo
gordiano, con el que Midas habia atado su carro de bueyes en agradecimiento por haber sido coronado
rey de Frigia. Segun la profecia, aquél que lograra deshacerlo seria el soberano de Asia Menor, y
Alejandro, como es bien sabido, lo corté con su espada.»'® Solucionar el descomunal nudo que reposa

en el taller conduciria al mecanico de alguna manera a la autoridad o al poder.

13 Newman, M. Jeff Wall. Obras y escritos. Barcelona: Ediciones Poligrafia, 2007. pag. 176.
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Organizar la experiencia ante la amenaza de la modernidad. En la terminologia asociada a la obra de
Michel de Montaigne, Essai es experiencia, una epistemologia clasica que descarga en el ensayo no un
mero relato de experiencias vividas en primera persona sino el proceso fundamental de poner a prueba
el propio juicio, pero... las cosas podian no ser asi. Mientras Montaigne se dedicaba a una escritura que
construia una episteme al margen de ninguna verdad estable, el proyecto fundamental de la ciencia
moderna avanzaba hacia un saber limitado y finito, comprometiéndose ademas con la asimilacion de la
experiencia por parte de una certeza que, al tiempo que desconfiaba de la propia experiencia, también la
necesitaba para formular sus leyes. Por ello, sirvié de poco que, ante las pretensiones de la ciencia
moderna, se escribieran cerca de Bordeux, y bajo la proposicion «je scay par experience»,* unos
ensayos que trataban sobre aquello que podia ain ser pensado como conocimiento. Un conocimiento
que presentaba su campo de accion entre la polaridad de lo que es nuevo y la semejanza con aquello que

cognitivamente ya habia sido adquirido.

En efecto, la experiencia que juega en los Essais se dirige al juicio que produce el propio pensamiento,
pero a la vez supone el anélisis de ese mismo juicio que se esta llevando a cabo; asi, la exigencia recae
sobre una manera de entender una razén y una experiencia que se aferran a una subjetividad, que se
interroga y que se pretende coherente solo y precisamente porque «padece». Es asi como Montaigne
construye su «Apologia de Ramoén Sibiuda», como una actualizacion del problema del criterio de la
verdad que Sexto Empirico formuld, en el que la razon se aleja de la idea de verdad como parte esencial
del conocimiento. Esto es asi ya que, de lo contrario, seria necesario —si lo que se pretende es no caer en
un circulo vicioso hacia lo demostrable— disponer de un criterio a salvo del sensualismo del sujeto que

decidiera sobre la verdad de toda certeza.

«Asi, no sélo no nos enfrentamos a la vida, sino que incluso luchamos a su favor al
asentir sin dogmatismos a lo que por ella esta avalado y oponernos a lo inventado por

su cuenta y riesgo por los dogmaticos»*®

14 «Je scay» es la expresion mas utilizada por Montaigne en los Ensayos I. 21, 99a; I, 15, 616a; 111,8,923b. Sin
embargo, y aunque en un principio pueda no parecer determinante, en ocasiones, el autor también utiliza la expresion
«je cognols"» I, 10, 40a y b27,697c. incidiendo asi en la idea de adquisicién, pero también de la transmision del
conocimiento. Todas las referencias a los Ensayos de Montaigne estan extraidas de la edicidn en catalan Assaigs, 42
ed. trad. Vicente Alonso. Barcelona: Proa, 2009.

15 Empirico, S. Eshozos pirrénicos, Madrid: Editorial Gredos, 1993, 1, 102, pag. 171.
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«De la experiencia», el dltimo capitulo de los Ensayos se convierte para un lector del siglo XXI en un
lamento por una forma de conocimiento que desaparece. Acaso como también pueden ser pensadas como
un lamento las lecturas metaliterarias contemporéneas que identifican en cada proverbio proferido por
el escudero de Quijote la crisis epistemoldgica originada por la modernidad.® Foucault se recrea
precisamente en esta crisis cervantina al detectar como, a principios del siglo XVI, se genera una nueva
manera de saber «enciclopédica» en la que las categorias de identidad y de diferencia abren el camino
al conocimiento de lo real en su propia multiplicidad. Ello se contrapone a un mundo antiguo que basa
su experiencia en la similitud y semejanza respecto a un modelo que podria ser identificado con la idea
platonica. Si don Quijote percibia el mundo partiendo de los libros de caballerias, su escudero Sancho,
de la misma manera, hacia del proverbio su fuente para la experiencia para habitar el mundo desde un
antropocentrismo que articulaba el conocimiento en la relacion entre lo uno y lo mdltiple. Este era el
caso de los dichos del escudero de don Quijote, que cargaban con una experiencia cognitiva pasada hacia

donde se volvia siempre toda nueva experiencia para acabar siendo evaluada y catalogada.

Retomando a Montaigne, en «De la experiencia» puede identificarse de manera clara el nuevo
enfrentamiento de las dos lineas basicas y separadas que en su momento se disponian para el
conocimiento: la razén cientifica y la experiencia; un lamento, pero también una denuncia y quizas
también como un consejo, que podrian ser perfectamente comprendidos en nuestros dias. Mientras que,
tal y como ocurria con la inutil proliferacion de leyes en la Francia del siglo XVI, para Montaigne, la
razén que reclama la modernidad solo puede reflejar aquello que los hechos tienen en comun, la
experiencia, la episteme clasica de la que se nutre el autor francés, en su riqueza, puede pensar también
todo aquello que los diferencia y que no puede ser incluido en el marco que delimita el saber por
categorias aristotélico. Y de la misma manera que las acciones se van alterando perpetuamente respecto
a las leyes haciendo siempre débil, pobre e incluso falsa la relacién, ocurre lo mismo con el lenguaje, en
el que no puede haber ningun intento epistemolégico de acceder a ningin saber inductivo, ni la

pretension ontoldgica de generalizar a partir de unas experiencias que se ven alteradas continuamente.’

16 En Laura Gorla, P. «El gobierno de Sancho: entre experiencia y Conocimiento» AISPI. Actas XXIII. Centro Virtual
Cervantes. 2005, Recuperado de: https://cvc.cervantes.es/literatura/aispi/insula_chisciotte.htm Accedido el 6 de junio
de 2020. Aqui se muestra como las lecturas de Foucault, Benjamin y Agamben de El Quijote marcaron una lectura
metaliteraria del texto y una interpretacion filosofica del mismo.

17 Con esto se hace referencia a lo que apunta Montaigne sobre la imposibilidad y el peligro de legislarlo todo porque
cada caso nuevo acaba siendo diferente. Montaigne, M. «Cap. XIII. Sobre I’experiéncia». Assaigs 1. Trad. V. Alonso.
42 ed. Barcelona: Proa, 2009. pag. 451-537.) «Existe poca relacion entre nuestras propias acciones, que estan en
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En Montaigne, y éste es el consejo que acababa por transmitir en los Ensayos, la narracion de una
experiencia, su trasmision posible, se limita a su misma experiencia; la cual, en efecto, podia ser
transmitida, pero como una manera de hacer y no como un modelo, no como la base para la trasmision
de unos conocimientos adquiridos, sino como el juicio de uno mismo, donde la tarea Gnica recae sobre
un «atenernos a lo que somos». Es decir: pensar las propias experiencias para, como un Socrates comun,

situarse mejor ante la vida.

Porque, como si se tratara de defender a un Socrates pirronico que no pretende ensefiar nada, Montaigne
apuesta por una humanidad que no tiene en su proyecto elevar al ser humano sino situarlo adecuadamente.

La tarea del juicio en uno mismo recae asi en un atenernos a lo que somos.

Ya en la época actual, Giorgio Agamben certifica en el principio del ensayo «Infancia e Historia» que
la ciencia moderna acabd por ganar esta partida hasta el punto de haber hecho olvidar a cualquier
ciudadano de las sociedades contemporaneas que, en tiempos pretéritos a la edificacion del método

cientifico, experiencia y ciencia discurrian por caminos separados e incluso opuestos. Y no solo esto,

«también era diferente el sujeto del cual dependian. Sujeto de la experiencia era el
sentido comun, presente en cada individuo (es el “principio que juzga” de Aristoteles y
la vis aestimativa de la psicologia medieval, que todavia no son lo que nosotros
llamamos el buen sentido), mientras que sujeto de la ciencia es el nods o el intelecto
agente, que esta separado de la experiencia, "impasible” y "divino" (mejor dicho, para
ser mas precisos, el conocimiento ni siquiera tenia un sujeto en el sentido moderno de
un ego, sino que mas bien el individuo singular era el sub-jectum donde el intelecto

agente, Unico y separado, efectuaba el conocimiento).»*8

Las primeras paginas de «Infancia e Historia» dan protagonismo a aquel sujeto del sentido comun que
en Montaigne se enfrentaba a la ciencia moderna, pero lo enfatiza Unicamente para despedirlo como es
debido, ya que una vez que axiomas y experimentos encendieron la luz a la certeza de Montaigne, ya no

queda nada mas.

mutacion perpetua, y las leyes fijas e inmdviles. Las mas deseables son las més raras, simples y generales; y aln nos
parece que seria preferible no tener ninguna que tenerlas en la cantidad que las tenemos» (traduccién propia)

(«Cap. XIII. Sobre I’experiéncia». Assaigs I1l, op. cit., pag. 453).

18 Agamben G. «Infancia e Historia: destruccion de la experiencia y origen de la historia» Infancia e historia. Trad.
S. Mattoni. 42 ed. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2010, pag. 15.
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«La experiencia, —citando a Francis Bacon-— si se encuentra espontaneamente se llama
“caso”, si es expresamente buscada toma el nombre de “experimento”. Pero la

experiencia com(in no es mas que una escoba rota».*°

Como se ve, Francis Bacon representa el abrazo de bienvenida de la modernidad a una experiencia
comun que, a su criterio, caminaba por lugares demasiado oscuros. Curiosamente, con ello, a la
experiencia se le reservd —en pos de la humanidad y una vez ordenada en la forma de experimento— el
privilegio de reemplazar a una razén deductiva que, para el padre del empirismo, se erige en una forma
de esclavitud que nos impide, desde la desconfianza, comprobar tanto las conclusiones en el presente
como sus proyecciones en el futuro. La experiencia tenia que ir mas alla de centrar la atencion en la
percepcion sensorial y pasiva del mundo exterior para convertirse de manera definitiva en experimento.
Con Francis Bacon la ciencia moderna ya estaba en disposicion de dar aquel apoyo a la certeza que
Montaigne rechazaba, pero al precio de apropiarse de la experiencia arrastrandola lo méas lejos del
individuo para vincularla al experimento. La distincion entre verdad de hecho y verdad de razon de
Leibniz hace del método y no de la experiencia aquello que permite el conocimiento; la reduccion a
partir de definiciones, axiomas y postulados, de la diversidad a la matematica, se refleja en un lenguaje
bien fijado dentro de los limites de la ciencia. Con ello, la narracién, las méximas y los proverbios que
correspondian a una experiencia que surgia a partir de una interioridad que miraba al mundo cae
definitivamente en el reino de la contradiccion y del error. Paraddjicamente fue el mismo Bacon quien

se encarg6 de introducir el género del ensayo, ahora cientifico, en Inglaterra.

La experiencia ha sido expropiada, las certezas resultado del «poner a prueba» de los Essays abandonan

las maximas y los proverbios, y se instalan en los instrumentos y en los nimeros.

«De la mirada en el perspicilium de Galileo no surgiran fidelidad y fe en la experiencia,
sino la duda de Descartes y su célebre hipétesis de un demonio cuya Unica ocupacion

consistiera en engafiar nuestros sentidos.»?°

Por ello Descartes ante el genio maligno se cuidara bien, con la mejor de las intenciones, de unir al
método experimental una concepcion matematica de la naturaleza para que tanto conocimiento como

experiencia se unan en un solo tema.?! La desconfianza en la experiencia tradicional consiguio

19 |bid., pag.12.

20 |bid., pag. 14.

2L Se ha dicho «con la mejor de las intenciones» quizas porque, si en Montaigne la experiencia acaba por buscarse en
el propio cuerpo ante la imposibilidad de encontrar ninguna certeza absoluta, en Descartes la busqueda del
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definitivamente que, a partir de la revolucion cientifica, ya no fuera necesario renunciar a la ciencia
empirica porque ahora de todos aquellos seres humanos que quieran mirar al cielo «so6lo el astronomo

juzgara con razon.»?2

Teoria critica y experiencia

= A —d

6. Wall, Jeff. Dead troops Talk (1992)
(a vision after an ambush of a Red Army Patrol, near Moqor, Afganistan, winter 1986)

conocimiento no elimina el lugar de una experiencia que ejerce de unién entre cuerpo y almay que en Montaigne
representaba el sitio para la gestion de la vida. La reflexion filosofica que en la meditacion metafisica representa la
separacion entre alma cuerpo no elimina la realidad vivida de la unién. Puede decirse que en Descartes existe
también —el Tratado de las pasiones es un ejemplo de ello— el intento de hacer compatible la experiencia que hace
posible el conocimiento con la experiencia que nos hace tomar consciencia de lo que nos orienta a la vida.

22 |_eibniz, G. Monadologia; Discurso de metafisica; la profesion de fe del filésofo. Trad. M. Fuentes, A. Castafio, F.
Samaranch. Barcelona: Orbis, 1983. pag. 13.
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«Inmersos en la imagen, que es tan acusatoria, acaso fantaseemos que los soldados
podrian volverse y hablar con nosotros. Pero no, nadie estd mirando desde la foto al
espectador. No hay amenaza de protesta. No estdn a punto de gritarnos pidiendo que
pongamos fin a la abominacion de la guerra. No han vuelto a la vida tambaleantes para
denunciar a los hacedores de la guerra, los cuales los enviaron a matar y a morir a manos

de otros.»%

Hacia la busqueda de salidas para la experiencia. Con el siglo XX se abrira de nuevo el debate sobre la
crisis de la experiencia que tanto Theodor Adorno como Walter Benjamin localizan en y mas alla del
cambio de siglo. Lejos de la preocupacion por la incidencia de los planteamientos cientificos de la
modernidad en la experiencia, pensar desde la orbita de la Escuela de Frankfurt llevo a presentar una
experiencia expropiada a causa de los cambios provocados por las grandes catastrofes de la primera
mitad del siglo de las guerras. Con la teoria critica se hara evidente un lamento por la pobreza de algo
Ilamado experiencia, al tiempo que se reivindican los tiempos en que otra dialéctica organizaba aquella

aforada experiencia basada en una continuidad historica de su trasmision proporcionada por la narracion.

Blsqueda, por tanto, de caminos para la experiencia en un Benjamin a quien le toco desarrollar su
pensamiento entre dos guerras que acabaron por enmudecer a todos los que las sobrevivieron.
Experiencia y pobreza y, casi miméticamente, El narrador se convierten en una advertencia de como
esta experiencia tan largamente expropiada por el conocimiento racional no encuentra en el siglo XX
nada que haga aumentar su cotizacion, «lo cual no sea tan raro como parece».?* Adorno, por su parte,
con unos cuantos afios mas de vida que su amigo, tuvo la oportunidad de superar lo que hoy se conoce
como Segunda Guerra Mundial para descargar sobre ella gran parte de culpa de que la experiencia que

la narracion transmitia esté a un paso de desaparecer:

«La identidad de la experiencia, la vida en si continua y articulada que es la Gnica que
permite la actitud del narrador, se ha desintegrado. S6lo se necesita constatar la
imposibilidad de que cualquiera que haya participado en la guerra cuente de ella como

antes uno podia contar sus aventuras.»?

23 Sontag, S. Ante el dolor de los demas. Trad. A. Major. Madrid: Alfaguara, 2003. pag. 145.

24 Benjamin, W. Discursos interrumpidos | Filosofia del arte y de la historia. Buenos Aires: Taurus, 1973. pag. 168.
% Adorno, T. «La posicion del narrador en la novela contemporanea». Notas sobre literatura. Trad. A. Brotons. Ed.
R. Tiedemann. Madrid: Akal, 2003. pag. 43.
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Sirviéndose de la gravedad y la desproporcion de los acontecimientos con respecto a la capacidad de
asimilarlos Benjamin y Adorno, pero también Siegfried Kracauer con una critica de la degradacion del
lenguaje en la sociedad burguesa, denuncian los golpes mortales que el desfundamento de la narracion,
y con ello la experiencia, han sufrido. La experiencia, y éste es el malestar que llega hasta Agamben, se
somete a las nuevas leyes del mundo, hay experiencias, cierto, pero estan alla afuera y no se dejan

explicar.

A pesar de ello, una lectura contemporanea sobre las causas esgrimidas por la teoria critica parece
exponer que estas se muestran insuficientes para justificar aquellos lamentos por la experiencia. Sin
poner en duda los estragos que la tecnificacion y las guerras mundiales causaron en las sociedades del
momento, el autor Martin Jay siente que ha de plantear preguntas sobre la propia posibilidad de estos

lamentos:

«¢Cuadndo exactamente entré en crisis lo que llamamos experiencia? ;Fue un
acontecimiento o proceso histérico causado por un trauma como la Guerra Mundial, o
hay algo mas ontol6gico en juego? ¢Hay, mas aln, una nocién coherente y unificada de
experiencia que tal lamento asuma, o funciona la palabra de modos diferentes en

contextos diferentes?»%8

Con toda seguridad Giorgio Agamben podria suscribir alguna de estas preguntas dirigidas por Martin
Jay hacia esa sospecha provocada por la ausencia de ninguna definicion hegemonica de la experiencia,
pero lo que realmente le concierne de los textos benjaminianos es que muestran de qué manera la
experiencia va mas alla de ser pensada solo como un elemento subjetivo epistemoldgico o psicolégico
que pueda ser definido: no se trata de haber vivido un hecho en primera persona lo que lo convierte en
susceptible de aportar algdin conocimiento.?” Escogiendo a Benjamin, Agamben se muestra quizas mas
alejado de la filosofia, o al menos de las posibles definiciones de la experiencia que puedan hacerse en
ella, para centrarse en la erudicion benjaminiana.?® Aquello que —anunciando su alejamiento de la

subjetividad— aporta integridad al concepto de experiencia reivindicada de esta manera por Agamben,

2 Jay, Martin. La crisis de la experiencia en la era postsubjetiva. Santiago de Chile: Ediciones Universidad Diego
Portales, 2003, pag. 96.

27 En este ensayo Agamben interpreta principalmente dos textos benjaminianos: «Experiencia y pobreza», que aparece
como el Unico citado en «Infancia e Historia», y «Sobre el programa para una filosofia futura», al que solo menciona
al final del primer capitulo pero que, sin duda, es el que lo guia no s6lo en el proyecto de una filosofia futura, sino su
analisis expuesto en los apartados siguientes de la concepcidn kantiana de la experiencia y de la relacién que ésta
ejerce con el lenguaje.

28 Entrevista con Jean Baptista Morongiu. Citado por Curtis Adler, A. Diacritics, vol. 43, nim. 3, 2015. pag. 68-94.
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tiene que ver antes con la autoridad que se trasmite en la experiencia que con el conocimiento, «No se
puede formular una maxima ni contar una historia alli donde rige una ley cientifica».?® Como en aquella
experiencia que se encontraba en Montaigne, la transmision en forma de narracién, relato o refran,
sostenia esta autoridad de la que habla el filosofo aleman. Los refranes de Sancho se convertian asi en
un saber colectivo y asumido, por tanto, contenian una experiencia que por su condicion de a priori

podia ser heredada y adquirida. Una experiencia que ya estaba hecha y que solo podia ser tenida

Esta misma autoridad explicada por Benjamin representaba esa fuerza que vincula la pluralidad
irreductible de unos seres huérfanos ya de ninguna participacion que provenga del intelecto divino. Un
poder relacional que contribuye a la actualizacion de la naturaleza humana a partir de una comunidad
politica formada por individuos (individualidades) que participan de ella. Retomando a Benjamin, para
él, la forma de conocimiento solo puede trasmitirse en primera mano, en persona: una experiencia
recibida que es comunicada de manera oral. Por tanto, esta experiencia benjaminiana que surge de la
relacion individualizada con el mundo aporta, a aquello que se trasmite, una autoridad vinculante sobre
el resto de los individuos que comparten una comunidad politica en constante actualizacion, y que podria
tener mucho que ver con la idea lanzada afios mas tarde por Hannah Arendt sobre la necesidad de
recuperar una autoridad incompatible con el poder y vinculada a la experiencia que se va acumulando,
transmitiendo y enriqueciendo entre lo nuevo y la tradicion.*® En definitiva, un tipo de experiencia que
se basa en una autoridad que deja al margen, incluso «necesariamente», a la certeza, ya que si la certeza

acaba por reclamar para si la experiencia entonces la autoridad ya no importa.

Por tanto, se da una insoportable falta de épica en los grandes acontecimientos bélicos de principios del
siglo pasado. A ello se une, segun Benjamin, lo que sera otra de las caracteristicas de la cultura moderna:
el auge de «lo nuevox, que no consiste Unicamente en la imposibilidad de apropiarse de lo nuevo, sino,

y sobre todo —como ocurre en la metafora del Palacio de Cristal—, en una comoda y segura incapacidad

2 Agamben, «Infancia e Historia», op. cit., pag. 14.

30 En las primeras lineas del texto «¢Qué es la autoridad?», Arendt es contundente: «la autoridad se ha esfumado del
mundo moderno» Si, para Arendt, la autoridad se erigid principalmente en Roma, pero también con Platon y
Avristoteles, y mas tarde con la Iglesia Catdlica, su destruccion encuentra un unico responsable: El proyecto ilustrado
de la razén de la modernidad. Un concepto de autoridad que siempre estuvo acompafiado por la religién y la tradicion
y cuyo proceso de decadencia quedd culminado por los fenémenos totalitarios occidentales. Arendt, H. «¢Qué es la
autoridad?» Entre el pasado y el futuro. Barcelona: Peninsula, 1996, pag. 145.
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de poder convertir lo nuevo en una oportunidad positiva para crear, porque «aqui no hay nada que

buscar», porque «El cristal es enemigo del misterio, y lo es también de la propiedad».*

Por altimo, y ampliando el analisis para mostrar las dimensiones del problema, Benjamin da también
protagonismo al «enorme desarrollo de la técnica» que paraddjicamente permite hacer experiencias, sin
que lo que se experimente deje ninguna huella capaz de construir una memoriay un pasado. La autoridad
recae ahora en una técnica que facilita tanto la aparicion «desmesurada» de los periddicos como producto
discursivo fugaz —Goethe ya se lamentaba de ello—, como las revoluciones industriales que hacen
desaparecer la «artesania del narrar». La técnica ha transformado el mundo y, al tiempo que se convierte
en un «algo» sin posibilidad de relacionarse con ese «algo» —sin nombre—, estimula sin descanso

mientras se va diluyendo toda posible relacion «auratica»? bajo la pretension de la comunicacion.

«El suefio ya no abre una azul lejania. Es que se ha vuelto gris. La capa de gris polvo
que hay sobre las cosas es su mejor parte. Los suefios son ahora, estrictamente, un atajo
hacia lo banal. Pues la técnica anula aquella imagen exterior de las cosas igual que si
fueran billetes de banco que han de dejar ya de circular. Y la mano penetra nuevamente

en el suefio, y palpa unos contornos conocidos para asi despedirse.»*

Ya nadie transmite experiencias. Como en el prologo de las Antimemorias de Malraux, en el que el autor
francés exclama «¢qué me importa lo que me importa s6lo a mi?», ya no quedan «personas mayores»,
ya no guedan sujetos responsables de si mismos capaces de trasmitir su experiencia, a lo maximo
anécdotas, y si no hay «personas mayores» entonces tampoco hay autoridad posible que reconocer.
«Experienciay pobreza» se lee asi también como una elegia de las maneras de transmitir una experiencia

que desaparece. Se puede interpretar como un lamento sobre la incapacidad de trasmitir historias

31 Benjamin, W. «Experiencia y pobreza», Obras Il, vol. 1, ed. J. Barja, F. Duque, F. Guerrero. Madrid: Abada. 2006,
pag. 220. Peter Sloterdijk también recurrira a esta metéfora utilizdndola para un analisis de cdmo el capitalismo liberal
encarna una particular voluntad de excluir el mundo exterior dejando en el interior un bonito espacio suficientemente
grande como para no percibir el encierro. Esto es asi hasta el punto que, si se acepta la metafora del Palacio de cristal
como emblema de las ambiciones de la modernidad, puede reconocerse segln el mismo Sloterdijk la simetria entre el
programa capitalista y un programa socialista y comunista que se erigen como paso previo al primero.

32 Enrelacion a la prensa como producto de la técnica en Benjamin, Gabriel Armengual escribe: «La prensa es todavia
mas peligrosa para la narracién que la novela. La prensa se presenta como pura comunicacion, pero prioriza lo
inmediato, lo cercano en el tiempo y en el espacio, de manera que su valoracién de las informaciones esta muy
distorsionada [...] Esto hace que siempre tenga que ofrecer novedades, que por ello mismo ponen de manifiesto su
caracter fugaz.» Armengual, G. Cabot, M., Vermal, J. (ed) Ruptura de la tradicién. Estudios sobre W. Benjamin y
Martin Heidegger. Madrid: Trotta, 2008. pag. 46. Y lo mismo podria decirse con el patrimonio cultural. Por tanto, se
trata de concebir el concepto de «técnica» benjaminiano como una categoria de la experiencia referirse a las relaciones
sociales y politicas.

33 Benjamin, W. «Kitsch onirico». Obras Il, 2, op. cit., pag. 229.
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aleccionadoras en la palabra y el relato, en fabulas o proverbios; en los que se condensaba, a partir de
acontecimientos comunes y quizas insignificantes, a partir de las practicas también comunes y
temporales de lo que es cotidiano, la autoridad necesaria para actualizar lo singular y hacerlo participar
de la pluralidad de la existencia politica de las comunidades. Una existencia comun en la que acabamos
por constituirnos en una permanente actualizacion como individuos histéricos». Y una autoridad que
también, con la «desaparicion» publica de aquella muerte que en Montaigne culminaba la experiencia,

ya ni tan sélo permite hoy al moribundo trasmitir como una simple manera de proceder, ningun «tesoro».

«En nuestros libros de cuentos esta la fabula del anciano que en su lecho de muerte hace
saber a sus hijos que en su vifia hay un tesoro escondido. S6lo tienen que cavar. Cavaron,
Pero ni rastro del tesoro. Sin embargo, cuando llega el otofio, la vifia aporta como
ninguna otra en toda la region. Entonces se dan cuenta de que el padre les legd una
experiencia: la bendicidn no esta en el oro, sino en la laboriosidad. Mientras creciamos
nos predicaban experiencias parejas en son de amenaza o para sosegarnos: “Este
jovencito quiere intervenir. Ya iras aprendiendo”. Sabiamos muy bien lo que era
experiencia: los mayores se la habian pasado siempre a los mas jovenes, En términos
breves, con la autoridad de la edad, en proverbios; prolijamente, con locuacidad, en
historias; a veces como una narracion de paises extrafios, junto a la chimenea, ante hijos
y nietos. {Pero donde ha quedado todo eso? ;Quién encuentra hoy gentes capaces de
narrar como es debido? ;Acaso dicen hoy los moribundos palabras perdurables que se
trasmiten como un anillo de generacion a generacién? ¢ A quién le sirve hoy de ayuda
un proverbio? ¢Quién intentara habérselas con la juventud apoyandose en la

experiencia?»3

La banalidad de lo cotidiano

«Infancia e Historia» tiene que ver con una primera época en la obra de Agamben que puede ser pensada
como un proélogo critico sobre una epistemologia de la experiencia que encuentra en el discurso la base
para el conocimiento. Un prélogo que acaba por proyectar el analisis de la obra benjaminiana hasta

nuestros dias haciendo —como se vera y aunque no lo cite— resonar para ser definitivamente criticado, el

34 Benjamin, W. «Experiencia y pobreza». Discursos interrumpidos 1. op.cit., pag. 167.
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pensamiento de una experiencia metafisica heideggeriana. Por el momento, en Benjamin, lo cotidiano,
el lugar donde descansaba la posibilidad de la experiencia, se ha vuelto banal.*® Ningun acontecimiento
puede traducirse ya en experiencia de tal manera que la autoridad de la palabra como elemento de

vinculacion en la que se expresa una experiencia se vuelve totalmente innecesaria.

«Por el contrario, lo que caracteriza al tiempo presente es que toda autoridad se
fundamenta en lo inexperimentable y nadie podria aceptar como valida una autoridad

cuyo Unico titulo de legitimacion fuese una experiencia.»*

Los proverbios que aparecen como sintomas de autoridad y que, por tanto, tenian la facultad de transmitir
experiencias, ahora para un Agamben benjaminiano son esloganes. «Un eslogan es un proverbio que ha
perdido la experiencia» y que convierte asi su lenguaje en un instrumento apto para el poder, para una
autoridad que se siente comoda con él. Con ello se da cuenta de la correlacion existente entre esta
afirmacion y la distincion que Benjamin marcaba entre la novela y otras formas de prosa provenientes
de la tradicion oral. Mientras que, en el cuento de hadas, la leyenda o incluso la novela corta, el narrador
toma lo que narra de la experiencia propia o la trasmitida, la novela parte de la «soledad» del novelista

que lleva al extremo lo inconmensurable de la representacion de la vida humana.

Lo que es cotidiano se vuelve «insoportable» en una sociedad que, en forma de herencia de la
modernidad, tampoco dispone de suficiente biografia capaz de impedir que los acontecimientos, desde
los mas insélitos a los mas comunes, lleguen a convertirse en experiencias. Ello no significa que no haya
experiencias, probablemente hay mas que nunca, pero éstas acontecen fuera de los individuos. De ahi la
posibilidad también de una actitud pasiva y distanciada, «consumiendo» informacién, como hizo ver

Benjamin, o incluso la simple renuncia a la experiencia de primera mano en Agamben:

% En Ser y Tiempo Heidegger escribia, huyendo de todo intelectualismo, que la estructura original de la realidad esta
escondida por los hechos banales que envuelven, implican o absorben a los seres humanos, y que, por ello, el punto
de partida en su busqueda ha de consistir en un andlisis de la actividad de la vida que vaya més alla de las
representaciones inmediatas. Pero este argumento, en el que muchas sociedades contemporaneas se han sentido
identificadas, no sirve para el Agamben de Infancia e historia, ya que esta banalidad de lo cotidiano que denuncia el
pensador aleman, no tendria ningdn sentido solo un siglo antes de haberlas escrito. Esto es asi porque hasta bien
entrado el siglo XIX era precisamente lo cotidiano, y no lo extraordinario, lo que proporcionaba el material para la
experiencia y su trasmision. Asi, Agamben escribe refiriéndose a ello que: «a esto se debe lo infundado de los relatos
de viaje y de los bestiarios medievales, que no contienen nada de "fantéastico" sino que simplemente muestran cémo
en ningln caso lo extraordinario podria traducirse en experiencia.». Agamben, «Infancia e Historia», op. cit., pag. 9.
% Ibid., pag. 9.
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«Frente a las mayores maravillas de la tierra (por ejemplo, el Patio de los leones de la
Alhambra), la aplastante mayoria de la humanidad se niega a adquirir una experiencia:
prefiere que la experiencia sea capturada por la maquina de fotos.»%’

Experiencia desde un analisis genealdgico hasta aqui sin un rostro histérico claro que la defina. Tratando
de ir més all& de un analisis pesimista, el pensamiento agambeano se aferra también a la radicalidad que
permite el planteamiento de un «barbarismo positivo» heredero de Walter Benjamin. Un barbarismo que,
como resultado de una profunda desconfianza en la experiencia, incluye en su programa la destruccién
de aquello que ya no aporta nada.® Asi, lo que Agamben comparte con Benjamin es el caracter también
positivo de este intento de librarse de la experiencia que por parte de las ideas surgidas de la modernidad
se erigen en favor del conocimiento, la cienciay el progreso. Con ello se pretende situar a los individuos
en un lugar desde donde crear algo nuevo a partir de la destruccion. Benjamin ve en los nuevos creadores

una falta de ilusion en los tiempos que han de llegar, al mismo tiempo que una apuesta por ellos.

«Un artista tan intrincado como el pintor Pau Klee y otro tan programatico como Loos,
ambos rechazan la imagen tradicional, solemne, noble del hombre, imagen adornada
con todas las ofrendas del pasado, para volverse hacia el contemporaneo desnudo que

grita como un recién nacido en los pafiales sucios de esta época.»*

Asi Agamben quiere compartir con Benjamin la idea que este Ultimo expone en su texto «El caracter
destructivo» de 1929, que la «necesidad de aire fresco y espacio libre es mas fuerte que todo odio».*° El
sujeto destructor benjaminiano, es decir, el historiador, el politico, el artista, hace sitio en la memoria
conservando sus propias huellas mientras las borra. Al mismo tiempo y de nuevo en «Experiencia y
pobrezax», con Benjamin se apela a un ser humano que se muestra de nuevo «creador» a pesar de la

constatacion de una crisis econdmica y la sombra de una guerra inminente.

«Aguantar es hoy cosa de los pocos poderosos que [...] en el mayor de los casos son mas

barbaros, pero no de la manera buena. Los demé&s en cambio tienen que arreglarselas

37 Ibid., pag. 10.

38 Es cierto, sin embargo, que esta violencia contra la experiencia, como en el caso de Benjamin, puede no tener nada
que ver con una respuesta impulsada por una politica anarquista, ni con reformulaciones culturales encaminadas a la
destruccion de los museos, tal y como se proponia desde el futurismo italiano. Pero incluso también se trata de una
violencia que se aleja de la concepcion evocada en las «Tesis para una filosofia de la historia» del propio autor berlinés
donde «cada documento de cultura es también un documento de barbarie». Y mucho menos es un barbarismo pensado
como un puro estado de naturaleza. En cambio, el barbarismo benjaminiano al que apela Agamben en «Infancia e
historia» se focaliza en la liberacion del peso del pasado y de la convencién.

39 Benjamin, W. «Experiencia y pobreza». Discursos interrumpidos 1. op. cit., pag. 170.

40 Benjamin, W. «El caracter destructivo». Discursos interrumpidos I. op. cit., pag. 159.
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partiendo de cero y con muy poco. Lo hacen a una con los hombres que desde el fondo
consideran lo nuevo como cosa suya y lo fundamentan en atisbos y renuncia. En sus
edificaciones, en sus iméagenes y en sus historias la humanidad se prepara a sobrevivir,

si es preciso, a la cultura. Y lo que resulta primordial, lo hace riéndose.»*

Un sentido positivo de la barbarie que tiene que ver con la liberacion de cargas indtiles, incluso con el
olvido del peso de la tradicion que trae consigo la pérdida de la experiencia y que ahoga. Una barbarie

positiva capaz de aportar «una nueva belleza».*?

Como Benjamin, Agamben quiere también «hacer sitio»: «cuando la Unica experiencia posible es horror
o mentira, el rechazo a la experiencia puede entonces constituir —provisoriamente— una defensa
legitima».*3 Agamben, sin embargo, pretende «hacer sitio» alejandose del materialismo historico de su
predecesor** para renunciar definitivamente a la posibilidad de recuperar algo de la experiencia perdida.
Es necesario alejar ninguna posibilidad de recuperarla, porque esta experiencia basada en la autoridad
de una transmisién en un marco comun no es posible. Distanciamiento, pero, de nuevo retorno a
Benjamin, porque no debe sorprender ahora que la primera parte del «Infancia e Historia» se cierre con
una nueva reivindicacion de la obra del autor aleman, aunque esta vez se tratara de sucumbir en la idea

fascinadora que propone el «Programa para una filosofia futura»:

«Naturalmente, no se trata de deplorar esta realidad, sino de tenerla en cuenta. Ya que
tal vez en el fondo de este rechazo en apariencia demente se esconda un germen de
sabiduria donde podamos adivinar la experiencia futura. La tarea que nos proponemos
—recogiendo la herencia del programa benjaminiano “de la filosofia venidera”- es

preparar el lugar l6gico donde esta semilla pueda alcanzar su maduracion.»*

Y, de la misma manera que Benjamin buscara las condiciones de la recuperacion de la experiencia en

los mismos fendbmenos que producen su desaparicién, Agamben, haciendo honor a esta dialéctica

41 Benjamin, «Experiencia y pobreza», op. cit., pag. 222.

42 Benjamin, W., «El Narrador. Consideraciones sobre la obra de Nikolai Leskov». Obras Il, op. cit., pag. 46-37.

43 Agamben, «Infancia e Historia», op. cit., pag. 12.

44 El sujeto del conocimiento en Benjamin se inscribe en un materialismo histérico, aunque tampoco desde el punto
de vista del proletariado de la lucha de clases. El sujeto benjaminiano se distancia del marxista por su debilidad. Pero
se trata de un sujeto que puede hacer experiencia a partir de su sufrimiento, asi puede conocer lo que los demas no.
Vignale, Silvana. «Experiencia y narratividad en Walter Benjamin.» Paginas de Filosofia [En linea], vol. 12, n°15,
2011, pag. 5-16.

http://revele.uncoma.edu.ar/htdoc/revele/index.php/filosofia/article/view/35/34 Recuperado: 30 mayo 2020.

4 Agamben, «Infancia e Historia», op. cit., pag.10.
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benjaminiana, también recurrira a estos fendmenos e ideas para hacer emerger en ellos las

contradicciones que permitan la estructuracion de su filosofia critica.

Agamben y la negacion radical de la posibilidad de la experiencia
(declaracion de intenciones)

7. Wall, Jeff, Insomnia, (1994)
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«Infancia e Historia» comienza con el comentario sobre la experiencia en las trincheras de la Primera
Guerra Mundial, a partir de ello, todas las otras posibles experiencias toman inmediatamente el caracter
de ser experiencia de la propia imposibilidad de la experiencia. El hecho que ya no sea accesible aleja
de este primer anélisis cualquier experiencia del ser, del lenguaje o de la politica, incluso la experiencia
de su propia imposibilidad. Porque, tal y como se proclama en las primeras lineas de «Infancia e
Historia»: «la cuestion de la experiencia puede abordarse hoy en dia solo con un reconocimiento de que
ya no es accesible para nosotros», ya que no puede ser comunicada 0 expuesta Como una experiencia
propia sino Gnicamente como la experiencia de otro, una experiencia de la imposibilidad transmitida,

por tanto, s6lo a través de otros.

Martin Jay definié esta busqueda de una experiencia como experiencia de su imposibilidad como «el
analisis mas desesperanzado». Una desesperacion provocada por una bldsqueda demasiado grandiosa e
irrealizable de una experiencia genuina que no se corresponde con los mdltiples significados que la
experiencia ha tenido en la historia del pensamiento occidental.*® Pero esta «blsqueda imposible» e
intimidatoria que apunta Martin Jay quizas no lo sea tanto. La idea de «desesperacion» que puede
desprenderse del analisis del problema de la experiencia hecho en los anteriores apartados no sera mas
que el punto de partida hacia «otra» experiencia. Ciertamente, Agamben proclama la muerte de la
experiencia. Es cierto entonces que pocas cosas podrian ser mas pesimistas que anunciar este hecho. Sin
embargo, puede pensarse que no se trata de un lamento sino de un registro dirigido a construir un
«pronunciamiento» en el momento de «crisis». Por tanto, el interés de la proclama agambeana recae
sobre el rastro que deja ese dato sobre los individuos que habitan las sociedades occidentales. Porque
«mas bien la incapacidad de tener y transmitir experiencias quizas sea uno de los pocos datos ciertos de
que dispone sobre si mismo»*’. Se trata del mismo dato que tanto Guy Debord como el soci6logo Pierre
Bourdieu consideraron en su momento, antes de intentar afrontarlo tanto desde la anarquia —el primero—,

como desde la investigacion sistematica —el segundo—, trivial en lo cotidiano.

La destruccion como concepto ligado a la experiencia que aparece en las paginas de «Infancia e Historia»
corresponde entonces a la necesidad de hacer visible alguno de los sintomas de lo que esta ocurriendo

en las sociedades contemporaneas. De la misma manera, en su primera obra EI hombre sin contenido, la

46 \er Jay, Martin. La crisis de la experiencia en la era postsubjetiva. op. cit., pag. 38.
47 Agamben, «Infancia e Historia», op. cit., pag.7.
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destruccion desde una vertiente tanto heideggeriana como benjaminiana* toma el protagonismo como
paso previo a un proceso de superacion de la estética y de la tradicion para proponer una revaluacion

kafkiana de la tradicion:

«Segun el principio que afirma que tan solo en la casa en llamas es posible ver por
primera vez el problema arquitectonico fundamental, asi el arte, una vez que ha llegado

al punto extremo de su destino, permite que pueda verse su proyecto fundamental»*°

También «Infancia e Historia» muestra que Agamben, abrazando definitivamente el pensamiento de
Benjamin como un epigono autodeclarado®, reivindica la destruccion de la experiencia como un instante
mas de una genealogia que lo conducira, una vez se ha notificado la destruccién, a construir, a decidir,
ese analisis sobre la manera de entender una nueva experiencia que, en la actualidad, ya ni tan solo puede

conservar su nombre —casi como asumiendo el proyecto fallido de Montaigne. >t

En estos escritos iniciales se puede ver, a partir del analisis de las estructuras que permiten comprender
los conceptos necesarios para seguir sus argumentaciones, de qué manera Agamben va construyendo un
método. Se observa como define y concreta la arqueologia como método y la destruccién como sintoma,

con el objetivo de pronunciar un juicio, ante la crisis y sobre la posibilidad de una experiencia futura.>

48 En El hombre sin contenido, Agamben parecia combinar las ideas heideggeriana y benjaminiana de destruccion. Es
decir, y expuesto de manera esquematica, el cruce entre el desmontaje heideggeriano de los conceptos tradicionales
que impiden el esclarecimiento del ser en cuanto ser y la interrupcién repentina que la «imagen dialéctica»
benjaminiana representa en decurso de la historia. Agamben, G. EI hombre sin contenido. Barcelona: Altera, 1970.
En cambio, en «Infancia e Historia» el analisis de la experiencia se realiza desde una perspectiva que, como apunta
Paula Fleisner, parte de una genealogia sobre el modo «en que la experiencia ha sido solapada y transformada dentro
de una tradicién que, declarando fundar el conocimiento sobre ella, en realidad, culmina con su destruccion.

49 |bid., pag. 185.

%0 En Autorretrato en el estudio. Agamben ha dicho, refiriéndose a su propia obra, que «Fundamentalmente no soy
mas que un epigono, como Karl Kraus dijo de si mismo» Agamben, G. Autorretrato en el estudio. Trad. R. Molina.
Madrid: Adriana Hidalgo, 2019. Antony Curtis Adler ve la proximidad entre Benjamin y Agamben de esta manera y
«solo en la medida que Benjamin ya se encuentra fuera de, 0 mas bien, al lado de la filosofia, en un espacio que aln
esta lejos de ser entendido.» (traduccidn propia). Curtis Adler, A. «Deconfabulation: Agamben's italian categories and
the imposibility of experience». Diacritics, vol. 43, Issue 3, 2015. pag. 68-94.

5L El concepto de museo acaba por extenderse a todos los rincones de las sociedades occidentales inhabilitando
ninguna posibilidad de experiencia. Museificacion del mundo (para seguir en lo contemporaneo) como una
imposibilidad de inhabitar o experienciar. Agamben, G. Profanaciones. Barcelona: Anagrama, 2005. pag. 333.

52 Por tanto, con la lectura de «Infancia e Historia» no se trata de comprender las «mutaciones destinales» en el sentido
heideggeriano. Agamben, en el texto, oscila entre una especie de complacencia en la catastrofe de la falta de
experiencia, un intento por comprender su estructura fundamental y una «débil fuerza» esperanzadora respecto de la
posibilidad de una «experiencia futurax». Fleisner, P. La vida que viene. Estética y filosofia politica en el pensamiento
de Giorgio Agamben. Buenos Aires: Eudeba, 2016. 12. p4g.113-114.
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Subjetividad y experiencia: critica del sujeto moderno

Una arqueologia del sujeto de la experiencia

EXPERIENCIA, QUETE, AVENTURA

El problema de la experiencia se presenta de un modo particular en las quétes
medievales. Pues la relacion entre experiencia y ciencia en el mundo cristiano medieval
estd gobernada por un principio que Onorio de Autun formula de manera ejemplar al
escribir: «Antes del pecado original, el hombre conocia el bien y el mal: el bien por
experiencia (per experientiam), el mal por ciencia (per scientiam). Pero después del
pecado, el hombre conoce el mal por experiencia, el bien solamente por ciencia». La
quéte, es decir, la tentativa del hombre que sélo puede conocer el bien per scientiam
para hacer de ello una experiencia, expresa la imposibilidad de unir ciencia y
experiencia en un sujeto Unico. Por eso Perceval, que ve el graal, pero omite convertirlo
en experiencia, es el personaje emblematico de la quéte, no menos que Galahad, cuya
experiencia se hunde en lo inefable. Desde este punto de vista, el graal (o sea el
imposible punto de fuga donde se suelda la factura del conocimiento y se encuentran las
paralelas de la ciencia y de la experiencia) es simplemente lo que constituye la justa
experiencia humana como aporia, es decir, literalmente, como ausencia de camino (a-
poria). Por tanto, la quéte es el opuesto exacto (aungque como tal contenga también su
profecia) de aquella scientia experimentalis cuyo proyecto imagind ya a fines del

medievo Roger Bacon y cuya codificacion realizara luego Francis Bacon.

Mientras que la experiencia cientifica es en efecto la construccion de un camino cierto
(de un méthodos, es decir, de un sendero) hacia el conocimiento, la quéte® en cambio
es el reconocimiento de que la ausencia de camino (la aporia) es la Gnica experiencia
posible para el hombre. Aunque por el mismo motivo la quéte es también lo contrario
de la aventura, que en la edad moderna se presenta como el Gltimo refugio de la
experiencia. Pues la aventura presupone que exista un camino hacia la experienciay que
ese camino pase por lo extraordinario y por lo exdtico (contrapuesto a lo familiar y a lo
comun); mientras que en el universo de la quéte lo exdético y lo extraordinario son

solamente la cifra de la aporia esencial de toda experiencia. Por eso Don Quijote, que

53 A modo de apunte, la bisqueda del Grial tiene que ser considerada como la necesidad de encontrar una respuesta o
una compensacion a lo que se perdié en Jerusalén en 1187. De este modo, una busqueda material se transformé en
una busqueda, una quéte, espiritual en el sentido que Agamben le da aqui.
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vive lo cotidiano y lo familiar (el paisaje de La Mancha y sus habitantes) como
extraordinario, es el sujeto de una quéte que se corresponde perfectamente con las

medievales.>

Apostar por un relato sobre la experiencia expropiada requiere abrir también el interrogante sobre qué
es lo que le ha pasado al «sujeto moderno». El resultado de la modernidad ha provocado el surgimiento
de un sujeto que no puede dejar de pensarse como creado y oprimido en la masificacion y automatizacion
de las sociedades. Entre aquel lamento de Montaigne que aleja las «maximas» de las leyes cientificas y
la basqueda de Husserl de la necesidad de encontrar un «camino» para una experiencia muda que pueda
ser reconocida, el sujeto también ha cambiado. Se tratard aqui de clarificar —siguiendo el camino
marcado por la critica agambeana incluida en «Infancia e Historia»— al sujeto moderno y la relacion
resultante entre la experiencia y la subjetividad para acabar determinando como los intentos
posmodernos de definirla pasan por el tratamiento de la ambigua relacion que une al sujeto con el
lenguaje. Un sujeto que desde la linguistica de Benveniste aparece ya como un sujeto legitimado en el
discurso y que se convertird en la justificacion para una teoria de una nueva experiencia que no sera otra
cosa que hacer la experiencia de la situacion que se vive ahora en el lenguaje. Una experiencia que

incluso abandonara su nombre en el pensamiento de Agamben para pasar a ser una teoria de la in-fancia.

El sujeto linguistico funcional cartesiano

Agamben hace hincapié en el extrafiamiento que puede provocar en la actualidad pensar una experiencia
como la que tenia en mente Montaigne; una experiencia que, separada de la ciencia de la misma manera
que ésta, también mantenia su propio sujeto. Pero ¢qué hace tan urgente considerar esta multiplicidad
de sujetos? Mas alla de intentar localizar un punto de partida desde donde realizar una critica del sujeto
de la experiencia, el filésofo pretende dirigir su atencion hacia un posible fundamento de la separacion
en el individuo mismo. Asi, Agamben recurre a la distincion aristotélica entre el alma (psyche), «el

sentido comdn, presente en cada individuo»® que se constituia como el sujeto de la experiencia, y «el

4 Agamben, «Infancia e Historia», op. cit., Glosa Ill.

% «Sentido comdn presente en cada individuo», entendido como el «principio que juzga» de Aristoteles y la vis
aestimativa de la psicologia medieval, por tanto, todavia no son lo que nosotros llamamos el buen sentido. Agamben,
«Infancia e Historia», op. cit., pag.15.
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nods o intelecto agente, que se separa de la experiencia, en un estado “impasible” y “divino”». Este
intelecto agente, sin ser un ego, un sujeto en sentido moderno, efectuaba el conocimiento en el sub-
jectum, en el individuo singular. Se muestra, asi, una ontologia que acaba por derivar en la distincién
entre la vis aestimativa, definida como el principio a partir del cual es posible juzgar en la experiencia,
y la ciencia del pensamiento medieval. Por tanto, desde la Antigiiedad hasta el fin de la Edad Media esta
separacion que conserva un aire aristotélico, se centro en ese problema del pensamiento que respondia
a la imposibilidad de unir ciencia y experiencia en un sujeto Gnico; *° solo a través del pensamiento y la
fe se podia acceder al conocimiento. Se trata asi de un problema fundamental del conocimiento antiguo

focalizado en pensar la relacion de aquello que siempre habia estado separado:

«De modo que el pensamiento clasico desconoce un problema de la experiencia como
tal; y aquello que a nosotros se nos plantea como el problema de la experiencia se
presenta en cambio como el problema de la relacién (de la "participacién™, pero también
de la "diferencia", como dird Platon) entre el intelecto separado y los individuos
singulares, entre lo uno y lo multiple, entre lo inteligible y lo sensible, entre lo humano

y lo divino.»*’

Asi, en las interpretaciones aristotélicas tanto de la antigiedad tardia como en la época medieval no
existe la posibilidad ni se concibe la necesidad de crear conexiones mas alla de la participacion entre el
conocimiento divino y el humano®. Por tanto, si existe un problema de la experiencia, éste no tiene su
origen ni en buena parte del pensamiento medieval, ni mucho menos en el pensamiento clasico, donde
la cuestion del conocimiento no se piensa en la relacion entre un sujeto y un objeto —que corresponderia
al proyecto de la ciencia moderna—, sino que aparece en la comunicacion entre el intelecto, el cual de

ninguna manera puede ser todavia identificado con una facultad del alma, y los sujetos de la experiencia.

%6 Es pertinente apuntar que, tal y como se suele pensar, el intelecto en la antigtiedad no es una «facultad» del alma:
de ningln modo le pertenece, sino que el intelecto, «separado, no mezclado, no pasivo» segun la célebre férmula
aristotélica, se comunica con ésta para efectuar el conocimiento. Cfr. Agamben, «Infancia e historia», op. cit., pag.15.
57 Ibid., pag.15. Agamben prosigue de manera erudita: «Diferencia que sefiala el coro de la Orestiada de Esquilo al
caracterizar el saber humano —contra la hybris de Agamenon— como un pathei mathos, un aprender Gnicamente a
través y después de un padecer, que excluye toda posibilidad de prever; es decir, de conocer algo con certeza.». Ibid.,
pag. 32-33.

%8 En efecto, la «participacion» pero también la «diferencia» como diria Platon. Cfr. Agamben, «Infancia e Historia»,
op. cit., pag. 16.
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El método de la ciencia moderna, en cambio, hace emerger un nuevo sujeto capaz de aglutinar ciencia 'y
experiencia, al precio de refundar la experiencia como ese mismo lugar hacia el conocimiento que se ha

desplazado hasta coincidir con ella en el ego cogito cartesiano, la conciencia. Para Agamben:>®

«La gran revolucion de la ciencia moderna no consistié tanto en una defensa de la
experiencia contra la autoridad (del argumentum ex re contra el argumentum ex verbo,
que en realidad no son irreconciliables), sino mas bien en referir conocimiento y
experiencia a un sujeto Unico, que solo es la coincidencia de ambos 6rdenes en un punto

arquimédico abstracto: el ego cogito cartesiano, la conciencia.»®

Por tanto, puede considerarse como un dato arqueolégico, de manera que, en el marco del cartesianismo,
se acaba por desplazar la experiencia hacia una dialéctica entre sujeto y objeto, ocupando un lugar
determinante para la formacién de certezas desconocido hasta el momento, e inaugurando asi un

importante problema epistemoldgico.

Es necesario apuntar, sin embargo, y retomando la genealogia agambeana sobre el sujeto de la
experiencia, que el vinculo que se establece aqui no representa un final para expresiones como «la
astrologia, la alquimia y la especulacion neoplatonica» asociadas a la experiencia mistérica que hacen
de precedente para la ciencia, sino que hay que considerarlo como una reactualizacion de «aquella
liberacion del pathéi mathos y aquella conjuncién del saber humano con el saber divino» que constituian
la experiencia extraida de los misterios. De esta manera en Agamben queda desvinculado de la filosofia
clasica el momento de sobrepaso del limite entre lo humano y lo divino para relacionar este primer
momento con la idea de «un patéma indecible», es decir, con una manera de aprender padeciendo, mas

propia de la antiguedad tardia donde el iniciado efectuaba la experiencia de su propia muerte.

«La proximidad entre la experiencia cartesiana del ego cogito y la experiencia mistica
es mas concreta de lo que se podia imaginar. Disponemos de las notas de Descartes,
conocidas como Olimpiacas, en las que se refiere como habia comenzado a comprender
el fundamento de un descubrimiento maravilloso (cepi intelligere fundamentum inventi
mirabilis). Segun Baillet, el primer bidgrafo de Descartes, que transcribio esas notas en

estilo indirecto, “el 10 de noviembre de 1619, habiéndose dormido lleno de entusiasmo

%9 Esto es un ejemplo significativo de la importancia que tiene la arqueologia para la metodologia agambeana, ya que
una critica del sujeto asi entendido supone, desde la perspectiva del autor, una recuperacion de la distincion de la
antigtiedad, pero ya no desde un punto de vista esencialista, sino observando cdmo opera, de manera inmanente, en la
actualidad.

%0 Ibid., pag. 17.
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y ocupado por la idea de que ese dia habia hallado el fundamento de la ciencia
maravillosa, [Descartes] tuvo tres suefios consecutivos en una sola noche, que penso
que sblo podian haberle sido enviados desde lo alto... [sigue el relato de los tres suefos]”.
Mientras todavia estaba sofiando, Descartes empez0 a interpretar él mismo su suefio; al
despertarse, continu6 la interpretacion “sin emocion y con los ojos abiertos”. “El
espanto que lo habia invadido en el segundo suefio indicaba, segln él [escribe Baillet],
su sindéresis, es decir, el remordimiento de su conciencia con respecto a los pecados
gue habia cometido hasta entonces en el curso de su vida. El rayo, cuyo estruendo habia
oido era la sefal del Espiritu de Verdad que descendia hacia él para poseerlo.” La
sindéresis en este caso no es simplemente, como parece pensar Baillet, el remordimiento
de conciencia, sino un término técnico de la mistica neoplaténica renacentista y
medieval, que designa la parte méas elevada y sutil del alma, que se comunica
directamente con lo suprasensible y no ha sido corrompida por el pecado original.
Quizas sea licito ver en esas paginas una anticipacion de la ulterior experiencia del ego
cogito y una confirmacion de la sustancial proximidad entre las polaridades que en
nuestra cultura tendemos con demasiada frecuencia a concebir como antitéticas. Al
igual que la sindéresis mistica, también el cogito, como hemos visto, es lo que queda
del alma después de que esta se ha despojado, mediante una suerte de “noche oscura”,
de todos los atributos y de todos los contenidos. El nlcleo de esa experiencia
trascendental del Yo es expresado de manera ejemplar por un mistico arabe. Al-Hallaj:
“Yo soy yo y no hay mas atributos; yo soy yo y no hay mas calificativos... Yo soy el puro

sujeto del verbo.”»®

Aristoteles solo podia concebir una cosmologia de las esferas celestes homocéntricas en una cultura
donde experiencia y conocimiento se situaban en esferas independientes: Unas «inteligencias»
incorruptibles separadas del mundo sublunar donde reina la corrupcion y el cambio. Son la astrologia y
la mistica neoplaténica y hermética, la puerta que abre a la ciencia la posibilidad de unificar en un nuevo
sujeto ciencia y experiencia. Es decir, mientras que, junto con las practicas alquimistas, la astrologia
«habia reducido en un sujeto Unico en el destino (en la Obra) cielo y tierra, lo divino y lo humano», el

neoplatonismo «habia colmado la separacion aristotélica entre nols y psyché y la diferencia platonica

&1 Ibid., pag. 34.
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entre lo uno y lo maltiple con un sistema emanatista».®? Una «inteligencia primera» que emana del Uno

y vuelve a él a través de una cadena de lo que por ejemplo Avicenna llamaba angeles-inteligencias.®

Lo mas relevante de este anlisis que encuentra la raiz del sujeto moderno de la experiencia y del
conocimiento -y de la experiencia misma-— en el misticismo, es que conduce a Agamben a concluir que

precisamente por ello y como se vera méas adelante:

«Y justamente porque el sujeto moderno de la experiencia y del conocimiento —asi como
el concepto mismo de la experiencia— tiene sus raices en una concepcion mistica, toda
explicitacion de la relacion entre experiencia y conocimiento en la cultura moderna esta

condenada a chocar con dificultades insuperables.»%

Se trata del surgimiento de una epistemologia moderna donde la union inefable entre lo inteligible y lo
sensible, que en la antigliedad tardia y el medievo era posible con la mediacion de un pneuma, de un
spiritus phantasticus, ahora estd en manos de un espiritu cartesiano. Un espiritu heredero de aquel
«espiritu sutil» medieval que, tal y como apunta Agamben, es instaurado mediante un movimiento

«logico incoherente» como sujeto sustantivado de la ciencia.®®

De esta manera, y como ya se apuntaba mas arriba, aparece un nuevo concepto de conciencia psiquica
que se constituye como el sujeto metafisico de la modernidad donde, una vez convertido en el
fundamento sustancial de cada acto de conocimiento, se muestra como «un ego que relne

definitivamente en si las propiedades del intelecto separado y del sujeto de la experiencia».®

Es éste un paso crucial que conduce a la imposibilidad de la experiencia, el mismo sujeto universal retine
ahora conciencia y experiencia volviendo no falso sino superfluo aquel aparato mistico adivinatorio que

habia encontrado su expresion en la astrologia, la alquimia y la especulacién neoplatonica. Con el

82 |bid., pag.19.

8 Dante Alighieri al preguntarse sobre el cosmos atribuye las inteligencias el movimiento de los astros. Unas
inteligencias que también pueden ser llamadas angeles y que probablemente debido a la influencia que el aristotelismo
de Santo Tomas ejercié sobre el poeta, éste acabd por identificar las inteligencias, pensadas como un motor
aristotélico, con los angeles extraidos de la concepcion cristiana que toman partido en el gobierno del mundo también
como inteligencias activas.

84 Agamben, «Infancia e Historia», op. cit., pag. 19.

8 Agamben en «Infancia e Historia» hace referencia en alguna ocasion a la «semantica histérica» que definia el
filélogo Leo Spitzer, como ejemplo para captar paralelamente el desarrollo de la filosofia moderna. Si para Spitzer el
semanticologo estudia los diferentes significados que un término ha ido adquiriendo a través de diferentes etapas en
las que ha sido utilizado, la filosofia moderna queda comprendida en la contigliidad seméantica de pneuma-spiritus-
sprit-Geist. Cf. Agamben, «Infancia e Historia», op. cit., pag. 22.

% |bid., pag. 18.
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establecimiento de la scientia experimentalis, sofiada por Roger Bacon y codificada por Francis Bacon,
el pensamiento filosofico invoca una via opuesta a la que habia caracterizado la época medieval y que,
como se ha visto, segin Agamben, encuentra su maxima significacion en la quéte medieval, en la
busqueda privada de certeza del grial, para ser entendido como una imposible union de ciencia y
experiencia. La conciencia cientifica, al contrario, procede con método y medida, a lo largo de un camino

carente de lo ordinario y exdtico, que son solo «la figura de la aporia esencial de cada experiencia».®’

El sujeto cartesiano, que por otra parte ain no puede ser considerado «como una realidad psiquica, como
una conciencia en cuanto lugar de procesos psiquicos», es el lugar de lo mas absolutamente exotérico,
el sujeto del verbo que como tal corresponde a un conocimiento comun para todos mientras que elimina
todo lo no comun a todos. «Solo» la certeza es lo que queda en ese punto arquimédico que hace emerger
un sujeto puramente linguistico-funcional. Se trata entonces de un ente reducido al puro acto de pensar,

cuya duracion y realidad coinciden justo con el mismo instante de su exposicion.

Inmediatamente después, como reflejo de las criticas posteriores al ego cartesiano, el sujeto, lugar de
nods y psyché, recupera su condicién de substancia en un yo sustantivado que, con la ciencia empirica
de Berkeley y Locke, se constituira en el concepto de una conciencia psiquica. El alma de la psicologia
cristiana y el nods de la metafisica griega son definitivamente substituidos. Pero lo cierto es que el nuevo
sujeto metafisico no se anula en la separacidn, sino que en la propia fundacion del sujeto convertido en
el fundamento sustancial de cada acto de conocimiento ya esta desdoblado. Este seria el lugar donde al
mismo tiempo se mantienen y se separan constantemente el conocimiento y la experiencia, lo uno y lo
multiple, caminando juntos de nuevo, reconocidos como una sola figura doble, y perdidos por cualquier

Ilanura manchega.

«El viejo sujeto de la experiencia de hecho ya no existe. Se ha desdoblado. En su lugar
ahora hay dos sujetos, que una novela de principios del siglo XVII (o sea en los mismos
afios en que Kepler y Galileo publican sus descubrimientos) nos muestra mientras
caminan uno junto al otro, inseparablemente unidos en una busqueda tan aventurera

como inQtil.»%8

67 |bid., pag. 32-33.
8 |bid., pag. 23-24.
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La experiencia del ultimo sujeto desdoblado de Kant

En la basqueda de aquellos momentos de emergencia necesarios para una genealogia del sujeto de la
experiencia, Agamben se detiene ahora en el rigor con que Kant piensa la correlacion entre el contenido
de la experiencia posible identificada con la ciencia del momento y el sujeto que le corresponde. Si el
cartesianismo acaba derivando en un sujeto sustancializado que no abandona por completo el misticismo
que une a los antiguos sujetos del conocimiento y de la experiencia en un Gnico yo psiquico, en Kant se
constituye la dualidad entre «yo empirico» y «yo trascendental». El «yo empirico», por un lado, que se
identifica con la totalidad de la conciencia psicolégica y recupera a aquel sujeto de la experiencia de la
antigiiedad, en si disperso y sin ninguna relacion con la identidad del sujeto. Y, por otro, un insistente —
tal y como lo cualifica Agamben— yo pienso, el sujeto transcendental, la «unidad sintética de
apercepcion», que no puede ser sustancializado, sustantivado o psicologizado y que habra de ser aquél
que pone la conexidn en la variedad de las representaciones, pues la conexion en general nunca puede
Ilegar a nosotros a través de los sentidos, y, por tanto, no puede estar ya contenida, de manera simultanea,
en la forma pura de la intuicion sensible.®® Una unidad sintética de la conciencia «sin la cual la
experiencia ya no seria conocimiento, sino solamente “una rapsodia de percepciones”».”® Con la
recuperacion de esta dualidad Agamben reivindica, citando a Kant, las contradicciones que hacen
accesible el problema de la experiencia. Unas contradicciones que con el cartesianismo permanecieron

ocultas en su momento pero que ahora se presentan de nuevo con Kant en su forma pura.

Kant excluye la intuicion intelectual por un lado y la critica del «paralogismo psicolégico» que esta en
la base de la psicologia racional que confunde una idea de la razén con un concepto, por otro. El resultado
es, entonces, la constatacion de la imposibilidad de reunir de nuevo la dualidad de la conciencia
trascendental y el yo empirico en un Unico sujeto. En efecto, que exista una conciencia no implica que
sea sustancia, porgque no se conoce un objeto solo por pensarlo. Con ello, un sujeto trascendental, en
tanto que no puede conocer un objeto (para ello necesita de la intuicién suministrada por la experiencia
sensible siendo en si mismo incapaz de intuicién), sino solamente pensarlo, tampoco puede conocerse a

si mismo como una realidad sustancial, que pudiera ser objeto de una psicologia racional.

89 Cf. KrVv B130. El propio Kant afiade mas adelante: «Las diferentes representaciones no podrian hallarse jamas de
no ser porque hay una autoconciencia general. Llamo mias las diferentes representaciones porque puedo abarcar en
una conciencia la diversidad de las representaciones.» Kant, KrV, B134.

0 Agamben, «Infancia e Historia», op. cit., pag. 36.
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Con ello, tal y como apunta Agamben, al asumir esta distincion radical se acaba fundando la posibilidad
de la experiencia en algo imposible de ser explorado, en algo tan inexperimentable como un yo pienso
que se plantea como la funcién vacia de enlace; una condicion de posibilidad de un conocimiento, que,
como insiste el autor, siempre corre el riesgo de «caer no solo en lo suprasensible, sino en lo que esta

completamente privado de sentido.»"*

A pesar de ello, el rastreo genealdgico que Agamben realiza del sujeto de la experiencia convierte la
Critica de la razon pura en punto de referencia que marca un nuevo rumbo para la critica de la
experiencia;’2 un rumbo que de nuevo se ve interrumpido con el lamento que Hegel descargd sobre una
filosofia kantiana que concibié el espiritu Unico solo como conciencia es decir —segun el filésofo
aleman- en la oposicion entre la autoconciencia y la conciencia empirica. Demasiado lejos todavia de
un Hegel que reclamaba un concepto del espiritu también como unidad de la conciencia y de la

autoconciencia.

Experiencia transcendental postkantiana

En defensa del conocimiento, la dialéctica hegeliana aportard una continuidad que condenara de nuevo
al sujeto a una oscuridad agambeana al hacer caer la experiencia en un ostracismo del que ya no

conseguira escapar.

«El pecado original con el que comienza el pensamiento postkantiano es la reunificacion

del sujeto trascendental y de la conciencia empirica en un Unico sujeto absoluto»"

" 1bid., pag. 38.

2 Fue la critica de Kant a las sensaciones del empirismo y al innatismo platénico, que influy6 de una manera decisiva
en los siglos posteriores, una nueva nocion de experiencia que combinaba las facultades mentales activas a priori con
las posteriores a posteriori. La segunda y tercera criticas de Kant aseguraron el impulso a futuras elaboraciones de
modelos de experiencia que no podian estar sometidos a la experimentacion cientifica o a juicios sintéticos a priori;
éste seria el caso tanto de la experiencia estética como de la que podia ser calificada en su principio como la variante
religiosa de la experiencia. Pensadores como Schleiermacher y la religion del corazdn, William James y la psicologia
de la experiencia religiosa, Rudolf Otto y el concepto de lo numinioso, y, finalmente, Martin Buber con su culto al
erlebnis, argumentando precisamente sobre la experiencia se negaban a aceptar la limitacién kantiana de la religion a
una moral racional. Cfr. Jay, 51, op. cit., p4g. 26.

3 Agamben, «Infancia e Historia», op. cit., pag. 39.
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Al situar el «conocimiento absoluto» y la absoluta subjetividad en un horizonte futuro se acaba por negar
tanto la «experiencia» como el «momento». En el prefacio a la Fenomenologia del espiritu, —se afirma
en «Infancia e Historian— Hegel pretende salvar en una Unica conciencia las contradicciones en la
experiencia que el pensamiento kantiano revelaba con la separacion entre el sujeto trascendental y la

conciencia empirica:

«Ese movimiento dialectico que la conciencia efectla en si misma, tanto en su saber
cdmo en su objeto, en tanto que de ello surge el nuevo objeto verdadero, es justamente

lo que se llama experiencia.»™

Esto mismo es lo que se reflejaba en el titulo original de la Fenomenologia del espiritu, que no era otro
que Ciencia de la experiencia de la conciencia. Con esto en mente, Agamben recurre a Heidegger para
dejar bien claro que «Ciencia de la experiencia de la conciencia» significa que «la conciencia, el nuevo
sujeto absoluto, es en esencia un camino hacia la ciencia, una experiencia que ya es ciencia por si mismas.

Para Agamben, en el mismo titulo original de Hegel, ya se muestra una experiencia que es

«simplemente como el nombre del rasgo fundamental de la conciencia: su esencial
negatividad, su ser siempre ya lo que todavia no es. La dialéctica no es entonces algo
que se afiadiria desde el exterior al conocimiento: manifiesta en cambio hasta qué punto,
en el nuevo sujeto absoluto (mucho mas que en el yo cartesiano), la esencia del

conocimiento resulta ahora identificada con la de la experiencia»”

El proyecto de una «absoluta subjetividad» concentrado en el concepto hegeliano de espiritu soporta
ahora una experiencia que «solo se puede hacer y nunca tener, una experiencia que no puede ser poseida
en su totalidad, sino que se completa solo en el «calvario», un via crucis que representa la idea ultima
de una experiencia de la muerte. Con ello, el caracter negativo que ya acompafia de por si a la experiencia

tradicional se instala definitivamente en la estructura misma del ser humano.’®

" Ibid., pag. 39.

S Ibid., pag. 40.

8 El lenguaje y la muerte, obra escrita inmediatamente después de «Infancia e historia», sera donde Agamben muestre
el lugar y la estructura de la negatividad, asi como el lugar para entender su «estructura original». Todo ello para poner
en tela de juicio precisamente la «facultad» de la muerte, como también la «facultad» del lenguaje, porque, ante estos
presupuestos cabe preguntarse: ¢y si el ser humano no fuese ni el hablante ni el mortal, sin dejar por ello de morir y
hablar? Agamben, G. El lenguaje y la muerte: un seminario sobre el lugar de la negatividad. Trad. T. Segovia.
Valencia: Pre-Textos, 2003.
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La dialéctica de Hegel acompafia a una experiencia que sélo podria considerarse completa en la misma
aproximacion infinita al proceso global. ” Su caréacter inapropiable, o lo que es lo mismo, su
expropiacion en terminos agambeanos, llega hasta estos dias incluso después de haberse enfrentado a la

proclamacion marxiana de una supuesta abolicion del sujeto (absoluto) hegeliano.”

Kant y Hegel representan por tanto el malestar de una experiencia que se basa en lo inexperimentable.
De la misma manera Montaigne se convierte para Agamben en sintoma del mismo malestar con la caida
en un inconsciente que empieza con los ejemplos de su vida «vivida» a decir la experiencia en tercera
persona.’® En efecto, en ellos se refleja el sintoma de un malestar «ya que ciertamente en la idea del
inconsciente, la crisis del concepto moderno de experiencia —de la experiencia que se funda en el sujeto
cartesiano— alcanza su evidencia méaxima.».8% Un «ello» que no es ahora la muerte como limite, sino que
retrocede a la infancia. Estas son las pistas, los sintomas que llevan a Agamben a afirmar que: «En esa
inversion del limite, asi como en el pasaje de la primera a la tercera persona, debemos descifrar los rasgos

de una nueva experiencia.»®

Pero, para Agamben las contradicciones continuaran con el resultado de la critica de la psicofisiologia

decimondnica, por parte de la «filosofia de la vida» de finales del siglo XIX y principios del XX.

«El sentido interno, que para Kant estaba en si privado de valor cognoscitivo y que con

su “rapsodia de percepciones” solo expresaba la imposibilidad de que el yo

" «como una “espuma del infinito” seglin la imagen con la que Hegel define, con una sutil citacion, en los ultimos
versos de Schiller que cierran la Fenomenologia, la unién de la ciencia y de la historia en el Saber absoluto: del caliz
de este reino de los espiritus / espuma hasta él su propia infinitud.» Ibid., pag. 41.

8 En efecto, segiin Agamben la dialéctica es, aun hoy, el sistema dominante, més alla del propio proyecto hegeliano.
Las razones se encuentran en el hecho que la dialéctica ha fijado sus raices precisamente en el caracter negativo e
inapropiable de la experiencia. Es decir que, ante una experiencia expropiada, la dialéctica es el sistema que termina
por aportar una apariencia de unidad en las sociedades occidentales. Por tanto, y en forma de una nueva propuesta
lanzada por Agamben al pensamiento que ha de venir, se hace méas necesaria, si cabe, una critica a la dialéctica si se
pretende, como él mismo dice, por parte de los nuevos planteamientos marxistas, superar la contradiccion de una
supuesta abolicion del sujeto hegeliano (la conciencia) que al mismo tiempo conserva mediante la dialéctica su
estructura y su contenido esenciales.

" Con ello, Agamben esta haciendo referencia a un relato que Montaigne incluye en el capitulo VI del segundo
volumen de los Ensayos «De la ejercitacion». En él, Montaigne relata el recuerdo de los momentos posteriores a un
accidente con unos caballos, pensado como un estado crepuscular que «se convierte en un modelo de una forma de
experiencia ciertamente particular». Un estado en el que las pasiones del cuerpo se expresan mas alla de toda voluntad
y que pueden ser vistas como experiencias que no nos pertenecen. Para Agamben este episodio expuesto por
Montaigne «anuncian el surgimiento y la difusion del concepto de inconsciente en el siglo X1X, desde Shelling a
Shopenhauer hasta su original reformulacion en la obra de Freud». Ver Agamben, «Infancia e Historia: destruccion
de la experiencia y origen de la historia». op. cit., pag. 47-53.

8 |bid., pag. 52.

8 |bid., pag. 53.
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trascendental se conociera a si mismo, se vuelve ahora la fuente de la experiencia mas

auténtica.»®

El filésofo identifica con «gran parte de la cultura» del momento, una Lebensphilosophie que aspira a
captar la subjetividad como una conciencia psicoldgica capaz de capturar esa «experiencia vivida tal
cual se le revela a la introspeccion en su inmediatez preconceptual.»®® Por ello, podria parecer que las
filosofias de la vida supondrian el intento de una superacion de la subjetividad moderna y por tanto una
nueva concepcion de la experiencia. Asi, por ejemplo, con sus respectivos conceptos Dilthey, «duracion
pura», y Bergson, «Erlebnis» (experiencia vivida), prueban de capturar la «vida» en una «experiencia
pura» a través de un caracter no sustancial sino «puramente cualitativo de la conciencia tal como se

revela en la experiencia inmediata».34

Segun Agamben, a pesar de estos intentos de aprehender la «vida» en una «experiencia pura» aparece
irremediablemente el fracaso porque las contradicciones no desaparecen, al contrario, se muestran mas

claras todavia:

«En el Erlebnis, la experiencia interior se revela de hecho como una “corriente de
conciencia” que no tiene principio ni fin y que al ser puramente cualitativa no puede
detenerse ni medirse. Por eso Dilthey compara nuestro ser, tal como se revela en la
experiencia interior (innere Erfarhung), con una planta cuyas raices estén sepultadas en

la tierra y que solo deja ver sus hojas.»®

Por su parte Bergson solo puede argumentar el acceso a ese flujo de los estados de conciencia y a la
duracion en su pureza originaria a partir de una intuicion que tiene que retornar a la mistica neoplatonica
si lo que se quiere es definirla de alguna manera. Poesia o mistica para definir en las filosofias de la vida

una experiencia pura.®

8 |bid., pag. 44.

8 Ibid., pag. 44.

8 partiendo de la base que Dilthey percibe la experiencia vivida como «muda» hasta que es expresada en forma de
literatura, y que Bergson, cercano a Dilthey quiso aprehender lo mas inmediato de la «duracién pura» de la experiencia,
acabd por hacer referencia a una «intuicién mistica difusa», Agamben denuncia las contradicciones que estos intentos
de aprehender la experiencia vivida conllevan considerando las filosofias de la vida caidas tanto en la poesia como en
la mistica.

8 Agamben, «Infancia e Historia», op. cit., pag. 44.

% Dilthey convierte su experiencia muda y oscura en hermenéutica y Bergson desemboca en la espera de «una vision
mistica y difusa» y de una «vision del mas alla en una experiencia cientifica ampliada». Ibid., pag. 45.
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La argumentacion agambeana a proposito del sujeto de la experiencia acaba por reconocer precisamente
que la fenomenologia de Husserl es la maxima aproximacion a la concepcion de una experiencia
trascendental del ego cartesiano en relacion a las filosofias de la vida. En Husserl aparece la idea de una
experiencia que es originariamente muda, una experiencia muda que solo en un segundo momento se
vuelve expresable. Sin embargo, Agamben también hace notar que, tal como escribe Husserl en Las
lecciones sobre la fenomenologia de la conciencia, en esta doctrina de la conciencia «La expresion
realmente primera es sin embargo el ego cogito cartesiano».®” De nuevo la contradiccion se hace
evidente. Agamben reconoce la importancia por parte de Husserl de identificar nuestra experiencia mas
fundamental, una experiencia «muda» como aquella para la que «no tenemos nombres», pero entonces
no es posible gque ésta sea al mismo tiempo la experiencia del sujeto. Para Agamben la contradiccién en

Husserl acaba por ser también insalvable:

«resulta extrafio que luego haya podido identificarla (la experiencia) con su "expresion"

en el ego cogito, es decir, con su transformacion de muda en hablante.»®

Pero la importancia que Agamben da al intento de Husserl de acercarse a una experiencia anterior a la
subjetividad, y también anterior a una «supuesta» realidad psicoldgica, tiene que ver con el hecho que,
en las Lecciones sobre la fenomenologia, «el sujeto trascendental se comprenda inmediatamente como
una expresién, como algo linguistico». Ante los reiterados intentos de unir el sujeto del conocimiento y
el de la experiencia concibiendo la subjetividad como una conciencia psicoldgica, tanto Hegel, Dilthey,
Bergson como también Husserl fracasan, segin Agamben. A pesar de ello el fundador de la

fenomenologia marca de alguna manera el camino para una nueva teoria de la experiencia:

«Una teoria de la experiencia que verdaderamente pretendiera plantear de manera
radical el problema de su dato originario deberia por lo tanto recoger los movimientos
anteriores a esa “expresion primera”, de la experiencia “por asi decir todavia muda”, o
sea que necesariamente deberia preguntarse: ¢existe una experiencia muda, existe una

in-fancia de la experiencia? y si existe, ¢cual es su relacion con el lenguaje?»®°

Asi, entender ese sujeto transcendental como algo linguistico permite a Agamben poner en cuestion tanto
un ego cogito que se certifica con un pronunciatum, como la identificacion de Dilthey entre el Erlebnis

y su expresion. Pero, sobre todo, como se expondra en los siguientes apartados, permite al filosofo

87 Ibid., pag. 46.
% |bid., pag. 46.
% |bid., pag. 47.
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italiano retomar el problema de la experiencia que ha quedado oculto por los repetidos intentos de captar
la subjetividad como una conciencia psicoldgica. Desvelar el sujeto desde lo linguistico posibilita
definitivamente la pregunta sobre la existencia de una infancia del humano que traeré consigo el hecho
que ya no hay una identificacion ni con el sujeto ni con el lenguaje, sino que debe constituirse como

sujeto y apropiarse del lenguaje. Precisamente esto es lo que le abrira la posibilidad de la historia.

8. Wall, Jeff, A view from an appartment, (2004-2005)
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Umbral
IDEA DE LA MATERIA

La experiencia decisiva que, para quien la haya tenido se dice es muy dificil de narrar,
ni siquiera es una experiencia. No es sino el momento en que tocamos los limites del
lenguaje, pero eso que entonces tocamos no se trata, como es obvio, de una cosa, tan
nueva y tremenda que, para describirla, nos faltan las palabras. Es, mas bien, materia,
en el sentido en el que se dice «Materia de Bretafia» o «entrar en materia» o, incluso,
«indice por materias». Aquel que toca, en este sentido, su materia, encuentra
simplemente las palabras para decir. Donde el lenguaje termina, comienza no lo
indecible, sino la materia de la palabra. Quien nunca ha alcanzado, como en un suefio,
esta sustancia de la lengua dura como la madera, que los antiguos Ilamaban «selva, es,
aunque calle, prisionero de las representaciones.

Es como para aquellos que han vuelto a la vida tras una muerte aparente: en verdad, de
ningln modo han muerto (de ser asi no habrian regresado) ni estan libres de la necesidad
de tener que morir algun dia; si estan libres, no obstante, de la representacion de la
muerte, pero encuentran materia para muchos relatos y para muchas bellas fabulas sobre

sus vidas».*°

% Agamben, G. Idea de la prosa. Trad. L. Silvani. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2015.
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Capitulo 2

El error trascendental de Kant: hacia un sujeto de la experiencia
constituido en el lenguaje

9. Steinert, Thomas, «Die Teekiiche in Pforta». Serie Dionysos war hier (1990-1995)
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10. Steinert, Thomas, Die Jiidengasse mit dem 11. Steinert, Thomas, Im Wethautal,
Durchgang zum Topfmarkt in Naumburg, (1990-1995)
(1990-1995)

12. Steinert, Thomas, In der Turnhalle von 13. Steinert, Thomas, In der Klosterkirche
Schulpforta, (1990-1995) Pforta, (1990-1995)

14 | I,

14. Steinert, Thomas, Der Friedhof von Pforta, 15. Steinert, Thomas, Die Festwiese auf dem
(1990-1995) Knabenberg bei Pforta, (1990-95)
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Las instantaneas del fotografo de la antigua RDA, Thomas Steinert, de la serie «Dionysos war hier»
(1990-1995), muestran el intento de forzar la imagen para provocar un choque a partir de episodios
historicos reales. Los lugares que aparecen en el ensayo del fotografo aleman reproducen las
localizaciones en las que el poeta «maldito» Ernst Ortlepp (1800-1864) malvivié en Naumburg, al
mismo tiempo que se establecia una relacion con un joven Nietzsche y los estudiantes del internado de
Pforta. Las fotografias de la serie «Dionysos war hier» pretenden convertirse en «un paisaje repleto de
ese ruido que desarrollaria el pensamiento heterodoxo de Nietzsche y que, por extension, llega asi hasta
nosotros, aunque parece estar mirando hacia atras, como el angel de la historia».”! Estas fotografias
pueden mostrarse también de acuerdo con la propuesta del fotografo xileno Alfredo Jaar, cuando plantea
que «si los medios de comunicacidon y sus imagenes nos llenan con una ilusion de presencia —que en
ultima instancia nos deja un sentimiento de ausencia— ;por qué no probamos lo contrario? Es decir,
ofrecer una ausencia que quizas pueda provocar una presencia».®? El problema que ello plantea tiene que
ver con el mismo lenguaje y sus limites, donde la ausencia debe ser presupuesta para precisamente poder

significar.

Porque, quizas —como en el caso de «Dionysos war hier»— ante lo indecible que se incluye en la imagen,
lo maximamente decible de un lenguaje se refiere a la potencia que éste contiene como medio, es decir,
al lenguaje que se refiere a si mismo, a su comunicabilidad y no a lo que en la propia imagen se dice.
Para argumentar esta afirmacion, este capitulo se dirige hacia esa potencia planteando, como paso previo,
el problema de una experiencia que ha de ser confrontada «fatalmente» con el problema del lenguaje.
Lo inefable, lo inenarrable, esto que puede ser considerado desde la negatividad de la metafisica
occidental no como limite del lenguaje sino como auténtica presuposicion, pertenece Unicamente al
lenguaje humano. Es decir, porque el lenguaje presupone, puede significar. Sin embargo, como se vera,
pensar el sujeto transcendental kantiano ahora desde lo linglistico como el lugar en el que aquél se
constituye, permite a Agamben pensar también una existencia de lo humano que no se identifica ya ni
con el sujeto ni con el lenguaje. Es lo que el autor italiano llamara in-fancia, el momento mudo anterior
a la subjetividad, que precede y coexiste originariamente con el lenguaje y que aportara la definicion de

experiencia que desde el principio se esté persiguiendo. Porque la experiencia, ahora llamada «infancia»,

9 Ver catalogo de la exposicion «Estil indirecte». Proyecto a cargo de Marti Peran. Fundacié Foto Colectania y Bolit.
Centre d'Art Contemporani de Girona, 2002.

92 Jaar, A.; Lotringer, S. «Representation of Violence. Violence of Representation». En Trans. Nueva York, vol. 1-2,
nam. 34, 1997. Citado en N. Schweizer. «La politica de las iméagenes. Un recorrido a guisa de introduccién», 2008.
En A. Jaar [et al] La Politica de las Imé&genes. Santiago de Chile: Materiales pesados, 2008. pag. 32.

88



estd antes del sujeto, es decir antes del lenguaje, Al constituirse el sujeto en el lenguaje se expropia
aquella experiencia «muda» para pasar a ser desde siempre un «habla». La infancia apuntara asi a los

limites del lenguaje, a su propia autoreferencialidad y no a lo inefable.

*

«Sonidos y letras son como formas puras a priori, en las cuales nada de lo que pertenece
a las sensaciones o a los conceptos de un objeto se encuentran y, por supuesto, tampoco
aparecen los verdaderos elementos estéticos de toda la razon y el conocimiento humano.
El lenguaje méas antiguo fue la musica y, al lado, el ritmo palpable del pulso y de la
respiracion nasal, imagen hecha cuerpo originario de toda medida del tiempo y su
relacion numérica. La méas antigua escritura fue pintura y dibujo; se ocup6 por ello muy
pronto de la economia del espacio, de su limitacién y determinacion de las figuras. Por
eso se han convertido los conceptos de tiempo y espacio en tan generales y necesarios
por la influencia exagerada y constante de los dos nobles sentidos del rostro y del oido
en toda la esfera del entendimiento, como son la luz y el aire para el ojo, para el oido y
para la voz; de ahi que, como parece ser, el espacio y el tiempo no eran ni idea innata ni
mucho menos matrices de todos los conocimientos.

Mas sensibilidad y entendimiento surgen de una misma raiz como dos troncos del
conocimiento; de este modo, a través de aquellos objetos son dados y pensados, por eso,
y a tal efecto ésta es una separacion forzada, impropia y obstinada de aquella que la
naturaleza ha unido. ;/No se marchitaran y pereceran los dos troncos por efecto de una
dicotomia y divisién de la raiz comin? ;No deberia ser mas conveniente como simbolo
de nuestro conocimiento un Unico tronco, con dos raices, una arriba, en el aire, y otra
abajo, en latierra? La primera se ofrece a nuestra sensibilidad; la Gltima, por el contrario,
invisible, debe ser pensada por medio del conocimiento, con la prioridad de lo pensado
y la posterioridad de lo dado o tomado, como también concuerda con la favorecida

inversion de la razén pura con sus teorias.»%

La razon se muestra arrogante por ser sin origen, no creada. Johann Georg Hamann, aunque hoy bastante
desconocido, fue en tiempos de Kant una voz critica a un programa kantiano que elevaba la razon pura

a sujeto trascendental mas alla del lenguaje. Esta pretension de la razén que situa al pensamiento como

% Hamann, J. G. «La metacritica sobre el purismo de la razon pura.» ¢Qué es la ilustracion? VVAA. 5a ed. Madrid:
Tecnos, 1999. pag. 36-44.
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precedente a la palabra acaba siendo un «sinsentido» para el conciudadano de Kant. Agamben en
«Infancia e Historia», comparte esa critica que encuentra su razon en las mismas palabras de Hamann,
que interpelaban a Kant, y que afirmaban que «no sélo la entera facultad del pensar reposa sobre el
lenguaje, [...] sino que el lenguaje es también el punto central de la mala interpretacion de la razén

consigo mismax».%4.

Hamann opina, segun aclara Agamben, que la inmanencia del lenguaje en cualquier acto de pensamiento,
en tanto que a priori, hubiera requerido un tercer nivel de purificacion, una «Metacritica del purismo de
la razon purax. Es decir, que la purificacion ultima de la razon solo se culminaria con la eliminacion del
lenguaje, en tanto que la experiencia individual esta conformada por el mismo lenguaje. Una depuracion
del lenguaje que resultaba sin embargo imposible para el anti-ilustrado Hamann «puesto que su problema
supremo so6lo podia formularse como una identidad entre razon y lenguax». En una de las multiples cartas

que Hamann envia a Johann Gottfried Herder, sentencia que

«Aunque tuviera la elocuencia de Demdstenes, repetiria siempre tres veces una unica
frase: Larazon es lenguaje. Logos: Estoy royendo este hueso y me roeré hasta la muerte.
Para mi, esta profundidad sigue estando cada vez mas oscura. Aun espero un angel

apocaliptico como una clave para este abismo.»%

Al orientar en la Critica el problema del conocimiento sobre el modelo de la matematica, Kant alejé de
la modernidad la posibilidad de considerar la situacion de la subjetividad trascendental en el lenguaje.
Esta «omision», tal y como lo define Agamben, dejo en suspenso la definicion de los limites entre lo
trascendental y lo linguistico permitiendo asi que la apercepcion trascendental se presentara de manera

natural

% Ibid., pag. 40.

% Hamann, J. G. Correspondencia, V, 177, a Herder en 1784. En Heidegger se recupera en concepto de «abismo»
(Abground) entendido precisamente como la falta de Ground, como falta de fundamento. Por otro lado, Benjamin
opina que toda teoria del lenguaje corre el riesgo de caer en el abismo al considerar las afirmaciones referidas como
si fueran hipdtesis. Y sin embargo esto es lo que se debe hacer, se trata de permanecer bien cerca de este abismo.
Tanto en Benjamin como en Heidegger la falta de fundamento corresponde al abismo, pero no es necesaria la llegada
de ningin &ngel apocaliptico ya que la clave del abismo que reclama Hamann se encuentra em la propia
autoreferencialidad del lenguaje.
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«como un “yo pienso”, como un sujeto lingiiistico y, en un pasaje extremadamente
significativo, directamente como un “texto” (“Yo pienso” es el unico texto de la

psicologia racional a partir del cual debe desarrollar toda su ciencia).»%

Esta apelacion «textual» de la esfera trascendental por parte de Kant refuerza, si cabe, aquella critica de
Hamann radicada en el valor del lenguaje y en el reconocimiento de la impureza de la razon sometida al
«primado genealdgico» del lenguaje sobre la razon pura. Pero es Benjamin —aunque no sea
explicitamente reconocido hasta unos afios después de la publicacion de «Infancia e Historian— quien
quedara anclado en el «programa» de Agamben como punto de referencia para pensar un nuevo concepto
de experiencia (trascendental) capaz de delimitar un nuevo lugar donde situar el sujeto y superar, asi,
aquel sinsentido de la Critica basado en el modelo de una evidencia matematica trascendental que tanto
alteraba a Hamann. En «Sobre el programa de la filosofia venidera», Benjamin pronostica que mas alla
de la conciencia epistemologica que la filosofia pueda aportar, la conciencia linglistica dard la
supremacia a la filosofia, una nueva teoria del conocimiento que no puede ser presentada como
trascendental y que creard, remitiendo a su esencia linglistica, su correspondiente concepto de

experiencia.

«La gran correccion a emprender sobre la experiencia unilateral mateméatico-mecénica,
s6lo puede realizarse mediante la referencia del conocimiento al lenguaje, como ya
Hamann lo intentara en tiempos de Kant. Por encima de la conciencia de que el
conocimiento filosofico es absolutamente determinado y aprioristico, [...] esta para Kant
el hecho de que el conocimiento filos6fico encuentra su Gnica expresién en el lenguaje
y no en formulas o nimeros. [...] EI concepto resultante de la reflexion sobre la entidad
linguistica del conocimiento creara un correspondiente concepto de experiencia que
convocard ademés ambitos cuyo verdadero ordenamiento sisteméatico Kant no logré

establecer.»®’

Con esto en mente, ya es posible dar un paso mas alla para decir que aquello que ya no abandonara
Agamben en toda su obra es la inseparable relacion originaria entre sujeto y lenguaje:

«buscando las condiciones preliminares e inderogables de toda teoria del conocimiento

en la elucidacion de sus relaciones con el lenguaje, veremos entonces que es en el

% Agamben, G. «Infancia e Historia: destruccion de la experiencia y origen de la historia». Infancia e Historia. Trad.
S. Mattoni. 42 ed. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2010. pag. 58.
% Benjamin, W. «Sobre el programa de la filosofia venidera». Para una critica de la violencia y otros ensayos,
lluminaciones IV. Trad. R. Blatt. Madrid: Taurus, 1998. pag. 84.

91



lenguaje donde el sujeto tiene su origen y su lugar propio, y que soélo en el lenguaje y a
través del lenguaje es posible configurar la apercepcion transcendental como un “yo

ienso”».%
p

Una teoria de la in-fancia para acabar con la experiencia (trascendental)

«Cuando el impulso de jugar repentinamente invade a un adulto, esto no significa
recaida en la infancia. Por supuesto jugar siempre supone una liberacion. Al jugar, los
nifios, rodeados de un mundo de gigantes, crean uno pequefio que es el adecuado para
ellos; en cambio, el adulto, rodeado por la amenaza de lo real, le quita horror al mundo
haciendo de él una copia reducida.»*

% Agamben, «Infancia e Historia», op. cit., pag. 60.
% Benjamin, W. «Juguetes antiguos» Obras, IV. ed. J. Barja, F. Duque, F. Guerrero. Madrid: Abada, 2006. I, pag.
470.
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16. Kafka de nifio. Autor desconocido
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El sujeto se constituye en el lenguaje

En las ultimas paginas de «Sobre el programa de la filosofia venidera» Benjamin escribe:

«El concepto resultante de la reflexion sobre la entidad lingtistica del conocimiento
creara un correspondiente concepto de experiencia que convocara ademas ambitos cuyo
verdadero ordenamiento sistematico Kant no logr6 establecer. Y la religién es el de

mayor envergadura entre estos Gltimos.»%
A esto se puede afiadir:

«Toda experiencia auténtica se basa en una conciencia (trascendental) tedrico-cognitiva.
Y este término debe satisfacer una condicion: de ser aun utilizable una vez librado de

todas las vestiduras del sujeto.»*

Agamben pretende hacer suyos estos fragmentos de Benjamin y se emplaza a seguir las indicaciones
que proponen una redefinicion de lo trascendental en funcidn de su relacion con el lenguaje. Una vision
benjaminiana que conduce a Agamben hacia la linglistica como lugar para la revision del sujeto.
Catherine Mills observa que, de los preceptos que segin Benjamin deberia de atender una filosofia futura,
uno es especialmente importante para comprender los esfuerzos de Agamben para cumplir, 0 al menos
promover, este programa. Esto es, al apuntar hacia una nueva comprension de la experiencia, la filosofia
futura debe tener en cuenta que toda experiencia genuina descansa sobre la pura conciencia
epistemoldgica (trascendental), pero con la condicion que el término conciencia sea despojado de todas
las connotaciones subjetivas y psicoldgicas, y donde la conciencia trascendental se entienda como
diferente a cualquier conciencia empirica.'?? Directamente relacionado con esto, la futura epistemologia

que se pide debe:

«encontrar la esfera de neutralidad total del conocimiento respecto a los conceptos con
respecto a los conceptos de objeto y sujeto, serd el cometido de la futura teoria del
conocimiento. En otras palabras, habra que hallar la esfera primordialmente propia del
conocimiento de manera que este concepto ya no sefiale para nada la relacion entre dos

entes metafisicos.»1%

100 Benjamin, «Sobre el programa de la filosofia venidera», op. cit., pag. 84.

101 |bid., pag. 43.

102 Cfr. Mills, C. The Philosophy of Agamben. McGill-Queen's University Press, 2008. pag. 8.
103 Benjamin, «Sobre el programa de la filosofia venidera» op. cit., pag. 80.
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Una de las consecuencias de esto es la eliminacion de toda distincién de significado epistemologico entre
intelecto e intuicién, de modo que la experiencia religiosa sea tan logicamente posible como la
experiencia «mecanica» o empiricamente verificable para producir un continuo de experiencia puro y
sistematico. Con esto en mente podemos ver que el intento de Agamben de desarrollar un nuevo
concepto de experiencia necesariamente implica un compromiso tanto con la epistemologia como con

la metafisica, y propone una radical revision del sujeto de conocimiento y de experiencia.

«Una de las obligaciones méas urgentes del pensamiento contemporaneo es ciertamente
la redefinicion del concepto de lo trascendental en funcion de su relacion con el lenguaje.
Si bien es cierto que Kant pudo articular su concepto de lo trascendental sélo en la
medida en que soslay6 el problema del lenguaje, “trascendental” debe en cambio indicar
aqui una experiencia que se sostiene solamente en el lenguaje, un experimentum linguae

en el sentido propio del término, donde se hace experiencia con la lengua misma.»'%

Agamben, en su intento de habilitar de algin modo esta experiencia exigida por Benjamin, encuentra en
la linglistica desarrollada por Benveniste la exposicion de lo que, en aquel Hamann desconforme con la
Critica, era una intuicién sobre la necesidad de una metacritica del sujeto trascendental. El interés que
muestra Agamben por los trabajos del lingiiista francés'® encuentra su fundamento en la localizacion
de la subjetividad dentro de las instancias del lenguaje. En Benveniste «el hombre se constituye como

sujeto en el lenguaje y a través del lenguaje.» Para Agamben esto significa que:

«La subjetividad no es mas que la capacidad del locutor de situarse como un ego que de
ninguna manera puede definirse mediante un sentimiento mudo de ser uno mismo que
cada cual tendria, ni mediante la remision a alguna experiencia psiquica inefable del
ego, sino solamente por la trascendencia del yo linglistico con respecto a toda

experiencia posible.»%

Con ello, Agamben descarta incluso el «yo» husserliano; un «yo» con el que Husserl choca demasiado
fuerte como para no poder abrazarlo en su totalidad. En la significacion del «yo» de Husserl se recurre
a una «representacion inmediata» y a un «concepto individual» de si mismo que tendria cada persona.

Ante ello Agamben se hace una pregunta necesaria para quien pretenda, como minimo, evitar la anarquia:

104 Agamben, Infancia e Historia, op. cit., pag. 213.

105 El interés de Agamben por el linguista francés queda reflejado a lo largo de toda su obra. Aqui, en concreto, se esta
haciendo referencia a los textos de Emile Benveniste «La naturaleza de los pronombres» (1956) y «De la subjetividad
del lenguaje» (1958).

106 Agamben, Infancia e Historia, op. cit., pag. 60.
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«¢,cOmo podria referirse la misma palabra indiferentemente a cualquier individuo y al mismo tiempo
identificarlo en su particularidad?»%” Y si no hay respuesta a ello, entonces ¢a qué se refiere entonces

esta palabra «yo» que parece resistirse a compartir el estatuto de todos los demas signos del lenguaje?%

Tradicionalmente la naturaleza del pronombre ha sido uno de los puntos mas controvertidos en el
momento de elaborar teoria del lenguaje. Los pronombres fueron reconocidos por primera vez en el
mundo griego por los estoicos como arthra deiktika [articulaciones indicativas]: les fue reconocido un
caracter deictico, es decir «que muestra». Lo que el pronombre debia indicar seria mas tarde ligado a la
ontologia en la gramatica de Apolonio Discolo (s. 11 d.C.)!%. Si el nombre correspondia a las categorias
aristotélicas de sustancia y cualidad, el pronombre indica mas alla, a la sustancia primera sine qualitate,
el puro ser. Los gramaticos medievales desarrollan este concepto de demonstratio, que es para ellos el
caracter de los pronombres de denotar una esencia indeterminada, «un puro ser, no obstante,
determinable a través de los actos particulares de cumplimiento que son la demonstratio y la relatio»
(esta ultima en caso de los pronombres relativos). El acto de la indicacion es lo que «cumple y llena el
significado del pronombre»*!!, Se trata de un particular modo de significacion en que lo que es usual en
el lenguaje, el decir, es sustituido por el mostrar. EI pronombre muestra el puro ser, lo rescata para el

lenguaje.

Pero, ¢como es posible que el puro ser sea mostrado? Segiin Agamben el problema de cémo se realiza
el paso entre significar y mostrar llegard a resolverlo la linglistica moderna. Los pronombres son
clasificados como «indicadores de enunciacion» en el propio Emile Benveniste o como «shifters», en
Roman Jakobson. Al caracter deictico de estos pronombres hay que asociar la idea de que lo que indican
no puede ser un objeto del mundo real, sino que se trata de la misma estancia del discurso, es decir, la

17 Ibid., pag. 61.

108 Citando de nuevo a Benveniste, Agamben discurre sobre la ausencia de ninguna entidad léxica que el pronombre
«yo» pueda nombrar, asi recurriendo —otra vez— a Benveniste: «no hay un concepto yo que comprenda a todos los yo
que se enuncian a cada instante en los labios de todos los locutores, en el sentido en que no hay un concepto "arbol"
al que se pueden remitir todos los usos individuales de arbol.» Agamben, Infancia e Historia, op. cit., pag. 60. Ver
Emile Benveniste «De la subjetividad en el lenguaje» en Problemas de lingiiistica general (vol. 1), Siglo XXI, 1974.
pag. 181.

109 Ver Agamben, G. El lenguaje y la muerte: un seminario sobre el lugar de la negatividad. Trad. T. Segovia. 22 ed.
Valencia: Editorial Pre-textos, 2008. pag. 43.

110 Agamben, El lenguaje y la muerte, op. cit., pag. 44.

111 1bid., pag. 45.
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propia enunciacion. Por tanto, segiin Benveniste «yo» hace referencia a algo muy singular «al acto de

discurso individual en que es pronunciado y cuyo locutor designa»*?.

Con ello, la critica a la razon trascendental postulada por Kant, desde la perspectiva de Benveniste a
proposito de los deicticos (donde tanto «yo» como el «yo pienso» de la razdn solo puede ser identificado
a partir de su insercion en un discurso), conduce a Agamben a afirmar que si el sujeto tiene una «realidad
de discurso», se aclara entonces en qué medida la configuracion de la esfera transcendental como una
subjetividad, como un «yo pienso», se funda en realidad sobre una sustitucion de lo trascendental por lo

linguistico.

«El sujeto trascendental no es méas que el "locutor", y el pensamiento moderno se ha
construido sobre esa aceptacion no declarada del sujeto del lenguaje como fundamento
de la experiencia y del conocimiento. Y esa misma substitucién le permitié a la
psicologia postkantiana conferirle una substancia psicoldgica a la consciencia
trascendental -desde el momento en que tanto ésta como la conciencia empirica se

presentaban como un yo, como un "sujeto".»3

Asi, se entiende hasta qué punto para Agamben la filosofia moderna se equivocd al otorgar una
substancia psicoldgica a la subjetividad olvidando el hecho que la subjetividad es solo un fendmeno
linguistico. La subjetividad es solo la constitucion de la conciencia en el lenguaje a través de la
apropiacion de los pronombres personales como «yo» y otros indicadores de enunciacion. Esta
argumentacion llega a situar a Agamben, segun Catherine Mills, tanto en una posicién anti-cartesiana
como en un hiper-cartesianismo.'* El error de Descartes fue para Agamben atribuir realidad psicoldgica
a un sujeto constituido en su propio pensamiento. Sin embargo, tal y como nos hace recordar Agamben,
Descartes también proporciona la oportunidad de una experiencia del ego cogito mediante aquella suerte
de «noche oscura» en la que el alma cartesiana al desprenderse de sus atributos y de todos sus contenidos
de una manera inesperada acaba por mostrar la sorprendente proximidad existente entre el ego cogito y

la experiencia mistica.

Por tanto, la subjetividad en Agamben tiene que ser entendida bajo el modelo de un cogito despojado de

ningun atributo, encontrando asi la existencia solo en su apariencia del «yo» en el lenguaje como medio

112 Benveniste, «De la subjetividad en el lenguaje», op. cit., pag. 182.
113 Agamben, Infancia e Historia, op. cit., pag. 62. (Cursiva en el original)
114 Mills, op. cit., pag. 9.
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en el cual los atributos son puestos. Esta serd la auténtica base desde donde Agamben planteara

definitivamente el problema de la experiencia.

«Pues si el sujeto es simplemente el locutor, nunca obtendremos en el sujeto, como creia
Husserl, el estatuto original de la experiencia, "la experiencia pura y, por asi decir,
todavia muda". Por el contrario, la constitucion del sujeto en el lenguaje y a través del
lenguaje es precisamente la expropiacion de esa experiencia "muda”, es desde siempre
un "habla". Una experiencia originaria, lejos de ser algo subjetivo, no podria ser
entonces sino aquello que en el hombre esta antes del sujeto, es decir, antes del lenguaje:
una experiencia "muda” en el sentido literal del término, una in-fancia del hombre, cuyo

limite justamente el lenguaje deberia sefialar.»*®

Lo «sin palabra» de la in-fancia y la experiencia con el lenguaje

Agamben piensa un sujeto que es constituido en el lenguaje. Un sujeto que en la articulacion de una
nueva concepcion de la experiencia ha de localizarse en la infancia. Pero, ¢;qué quiere decir todo esto?
Infancia entendida como «sin palabra», una condicion muda que necesariamente precede la posicion de
un sujeto que habla. Esta nocion de infancia que Agamben desarrollaré a partir de ahora, se apropia del
antiguo significado, el cual deriva del latin «infans» en el que «fans» es el presente participio de «fari»,
que significa «hablar». Etimolégicamente entonces, «in-fancia» significa ser incapaz o no querer hablar,
estar en silencio o sin palabras. Como en Benjamin, en Agamben no existe una vision cronologica de la
infancia, en la que la aparicion del lenguaje constituye su superacién. El ser humano cuando nace no
habla, pero tiene la capacidad para hacerlo. Por tanto, el ser humano esta privado de la voz, no tiene la
voz que tienen los animales y tiene que adquirir el habla. Y es justo en esta necesidad de adquirir el

habla, de entrar en el discurso, en la que la experiencia de la infancia se conserva.

Asi la infancia puede ser conceptualizada como estatuto originario del ser humano, junto con el lenguaje,
como una condicion del ser humano de la cual no puede separarse, en la cual el individuo, cada vez se

re-inventa. Gracias a esta condicion de relacion entre infancia y lenguaje, se constituye y a la vez se

115 Agamben, Infancia e Historia, op. cit., pag. 63.
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produce cada vez el ser humano como sujeto en tanto posibilidad de la experiencia. También Lyotard se

referira a la infancia como una condicion que manifiesta la tension entre lo nominado y lo innominado:

«Bauticémosla infantia, lo que no se habla. Una infancia que no es una edad de la vida
y que no pasa. Ella puebla el discurso. Este no cesa de alejarla, es su separacién. Pero
se obstina, con ello mismo, en constituirla, como pérdida. Sin saberlo pues, la cobija.
Ella es su resto. Si la infancia permanece en ella, es porque habita en el adulto, y no a

pesar de eso.»'®

La importancia de la idea de la infancia es que ella indica una experiencia sin palabras que es interna al
auténtico proceso de la adquisicion del lenguaje, al proceso de entrar en el discurso como sujeto que
habla. Esto significa que la infancia no se trata simplemente de un hecho cronoldgico sino ontolégico,

en el sentido que la infancia precede el hecho de coger nuestro lugar de un sujeto que habla.

Por tanto, una in-fancia como experiencia «muda» que esté antes del sujeto, antes del lenguaje. Por tanto,
para Agamben una teoria de la experiencia solo puede construirse como una teoria de la in-fancia. El
problema que esto plantea conlleva unas preguntas que es necesario contestar: «¢existe algo que sea una
in-fancia del ser humano? ;,como es posible la in-fancia en tanto que hecho humano? Y si es posible,

¢cudl es su lugar?» .1t

La pregunta sigue una vez mas la direccion marcada por Benjamin cuando ya en uno de sus primeros
textos Sobre el lenguaje en cuanto tal y sobre el lenguaje del hombre, el filésofo aleméan escribe que «El

hombre no puede tener experiencia muda, sino solo el lenguaje de las cosas.»!®

Si como hemos visto la subjetividad se constituye unicamente en el lenguaje a través de «indicadores de
enunciacién» —como «yo»— Y que por tanto una experiencia pura no puede ser una experiencia del sujeto,
de ello se desprende que, como también se ha apuntado, ésta solo puede venir antes del sujeto en la
forma de una infancia muda. Pero como ésta no puede ser localizada en ningun discurso que preceda al
lenguaje cronoldgicamente, entonces la infancia tiene que ser interna a la apropiacién del lenguaje en el

momento de hablar. Esto es asi porque parece claro que, como apunta Agamben:

116 | yotard. J. F. Lecturas de infancia. Trad. I. Agoff. Buenos Aires: Eudeba, 1997. pag. 13.

117 Agamben, Infancia e Historia, op. cit., pag. 63.

118 Benjamin, W. Sobre el lenguaje en cuanto tal y sobre el lenguaje del hombre. Obras Il, Madrid: Abada, 2010 1,
pag. 153.
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«No existen hechos psiquicos subjetivos, “hechos de conciencia” que una ciencia de la
psique pueda creer que capta independientemente y mas acé del sujeto, por la simple
razén de que la conciencia no es méas que el sujeto del lenguaje y no puede ser definida

sino como “la cualidad subjetiva de los procesos psiquicos” . »**

Pero el interrogante que se desprende de ello es inevitable: ;de qué manera es posible abarcar esa in-
fancia constituida como sustancia psiquica pre-subjetiva? Ante los intentos de sustancializar, de dar
realidad «y aprehender esa corriente originaria de los Erlebnisse, no fue posible sino haciendo que
hablara en el “mondlogo” interior». ESto, pues, no disipa las dudas sobre una in-fancia que, al ser
«representable» necesariamente en la forma de mondlogo y por tanto no poseer otra realidad que la
realidad del lenguaje, no muestra coémo es posible establecer las relaciones con cualquier experiencia

vivida.

En consecuencia, no se puede alcanzar la infancia sin la experiencia con el lenguaje. Infancia y
experiencia se implican y constituyen la subjetividad. El sujeto es en cuanto nombray, por tanto, infancia
se hace con el lenguaje, es aquello que da lugar al lenguaje y que el lenguaje a su vez configura, cerrando
un circulo de remision mutua. Pero se cae en el mito si se sigue este argumento circular de la infancia
como origen del lenguaje y el lenguaje como el origen de la infancia. No es posible a primera vista salir
de este circulo ya que una infancia entendida como una «sustancia psiquica» pre-subjetiva tiene tan

pocas posibilidades de poder ser concebida como la propia idea de un sujeto pre-linguistico.

Infancia y lenguaje se remiten mutuamente y es situandose en el interior de este circulo donde hay que
buscar, segin Agamben, el lugar de la experiencia. Hay que situarse en él, pero renunciando al concepto
cronolégico de origen en cuanto infancia, teniendo presente que ésta no puede preceder
cronolégicamente al lenguaje y dejar de existir en el momento del habla. Es decir, infancia coexiste con

el lenguaje y la experiencia se constituye mediante la expropiacion hecha por el lenguaje al producir al

119 Agamben, Infancia e Historia, op. cit., pag. 63. De hecho, la aparicion del sujeto moderno y el desarrollo de lo que
se ha venido a llamar la conciencia psicolégica, fue determinante en la aparicion histdrica de la esquizofrenia, desde
un punto de vista clinico. Por este motivo, y ahora desde un punto de vista sociologico, se puede argumentar que
cuando los humanos se vieron forzados a desarrollar una interioridad psicoldgica —lo que el socidlogo Anthony
Giddens ha denominado el «el proyecto reflexivo del yo»— y a participar en un intercambio puablico sobre esta
interioridad, un intercambio que debe ser interpretado y mantenido, la esquizofrenia pasé a ser un estado culturalmente
posible. Giddens, A. Modernity and Self-1dentity: Self and Society in the Late Modern Age. Stanford CA: Stanford
University Press, 1991.
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ser humano como sujeto una y otra vez. Con todo ello lo que pretende Agamben es abrirse ahora en el

problema del origen del lenguaje «en su doble realidad de lengua y habla».

Porque lo que encontramos en el mundo son individuos hablantes, personas que hablan a otras personas:
los seres humanos se constituyen como tales a través del lenguaje mismo. Por ello hay que renunciar a
la idea de que exista un «origenx» susceptible de ser historizado porgue es en el lenguaje mismo donde
funda la posibilidad de que haya «historia».

Agamben reivindica el enfrentamiento entre la defensa de un origen del lenguaje entendido como «don
divino» y su opuesto contrario que otorga el mérito a la invencion humana. Un enfrentamiento que
terminé por provocar felizmente el momento de insurgencia de la linglistica moderna para mostrar que,
en la ciencia del lenguaje, no se puede concebir un origen cronoldgico del lenguaje, un momento, en el
cual poder identificar el acto de invencidn del lenguaje. Se trata entonces de entender que el origen del

lenguaje debe situarse en un punto desde donde aprehenderlo precisamente

«en la fractura de la oposicién continua de lo diacrénico con lo sincronico, lo histérico
y lo estructural, donde sea posible captar, como un Urfaktum o un archiacontecimiento,

la unidad-diferencia entre invencion y don, humano y no humano, habla e infancia.»%

Junto a ello, y para alejar de la abstraccion o de la simple hip6tesis esta idea de origen como momento
de emergencia (insurgencia), se trata de establecer el concepto de una historia trascendental que marca
el limite y constituye la estructura de cada posible conocimiento histérico. Sin abandonar el plano de la
linguistica, Agamben proporciona el ejemplo de la raiz indoeuropea reconstruida a partir de la
contrastacion de las lenguas histéricas, y que no podra ser nunca reducida a «hechos» sino que adn

acontece:

«[el indoeuropeo] se sitta en un punto de coincidencia entre diacroniay sincronia donde,
como estado de la lengua histéricamente no comprobado, como “lengua nunca hablada”
y sin embargo real, garantiza la inteligibilidad de la historia linglistica y al mismo

tiempo la coherencia sincrénica del sistema.»'?!

En relacion al lenguaje, entonces, la infancia es el momento original mudo que persiste en cualquier

expresion. Y existe en la oscilacion entre lo diacronico y lo sincronico. Este es el motor que transforma

120 Agamben, Infancia e Historia, op. cit., pag. 67.
121 |bid., pag. 68.
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el puro lenguaje —semidtico o langue— en habla, esto es, el lenguaje humano como semantico, palabra.
Esto se relaciona con aquel objetivo de encontrar un nuevo concepto de experiencia que se base en una
consciencia transcendental despojada de todos los atributos psicoldgicos, existentes solo en el lenguaje.

Agamben entonces sentencia que:

«Como infancia del hombre, la experiencia es la mera diferencia entre lo humano y lo
linguistico. Que el hombre no sea desde siempre hablante, que haya sido y sea todavia

in-fante, eso es la experiencia.»'?

Para pensar los limites del lenguaje

Por tanto, se puede concretar diciendo que la pura experiencia que Agamben busca es el necesario punto
de transicion entre lo humano y el sujeto entendido como el momento en que se sitla la consciencia en
el lenguaje.*?® La infancia actiia entonces sobre el lenguaje, lo construye y lo que es mas determinante,
lo condiciona ya que en tanto limite trascendental del lenguaje la experiencia impide que el lenguaje

puede presentarse a si mismo como totalidad y verdad.!?*

«Asi como la infancia destina al lenguaje a la verdad, asi también el lenguaje constituye
la verdad como destino de la experiencia. La verdad entonces no es algo que pueda
definirse en el interior del lenguaje, aunque tampoco fuera de él, como un estado de
cosas 0 como una “adecuacion” entre este y el lenguaje: infancia, verdad y lenguaje se
limitan y se constituyen mutuamente en una relacion historico-trascendental en el

sentido que hemos sefialado.»'?°

122 |bid., pag. 68.

123 Se |lega asi a un punto determinante para todo el proyecto agambeano, como apunta Natalia Taccetta: «De este
modo Agamben se acerca a la figura del infante a fin de articular un concepto de experiencia que se vea desligado del
condicionamiento del sujeto y que habilite una aproximacion a la subjetividad en términos de potencia de decir.»
Taccetta, N. Agamben y lo politico. Buenos Aires: Prometeo Libros, 2001. pag. 282.

124 |_a preocupacion agambeana se centra aqui en argumentar sobre como entender los limites del lenguaje en los que
la infancia se hace posible. La infancia se instituye como limite transcendental del lenguaje. De esta manera la
experiencia, la infancia lo constituye como el lugar de la verdad, alejando el lenguaje de un limite transcendental
mistico: «lo inefable es en realidad infancia», por tanto, la experiencia es misterio pero no como juramento de silencio
sino el voto que compromete al ser humano con la palabra y con la verdad. Agamben, Infancia e Historia, op. cit.,
pag. 69.

125 |bid., pag. 69-70.
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Sin embargo, la infancia se vuelve decisiva porque instaura efectivamente en el lenguaje la distincién
establecida por Benveniste entre lengua y discurso (semiética y semantica) que caracteriza el lenguaje.
Se trata de un distanciamiento de la division entre lengua y habla resultado de la semiologia de Saussure,
que acababa por reducir el mensaje a una sucesion de unidades separadas donde no es posible justificar
de qué manera llegan a formular el discurso. Agamben reconoce en cambio que el trabajo de Benveniste
consigue mostrar que no es una suma de signos la que produce sentido, sino que es el sentido el que

realiza la division de los «signos» particulares.

Y es precisamente esta diferencia la que explica la historicidad del humano, porque los animales se
encuentran siempre en la lengua «estan siempre en ellax». Esto es asi porque la pura lengua no contiene
un componente historico, el lenguaje animal se inscribe en la esfera puramente semioética y los sonidos
que se emiten son reconocidos, no entendidos, por los otros animales de la misma especie. En cambio,
el lenguaje humano se caracteriza por el paso de la voz a su articulacion (a la gramatica), afiadiendo, en
definitiva, a la esfera semidtica un sentido diferente «rompe el "mundo cerrado™ del signo y transforma
la pura lengua en discurso humano, lo semidtico en semantico».'?® Esta caracteristica de la lengua
humana puede ser leida como la duplicidad localizada en el lenguaje entre la esfera endosomaética ligada
a la naturaleza y la exosomatica que se nutre de la cultura. Interpretada en el interior de esta dicotomia,
la infancia se connota como una «maquina» que «transforma la pura lengua prebabélica en discurso

humano, la naturaleza, en historia»*?’

Umbral

Entre los signos de puntuacion las comillas gozan desde hace algtn tiempo de un favor

particular. La extension de su uso mas alla del signum citationis, en la practica, incluso

126 Agamben, «Infancia e historia» op. cit., pag. 77.

127 Es interesante comprobar la importancia de considerar la infancia entendida como maquina si se confronta, por
ejemplo, a la obra de Lévi-Strauss. En la obra del antrop6logo francés existe una blsqueda de una maquina capaz de
transformar el discurso humano en la anhelada pura lengua como fundamento de lo humano, es decir, la trasformacion
de la historia en naturaleza, donde no existe ningun hiato entre lengua y discurso para acercarse asi a un «kantismo
sin sujeto trascendental». Agamben, en cambio, busca con la infancia la propia naturaleza de lo humano en el paso de
la lengua al discurso. Una maquina infantil que, opuesta a la levistraussiana, transforma la naturaleza en historia.
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demasiado difundida, de poner una palabra entre comillas, sugiere, para este favor,
razones no superficiales.

¢Qué significa de hecho poner una palabra entre comillas? Con ellas quien escribe toma
distancia del lenguaje: indican que un determinado término no es tomado en la acepcion
que le corresponderia, que su sentido ha sido alejado (citado, llamado hacia afuera) del
habitual, aunque no del todo amputado de su tradicién semantica. ya no se quiere 0 no
se puede usar simplemente el antiguo término, pero tampoco se puede o se quiere
encontrarle uno nuevo. El término entrecomillado es mantenido en suspenso en su
historia, es pesado, por lo tanto, al menos de manera embrionaria, pensado.

[...] si las comillas son una cita dirigida al lenguaje para que comparezca delante del
tribunal del pensamiento, el proceso que de esa manera se intenta no puede permanecer
pendiente por tiempo indefinido. Todo acto de pensamiento realizado debe, en efecto,
para ser tal —es decir, para poder referirse a algo que esta fuera del pensamiento—
resolverse por entero en el lenguaje: una humanidad que pudiese hablar s6lo entre
comillas seria una humanidad infeliz, que habria perdido, a fuerza de pensar, la
capacidad de llevar a realizacion el pensamiento.

Por ello, el proceso promovido contra el lenguaje puede concluirse sélo eliminando las
comillas. Incluso en el caso de que el veredicto final fuese una condena a muerte. Las
comillas se estrechan en torno al cuello del término imputado hasta sofocarlo. En el
momento en que éste parece vaciarse de todo sentido y exhalar el ultimo respiro, los
pequefios verdugos, pacificados y temerosos, regresan a esa coma de la cual provienen
y que, conforme la definicién de Isidoro de Sevilla, marca el ritmo de la respiracion en

el sentido.

Donde ha caido una voz, donde el aliento ha faltado, se encuentra, en lo alto, un pequefio

signo. Solo sobre éste, vacilante, se aventura el pensamiento.'?

128 Agamben, G. Idea de la prosa. Trad. L. Silvani. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2015. pag. 113.
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Contra el fundamento negativo de la metafisica (la doble derrota de

Montaigne... y una victoria)

Es necesario recapitular un momento antes de continuar. Como se ha visto, en el ensayo «Infancia e
Historia», que da nombre a la recopilacion de 1979 junto con el prefacio afiadido en la edicion italiana,
Agamben sigue los pasos del ensayo de Benjamin «Sobre el programa de la filosofia venidera». En él,
Agamben se ha interrogado sobre el problema de la experiencia para acabar reconduciéndola a través de
una critica del sujeto a la cuestion del lenguaje: es en el lenguaje y a través del lenguaje que el ser
humano se constituye como sujeto, de modo que la investigacion de una «experiencia originaria»
conduce a algo que esté antes del sujeto y antes del lenguaje. Esta experiencia tutelada por la filosofia
de Benjamin ha sido Ilamada «in-fancia». Por tanto, la teoria de la experiencia se transforma en una
teoria de la in-fancia donde ésta, como se ha intentado mostrar, no es un estado subjetivo y psicolégico
que preceda cronoldgicamente al lenguaje y que cese de existir cuando el nifio quiera el lenguaje, sino
que es, mas bien, el «origen trascendental del lenguaje», coexiste originariamente con el lenguaje y se
constituye justamente en la expropiacion que el lenguaje realiza de €él. Esto mismo lleva a una definicion
de la experiencia donde, como se vio, ésta «es la simple diferencia entre lo humano y lo linguistico».
Enfrentado a la metafisica occidental, para Agamben el humano al recibir el lenguaje de afuera se ubica
en la escisién entre lengua (sistema de signos) y habla (uso). La teoria de la infancia se coloca asi
explicitamente como un desarrollo de la distincion entre semidtico y seméantico planteada por Benveniste
y es (también como hemos visto) en el reconocimiento de este hiato, donde la ciencia del lenguaje

alcanza un limite que, si ha de ser traspasado, tan solo puede hacerse transformandose antes en filosofia.

«So0lo un ser condenado a un estado de inmadurez prolongada podia inventar el lenguaje.
(Entre otras cosas, esto permite comprender el curioso hecho de que el aprendizaje del

lenguaje haya permanecido tenazmente vinculado con la condicidn infantil.)

Tal vez era un testimonio de este especial significado de la condicion infantil lo que yo
buscaba en los antiguos libros ilustrados para nifios. Los adultos, precisamente porque

tienden a suprimir su embarazosa naturaleza fetal, miran con precaucién y desconfianza
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a los nifios, los confinan en una esfera especial, la guarderia y la escuela (donde deben
ser atentamente supervisados y puntualmente educados), para contener su amenazadora
totipotencia. Al menos a partir de cierto momento de su historia, los hombres, olvidando
la gracia inherente a toda vaguedad, transformaron su indeterminacion fetal en un
destino y en una fuerza capaz de dominar y destruir el mundo. En las figuras de esos
libros, el mundo infantil aparece por ese motivo como un universo atonito y pasmado,
sometido a la incesante vigilancia de los adultos y, al mismo tiempo, asidua y

culpablemente ocupado en rehuirla.»?°

La voz y el origen del lenguaje como problema: Negatividad metafisica

El edificio levantado por la metafisica occidental tiene como fundamento la idea que el lenguaje se
presenta como un fenémeno propio de la escisidn, en una serie de separaciones: Ya se trate, como se ha
visto aqui, de la dicotomia del lenguaje surgida entre langue y parole; o aquella distincion surgida de la
linguistica de Benveniste y de la que también nos hemos ocupado, entre semi6tico y semantico; o de la

diferencia aristotélica entre un decir y el mostrar, o de la distincién entre saber y hablar de Wittgenstein.

Ya en El hombre sin contenido, concretamente en el segundo capitulo, Agamben se preguntaba sobre la
asimetria fundamental que existe entre significante y significado. Més tarde, en Estancias, en la cuarta
y ultima «estancia» proseguia y profundizaba en esta dicotomia. En este libro, la semiologia moderna es
Ilevada al momento culminante y a un tiempo de la metafisica occidental estancado: la nocion de signo
que, como unidad de significado y significante, oculta lo que Agamben llama, heideggerianamente, la
«fractura original de la presencia» y, por esto mismo, el hecho de que «lo que adviene a la presencia
como lugar de una difericién y de una exclusion, en el sentido de que su manifestarse es, al mismo
tiempo, un esconder, su ser presente, un faltar»'3, Este olvido metafisico de la diferencia originaria entre
significante y significado transforma el hecho linguistico en algo «imposible» y muestra entonces la
imposibilidad del signo de constituirse en la presencia; por tanto, muestra también la «imposibilidad de

una ciencia del lenguaje que se pretenda auténtica en el interior de la tradicion de la metafisica

129 Agamben. G. Autorretrato en el estudio. Trad. R. Molina-Zavalia y M. T. D’Meza. Buenos Aires: Adriana
Hidalgo, 2018. pag. 105.

130 Agamben, G. «La palabra y el fantasma» Estancias. La palabra y el fantasma en la cultura occidental. Trad. T.
Segovia. Valencia: Pre-Textos, 1995. pag. 229.
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occidental».'® Una superacion de la metafisica que exigiria un nuevo modelo del significar, y en este
punto Agamben presenta ya el germen de aquello que constituira uno de los axiomas fundamentales de
su proyecto: la superacion del estancamiento de la metafisica se basa en un nuevo lenguaje, en una nueva

palabra, que paraddjicamente ya se encuentra en la antigliedad presocratica como en

«un decir que no “esconda” ni “revele”, sino que “signifique” la misma juntura [...]
insignificante entre la presencia y la ausencia, el significante y el significado. Muchas
veces Heréclito, que gand por eso fama de oscuro, apunta a tal palabra instituyendo
acercamientos entre contrarios y creando oximoros en los que los opuestos no se

excluyen, sino que sefialan hacia su invisible punto de contacto».®

Es en El lenguaje y la muerte donde se expone una critica de la metafisica en relacién al lenguaje. Y es
en este texto estructurado en forma de seminario donde Agamben se dispone a cuestionar la «facultad»
del lenguaje y la «facultad» de la muerte como presupuestas siempre en el ser humano y por tanto nunca
cuestionadas en la filosofia occidental. EI humano es el «<mortal» y, a la vez, el «hablante»; pero en tanto
que ambas facultades «abren al hombre su morada més propia» ellas mismas revelan «esa morada como
ya siempre atravesada por la negatividad que se funda en ella.»1*® Por tanto la experiencia que

proporciona la metafisica es la de pensar «la autofundacion del ser como fundamento negativo.»

El nexo entre lenguaje y muerte lleva a asumir la pregunta sobre el problema de la negatividad como
fundamento de la tradicion occidental. Una pregunta que para Agamben necesariamente ha de ser
dirigida hacia el lugar y la estructura propia de la negatividad. EI seminario representado en El lenguaje
y la muerte responde a este desafio situando el lugar donde se revela esa experiencia de la negatividad
en el problema metafisico fundamental de la VVoz que, a la vez, unida a su «gramatica» se presenta como

la estructura originaria de la negatividad.

Con la lectura de Heidegger y Hegel, Agamben debate en El lenguaje y la muerte sobre el problema de
la negatividad articulandolo sobre estructuras linglisticas. Y es en la deixis, en la «indicacion» como
«acontecimiento del lenguaje» donde el autor italiano centra su atencion para mostrar que ésta tiene
lugar en una «Voz», que, sin ser considerada una emision de sonido concreta, ni tampoco mero

significado le corresponde la intencion de significar; una pura indicacion de que el lenguaje, en la

131 |bid., pag. 257.
132 |bid., pag. 234-235.
133 Agamben, El lenguaje y la muerte, op. cit., pag. 9.
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tradicion occidental, acontece. Desde esta focalizacién ontologica, la «indicacién» aparece entonces

como «la categoria a través de la cual el lenguaje hace referencia al propio tener-lugar».3

Con el pronombre se marca un «signo vacio», que se vuelve «pleno» tan pronto como el locutor lo asume

en una instancia del discurso y, por tanto, tan pronto como lo articula en un «mensaje».

Como tal, la deixis es aquello que debe ser quitado para que el discurso tenga lugar y es, por tanto, el
fundamento que «abre» el lugar del lenguaje, pero lo hace en una dimension negativa, tal y como queda
ejemplarizado por la lautlose Stimme —una voz sin sonido de la que habla Heidegger en Ser y tiempo, el
prélogo de toda lengua— que «se hunde y desaparece» para que el ser y el lenguaje acontezcan
materialmente. La «\VVoz» es asi el fundamento negativo sobre el cual se basa toda la estructura de la
metafisica occidental, un fundamento «mudo» que permanece rigurosamente informulable y es por esto

«mistico».

Las implicaciones de la negatividad como horizonte Gltimo de la experiencia humana en las facultades
de la muerte y del lenguaje tienen tanto en el «ahi» heideggeriano (Da), como el «esto» (Diese) de Hegel
la exigencia de una pregunta sobre la capacidad de significar de estos pronombres. Para Agamben la
funcion de indicar que el lenguaje reserva a estos demostrativos no puede ser completada con un
contenido positivo que vaya mas alla del mismo gesto de mostrar, sefialar. Estas consideraciones llevan
a Agamben a asentir que aquello que indican Da y Diese se aleja de toda instancia de discurso
determinada al tiempo que aparece la consideracién de la experiencia del «acontecimiento de lenguaje
mismo en cuyo interior s6lo puede significarse algo». Simplificindolo entonces, lo que se sefala es el
tener lugar del lenguaje. Y ello, que en la filosofia primera se denomina ser, implica la trascendencia
del leguaje respecto de lo que pueda ser dicho de manera concreta del discurso. Sin significante ni
significado, la voz es lo que permite indicar el acontecer del lenguaje; la voz como fundamento, pero
«en el sentido de que es lo que va al fondo y desaparece, para que el ser y el lenguaje tengan lugar».1*
La voz se presenta como supuesta en la operacion que permite la funcion indicativa tanto de un «ahi»

como de un «esto.

Solo hay apertura al mundo y al ser, como queria Heidegger, porque el leguaje es el acontecimiento que

trascendiéndose respecto del habla agrieta su interior y permite una apertura en su propia mismisidad.

134 |hid., pag. 50.
135 1bid., pag. 66.
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Es esa grieta lo que se indica con los pronombres Da y Diese: y esto significa que la negatividad que
ellos comportan implica que el tener-lugar del lenguaje es un movimiento negativo caracteristico de la

historia de la metafisica.

Por tanto, la voz se presupone para que los pronombres «ahi» y «esto» puedan cumplir con su funcion
indicativa comportandose como aquello que mueve el puro querer-decir. Se entiende, por tanto, que no
es mero significado ni tampoco un sonido: lo que hay en la voz es una intencion de significar sin ser
significado todavia. Por lo tanto, la voz debe asumirse como un ya no (sonido), pero, con una
temporalidad propia, también como todavia no, aportando una temporalidad necesariamente negativa
ni-ni. Pero también la voz debe asumirse como aquello que debe desaparecer para que el discurso tenga
lugar, para que el acontecimiento del lenguaje se produzca. Asi la voz abre el lugar del lenguaje, pero
de tal modo se aparece como un presupuesto en negativo que recorre toda la historia de la metafisica,
porque, como advierte Agamben, «lo abre de tal modo que esta siempre ya preso en una negatividad y,

ante todo, siempre ya consignado a una temporalidads».**

De este modo la voz queda aislada y suprimida en una pura instancia negativa que permite el acontecer
del lenguaje y de su motor significante. La experiencia del tener lugar del lenguaje en la negatividad (en
el lenguaje) lo es en cuanto supresion y conservacion de una voz supuesta; solo asi puede entenderse ser
el Da (Dasein) y asir el Diese (esto). La voz —como se ha comentado— se soporta con una doble negacion:
en primer lugar, ésta esta supuesta, como quitada al suprimirse en su articulacién linguistica, y, por tanto,
y, en segundo lugar, no puede ser dicha sino sélo a través de una referencia puramente indicativa que

sefiala el lugar negativo que ocupa.

En Agamben cada polo —lo semantico y lo semiético, la pura lengua y el discurso que participan en el
acto concreto de habla— se reenvia incesantemente a otro polo, sin reenviar a ningn fundamento ulterior,
pero la metafisica no ha aceptado esta falta de fundamento. Al fin de componer la fractura, se asigno la
supremacia a uno de los polos —como el caso que se ha comentado de Saussure, que ha considerado la
parole un fendmeno derivado de la langue—, o bien se puso, en el origen, un principio del cual los dos

polos emergerian.

Atribuyendo la primacia a uno de los polos, asi como postulando un principio trascendente, la metafisica

le supone, al concreto acto del habla, pura intencién de significar, igual que puro querer decir, en que

136 |bid., pag. 66.
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algo se da a comprender sin que se produzca todavia un suceso determinado de significado. La premisa
considerada es entonces pura negatividad: no sonido y no-todavia-significado, que se sustrae al concreto
acto de habla. El propio humano, en calidad de hablante, es entonces constantemente adelantado por

aquel principio, que queda precluido a una experiencia lingistica.

Mas alla de la negatividad: Experiencia con el lenguaje

Agamben reivindica de nuevo entonces en «"*Se." Lo absoluto y el "Ereignis"»,'%’ la necesidad de una
superacion de la negatividad. Un solo movimiento, tedrico y practico al mismo tiempo, reconduce al ser
humano mas all& de la VVoz, hacia la experiencia para él més familiar, es decir a la residencia habitual
del acontecer material del lenguaje. Superar el paradigma metafisico querra decir por tanto recuperar la

inmediatez y la falta de fundamento de la palabra.

En el texto agambiano «Filosofia y linglistica» se interpreta que es el factum loquendi (la existencia, el
acontecer material del lenguaje y de seres hablantes) lo que la metafisica no puede sino suponer. Ademas,
la metafisica separo los polos que configuran la fractura del factum loquendi. Pero también es partiendo
de aqui, y precisamente por ello, que la filosofia tiene que moverse hacia una experiencia en la que hay
que tematizar el acontecer material del lenguaje. Y es precisamente en la in-fancia, como experiencia
trascendental, que en el lenguaje uno hace del lenguaje mismo una experiencia donde el lenguaje se vive

como posibilidad. La «Séptima» jornada de El lenguaje y la muerte se abre diciendo

«La tentativa de asir el Esto, 0 sea, de captar negativamente la experiencia indecible de
la Voz, el tener lugar mismo del lenguaje, constituye [...] la experiencia fundamental de
aquella palabra, que, en la cultura occidental, se presenta con el nombre de “Filosofia”.
¢Hay acaso, preguntamos ahora, en el interior de esa cultura, otra experiencia de

lenguaje que no repose sobre fundamentos indecibles?»*3#

137 Agamben, G., «”*Se.” Lo absoluto y el “Ereignis”». La potencia del pensamiento. Trad. F. Costa. Barcelona:
Anagrama, 2008. pag. 171-200.
138 Agamben, El lenguaje y la muerte, op. cit., pag. 107.
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Con ello Agamben, frente a los planteamientos particulares heideggerianos y hegelianos, se esta
interrogando sobre una superacion de esta metafisica que consistiera en «encontrar una experiencia de

palabra que no suponga ya ningtn fundamento negativo».t*

«Si la filosofia se presenta desde el comienzo como una "“confrontacion™ y una
diferencia con la poesia [...], ¢cudl es la experiencia extrema de lenguaje propia de la
tradicion poética? ¢ Tenemos en esta, respecto de la tradicion filoséfica, una palabra que
no descanse sobre una fundacion negativa del propio lugar? ;Y donde encontramos, en
la tradicion poética occidental, algo como una reflexion sobre el tener -lugar de la

palabra?»4

Aqui la palabra «filosofia» corresponde a aquella experiencia metafisica del lenguaje que tanto en Hegel
como en Heidegger tiene su fundamento Gltimo en una «\VVoz» presupuesta y definida segin Agamben a

partir de una doble negatividad:

«por una parte [la Voz] estd, en efecto, supuesta solo como voz quitada como ser sido
de la voz natural, y este quitarse es la articulacion originaria en la que se cumple el paso
de la voz al logos, del viviente al lenguaje, por otra parte, esta VVoz no puede ser dicha
por el discurso del cual muestra el tener-lugar originario. Que la articulacion originaria
del lenguaje pueda tener lugar s6lo en una doble negatividad significa que el lenguaje

es y no es la voz del hombre.»4

Agamben, como se vera en profundidad en el capitulo cuarto, buscard en la poesia trovadoresca la
posibilidad de superar la negatividad que fundamenta el lenguaje de la metafisica. Sin embargo, ya en
la Séptima jornada de El lenguaje y la muerte, se examina el poema L'infinito de Leopardi relacionando
la imagen del mar con la suspension referencial que se ejecuta al final del mismo poema. Con la funcién
autoreferencial del shifter (deictico) «este», incluido también en el ultimo verso «el naufragar me es
dulce en este mar», Agamben puede exponer como este elemento desprovisto de significado real indica
el propio tener lugar del lenguaje.**? Esta superacion de la negatividad que podria ser considerada como

una desfundamentacion radical, acabara por implicar el «fin» del lenguaje como lo conocemos. Y es este

139 |bid., pag. 107.

140 |bid., pag.107.

141 |bid., pag. 135-136.

142 para el estudio detallado que realiza Agamben sobre el poema L'infinito de Leopardi en relacion a la blsqueda de
una palabra que no descanse sobre una funcion negativa, ver Agamben, El lenguaje y la muerte, op. cit., pag. 107-
132.
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tema «mesianico», el cual acaba por dar forma al epilogo «El fin del pensamiento» —que culmina El
lenguaje y la muerte—, el que Agamben propone, en forma de aforismos: el tema del «cumplimiento»
del lenguaje como una voz que no tiene ya nada que decir, nada que «significar». Tal palabra, sin origen
y sin destino, liquidaria lo mistico y, por tanto, el fundamento indecible, con el cual también tendria fin

la ligadura entre lenguaje y negatividad, entre lenguaje y muerte.

«Que el lenguaje sorprenda y anticipe siempre la voz, que la suspensién de la voz en el
lenguaje no tenga nunca fin: esto es el problema de la filosofia (Como resuelva cada

uno esa suspension es la ética.)»'*

Lo dicho hasta ahora es suficiente para retomar con determinacién la posibilidad de la salida de la
metafisica. En la octava jornada de El lenguaje y la muerte se apunta hacia una posibilidad de la
experiencia de lenguaje que es consustancial con la metafisica, dirigiendo la mirada a un ser «nunca
sido»; un ser que difiere tangencialmente del ser-sido de la metafisica y de la filosofia que la acompafia.
Es decir, se fundan sobre una VVoz que es eliminada pero conservada por medio de una doble negatividad.
Se busca, entonces, una experiencia del lenguaje que obvie esta fundacion negativa porque ya no hay
nada que fundar.

Sin embargo, esto nos lleva hacia la pregunta en relacion a la infancia ¢por qué la infancia no es
simplemente una reiteracion de fundamento negativo que tanto critica Agamben en El lenguaje y la
muerte? Es decir ;como es que la infancia no es lo inefable o lo inefable de los misterios de Eleusis en
otro aspecto? En referencia al proyecto de El lenguaje y la muerte, Agamben indica, volviendo al
prefacio de «Infancia e Historia», que la nocion de infancia es un intento de pensar los limites del
lenguaje sin hacer referencia a la «vulgar» nocién de inefable como fuera del lenguaje —o el elemento
del lenguaje que se elimina en el habla—y que le proporciona su terreno negativo. Agamben escribe que
esto es porque las categorias de no-dicho e inefable corresponden exclusivamente al lenguaje humano,
no indican tanto el limite del lenguaje sino el «poder invencible de presuposicién» en la medida en que
lo que no se dice es lo que debe presuponerse en cualquier dicho. En esto consistiria la raiz comun de lo
que quizas nunca ha estado separado: la poesia y la filosofia. El lenguaje es ahora un lenguaje sin «\Voz»
como aquel que se muestra a partir de la lectura novedosa de Leopardi o en Estancias, hacia donde nos

dirigiremos en la segunda parte de este trabajo.

143 Agamben, «El fin del pensamiento». El lenguaje y la muerte, op. cit., pag. 174-175. (Cursiva en el original)
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Por tanto, y ante el reto que una metafisica de la negatividad plantea a una experiencia del lenguaje,
Agamben reivindica que el concepto de infancia es accesible solo para un pensamiento que haya
comprendido aquella «purisima eliminacion de lo indecible del lenguaje»'** que Benjamin proclamé en
la famosa carta dirigida a Martin Buber en 1916. Solo esto permitird un pensamiento real del lenguaje
mismo, donde «la singularidad que el lenguaje debe significar, no es un inefable, sino lo maximamente

decible, la cosa del lenguaje.»4°

En «Lengua e Historia»,*® Agamben retoma este pensamiento de Benjamin para anclar esta idea de una
lengua que supera el factum linglistico como elemento negativo de la metafisica occidental. Con la
eliminacion de lo indecible en el lenguaje Agamben dirige su atencion hacia textos benjaminianos como
La tarea del traductor o Sobre el lenguaje en general y el lenguaje de los hombres, donde mas alla de
una légica del presupuesto metafisico que hace del factum linglistico un evento esencialmente negativo,
se representa en ellos una autoreferencialidad del lenguaje que excluye la negatividad para pasar a ser
considerada una pura lengua. Asi Agamben rememorando la famosa carta que Benjamin envia a Buber,

termina por definir en «Lengua e Historia» esta lengua pura como:

«"la lengua de la lengua”, que salva la intenciéon de todas las lenguas y en cuya

transparencia la lengua se dice, por fin, a si misma.»’

144 Durante toda la década de 1980, Agamben continuara sus investigaciones sobre el lenguaje procediendo por dos
vias: por un lado, a través de ensayos tradicionalmente «académicos», algunos de los cuales estan reunidos en la
primera sesion de la recopilacion La potencia del pensamiento (2005); por el otro, a través de una serie de
«experimentos» como «El fin del pensamiento», que funciona como epilogo en El lenguaje y la muerte. Experimentos
que se dirigen a la basqueda de una palabra que supere y complete la brecha y la insuficiencia de la palabra filosofica
y de aquella poética ejemplificados por Idea de la prosa (1985). Entre los ensayos merece una mencion particular
«Lengua e Historia. Categorias linglisticas y categorias historicas en el pensamiento de Walter Benjamin» (1983),
puesto que —analizando en detalle la «filosofia del lenguaje» de Benjamin (en particular los textos «Sobre el lenguaje
en general y el lenguaje de los hombres», 1916; «L a tarea del traductor», 1921; y El origen del drama barroco alemén,
1925) — constituye una especie de declaracion de intenciones del proyecto (mesidnico) agambeano. Un proyecto
resumible en una cita de la célebre carta que Benjamin envi6 a Martin Buber en 1916 y que se comenta a lo largo de
esta investigacion: una «cristalina eliminacién de lo indecible en el lenguaje» y por tanto la bisqueda de una palabra
liberada del fundamento negativo y mistico de la metafisica occidental. Por su parte, la obra Idea de la prosa, que sera
tratada aqui en siguientes apartados, con sus breves textos eruditos, elegantes y evocativos, se propone sobre todo
medirse con la palabra, con el lenguaje mismo y sus limites, mas alla de las limitaciones y constricciones de la
tradicional prosa filosofica.

145 Agamben, G. «Experimentum linguae», Infancia e Historia. Destruccion de la experiencia y origen de la
historia. op. cit., pag. 211.

146 Agamben, G. «Lengua e historia. Categorias lingiiisticas y categorias histdricas en el pensamiento de Walter
Benjamin». (1983) La potencia del pensamiento. op. cit.

147 1bid., pag. 47.
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Con la proposicién «la lengua se dice a si misma» Agamben se esta dirigiendo hacia la pregunta sobre
qué es lo maximamente decible. De esta manera, y mas alla de lo que pudiera parecer un simple juego
de palabras, se deja entrever qué serd aquello que el filésofo defenderd como la potencialidad del
lenguaje. La «cosa» del lenguaje acabara por mostrar como ha de entenderse una lengua pura, una lengua
que no «quiere decir» sino que dice. Con ello se completa la operacion tan recurrente en la obra de
Agamben de abrir en clave benjaminiana el dispositivo del lenguaje para mostrar, desactivando ambos

polos, su pura condicién medial.

Como una primera aproximacion a ello en el ensayo «La cosa misma» Agamben argumenta que la cosa
misma no ha de ser considerada una substancia anterior al lenguaje, sino que es «la misma afirmacion,
la misma franqueza en cuestion en el lenguaje, que, en el lenguaje, siempre presuponemos Yy
olvidamos.»*® o, para decirlo de otra manera, la cosa misma es la pura comunicabilidad que Benjamin
afirma que es necesaria para cualquier comunicacion. Es el hecho del lenguaje mismo, no como un
sistema de significacion o como medios de comunicacion, sino simplemente lenguaje como tal. Esta
condicion virtual del lenguaje permitira contraponer como se vera, el experimentum linguae al nihilismo
implicito en una determinacion metafisica del propio lenguaje como la que se ha probado de mostrar

hasta ahora.

*

«Es sabido cémo la astronomia griega, a partir de Eudoxo de Cnido, para responder a
esta exigencia —es decir, para salvar las infinitamente complicadas que presentaba el
movimiento irregular de los mencionados astros, llamados por tal razén "errantes" —, se
vio obligada a suponer, para cada uno de estos, una serie de esferas homocéntricas, cada
cual animada por un propio movimiento uniforme, de cuya composicion con aquél de
las demas resultaba, al final, el movimiento aparente del planeta. Lo que aqui termina
siendo decisivo es el estatuto que se le atribuia a las hipotesis: Para Platén no debian ser
consideradas con el mismo criterio empleado para los principios verdaderos, sino,
precisamente, como hipdtesis, cuyo sentido se agotaba con la salvacion de los
fenémenos. Como escribe Proclo, polemizando con aquellos que confunden las

hip6tesis con los principios no hipotéticos: “estas hipdtesis son concebidas para

148 Agamben, «La cosa misma». La potencia del pensamiento, op. cit., pag. 20.
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descubrir la forma de los movimientos de los astros —que, en realidad, se mueven
justamente asi como se ve, es decir, para volver comprensible la medida de sus
movimientos”. Por este motivo, cuando Isaac Newton inscribid en el umbral de la
ciencia moderna su Hypotheses non fingo, asignandole a esta tarea de deducir de la
experiencia las causas reales de los fenémenos, la expresion “salvar las apariencias”
comenzé esa lenta migracion semantica que, al exiliarla del &mbito de la ciencia, la llevd

a asumir el significado peyorativo que tiene aln hoy en el uso coloquial.»4°

145 Agamben, Idea de la prosa, op. cit., pag. 138.
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Capitulo 3

Pensar la experiencia en el seno de una teoria de la potencia. Exponer el
lenguaje ante el fundamento negativo de la metafisica

17. Wall, Jeff, Jell-0 (1995)

¢Qué sucede cuando pasa al interior algo ajeno? Jell-O muestra una cocina a la que dos nifias de unos
nueve o diez afios han acudido a comer algo en mitad de la noche. Una se ha servido un postre de gelatina
amarilla, cuyos restos aparecen en un cuenco de cristal en la encimera, brillantes como algo denso y
extrafio, una sustancia extraterrestre. La otra nifia se ha sentado con las piernas cruzadas y apoya la
espalda contra la puerta de la nevera, de la que cuelgan dos dibujos expresionistas infantiles. La que esta

de pie sostiene un cuenco con la gelatina, mientras que la otra lleva una mano tefiida de amarillo y, al
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parecer, juega con restos de ese postre tirado por el suelo. Podrian parecer incluso poseidas, en esa cocina
de extrafa distribucion que la masa pastosa y amarillenta de sustancia inclasificable hace parecer una
nave espacial. Las nifias estan en estado de ensimismamiento, inducido por el asombroso potingue, y el
espectador responde al carécter de ensuefio de la imagen, con lo que la gelatina se convierte, de un modo

extrafio, en substituta de la fotografia en si.»'*

Con ocasion de la muerte de su amiga Elsa Morante en 1985, Agamben escribe un bello
texto en el que relata la siguiente anécdota: «Cuando [...] le dije que estaba escribiendo
un libro que se llamaba El lenguaje y la muerte, Elsa comentd: “;El lenguaje y la muerte?
iEl lenguaje es la muerte!”». (Por momentos, Agamben pareceria compartir esta certeza
morantiana. Sin embargo, simultaneamente, también alberga grandes esperanzas en

otros usos posibles del lenguaje).

Tal vez, como otra amiga, Ingeborg Bachmann, el joven fildsofo vacila entre el lenguaje
como pena [«En él todas las cosas deben entrar y transcurrir seglin la medida de su
culpa»] y la posibilidad de redencién, al menos para la palabra poética [«Oh, palabra

mia, salvame!»].®!

La «cosa misma» del lenguaje. El experimentum linguae

«La bella apariencia, que no puede ser explicada ulteriormente a través de hipdtesis,
resulta, de este modo, atesorada, ahorrada, “salvada” para otra comprension, que la
aprehende ahora como ella es en si misma, anhipotéticamente, en su esplendor. Lo que
aqui se ha alcanzado es todavia un sensible (de aqui el término idea, que indica una

vision, [...] pero no un sensible presupuesto al lenguaje y al conocimiento, sino mas bien

150 Newman, M. Jeff Wall Obras y escritos, Trad. C. Mayor, A. Fernandez, E. Villalonga. Barcelona: Ediciones
Poligrafia, 2007. p4g. 101.

151 Anécdota recogida por Paula Fleisner en La vida que viene. Estética y filosofia politica en el pensamiento de
Giorgio Agamben. Buenos Aires: Eudeba, 2016. pag. 179-182
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expuesto en ellos, absolutamente. La apariencia repuesta ya no sobre la hipdtesis, sino
sobre si misma, la cosa ya no separada de su inteligibilidad, sino en medio de ella, es la

idea, es la cosa misma.»'*

La bella apariencia pensada en si misma, alejandose de la hipotesis, nos acerca —decenas de paginas
antes de ser determinante para las conclusiones de este trabajo en la forma de una metodologia
agambeana—, a la posibilidad de pensar lo contemporaneo. Los lugares en que nos desarrollamos pueden
ser pensados también como el lugar de la basqueda constante del verdadero conocimiento de las cosas,
los seres y el universo; una busqueda en la que nos hemos encontrado también como contemporaneos y,
después de otras tantas decenas de paginas, con el limite que marca el lenguaje: su ilimitacion. Es desde
la idea de la «cosa misma» del lenguaje, desde la que Agamben ha construido su obra; el lenguaje,
aunque no sea determinante, constituye al sujeto. El fildsofo italiano muestra asi su dependencia con la
tradicion filoséfica de la Escuela de Frankfurt y del postestructuralismo francés, cuya concepcién del
lenguaje tiene siempre presente la busqueda de unos limites que no pueden ser fijados definitivamente
y que, a través de la constante entre diferencia y repeticion, nos permite el uso libre de las palabras. De
todo esto surge una obertura radical hacia la felicidad, que desde un punto de vista aristotélico no es ni
mas ni menos que el intento de recuperar la libertad de la politica. En definitiva, es sobre esto mismo de
lo que se ha ido hablando en los Gltimos apartados, buscando en la in-fancia esos limites que son ahora

también un nuevo punto de partida.

Las diez paginas de la edicion en castellano que componen «Experimentum linguae», incluyen las
cuestiones necesarias para pensar un nuevo inicio para el pensamiento sobre aquella infancia que, en el

ensayo «Infancia e Historia», acab6 por constituirse como la Unica experiencia (posible):

«¢,COmo es posible hacer experiencia no con un objeto, sino con el mismo lenguaje? ;Y
en cuanto al lenguaje, no con esta 0 con aquella proposicion significante, sino con el

puro hecho de que se habla, de que existe el lenguaje?»>

En la experiencia con el lenguaje, en ese experimentum, Agamben muestra entonces el motivo que

mueve su pensamiento.

152 Agamben, «Infancia e Historia: destruccion de la experiencia y origen de la historia». Infancia e Historia. Trad.
S. Mattoni. 42 ed. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2010.
153 Agamben, «Experimentum linguae». Infancia e Historia, op. cit., pag. 13.
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«En los libros escritos y no escritos, obstinadamente no he querido pensar mas que una

sola cosa (,qué significa “hay lenguaje”, ;qué significa “yo hablo”?»%*

En buena parte de su obra, Agamben insiste que somos lenguaje y no se cansa de repetir que la filosofia
no es otra cosa que lenguaje: En esta misma insistencia se encuentra implicito el convencimiento

inspirado por Foucault que no existe conexion entre lenguaje y verdad:

«el sujeto que habla no es tanto el responsable del discurso, como la inexistencia en

cuyo vacio de prolonga sin descanso el derramamiento indefinido del lenguaje.»*®

Somos en tanto que seres dichos por el lenguaje, que no es otra cosa que el espejo a traves del cual
proyectamos la imagen de la naturaleza y en el que nos constituimos. La razon esta en el puro acontecer
del lenguaje, que no mantiene la identificacion con las cosas que representa ni entiende de
significaciones ni de estructuras oposicionales, sencillamente el lenguaje es. El lenguaje nos constituye,
nos permite pensar el mundo, somos, por lo tanto, porque hay lenguaje. El lenguaje es como un elemento
separado de la realidad, sin relacion con ella ni con los significados ni con las organizaciones, y es esta

simple existencia la que posibilita la razon.

«pues resulta evidente que ni en el ser-hablante ni en el ser-dicho, que le corresponde a
parte objecti, estan los predicados reales que pueden ser identificados con esta o aquella

propiedad (como el ser pelirrojo, francés, viejo, comunista).»*®

Agamben, igual que Foucault, es consciente de que la tarea del filésofo se centra en el lenguaje, en su
problematica, en su autoreferencialidad; no en analizar las verdades de la naturaleza a las cuales el
lenguaje representa arbitrariamente. Porque, de lo contrario, el discurso filoséfico que se expresa con la
interrogacion «ghay lenguaje?» pierde su objetivo, que es, precisamente, la eliminacion de todo
presupuesto, de cualquier presupuesto. Y esto es asi desde que el lenguaje y la naturaleza se separaron.
Sin embargo, Agamben, a diferencia de Foucault, sitia esta disolucion en la base de la metafisica

154 |bid., pag. 213.

155 Foucault, M. El pensamiento del afuera. 2a ed. Trad. M. Arranz. Valencia: Pre-Textos, 1989. pag. 11. En El
pensamiento del afuera, Foucault desarrolla dos conceptos claves en su pensamiento: el «pensar» y el «afuera». El
primero es tratado en relacién a los usos literarios del lenguaje, es decir, a los usos fuera del discurso. El segundo
representa el lugar donde la palabra literaria se desarrolla, un espacio neutro, atemporal y sin limites; un espacio que
no es el de la representacion. Siguiendo el camino de Las palabras y las cosas, este libro se erige como una reflexion
central en la obra de Foucault, en su busqueda de creacion de una historia del pensamiento. El texto aparecio
inicialmente en el n® 229 de junio de 1966, de Critique dedicado a Maurice Blanchot, la obra del cual testimonia esa
experiencia del afuera que nos muestra el ser mismo del lenguaje al hacer emerger el pensamiento. Con Blanchot,
ademaés, establecera con este texto un nuevo punto de encuentro (a pesar de que nunca llegaron a conocerse).

156 Agamben, «Experimentum linguae». Infancia e Historia, op. cit., pag. 213.
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occidental: ya en Platon se distingue entre idea y copia de la idea, y también en la corriente aristotélica
se distingue entre voz, phone, y lenguaje, logos.'®’ De este modo, el lenguaje solo tiene un poder: «el de
alumbrar en si mismo su propia imagen dentro de un juego de lunas que no tienen limites». Y es esta
autoreferencialidad, este reflejo infinito, lo que Agamben reivindica; una reivindicacion que marca el
camino de salida a la supuesta incomprensibilidad —provocada per la ruptura entre las palabras y las

cosas Yy su incapacidad para ser explicadas— que la metafisica occidental cree inherente al lenguaje.

En «Filosofia y linguistica» Agamben sostiene que es el factum loquendi (la existencia, el acontecer
material de lenguaje y de seres hablantes) lo que la metafisica no puede sino suponer. Ademas, la
metafisica separd los dos polos dicotomicos del factum loquendi. Pero también es partiendo de aqui que
la filosofia tiene que moverse hacia una experiencia en la que hay que tematizar el acontecer material
del lenguaje. Ya en Experimentum linguae es llamada «in-fancia» la experiencia trascendental que, en
el lenguaje, uno hace del lenguaje mismo: una experiencia autoreferencial que vive el lenguaje como

posibilidad. Se trata, pues, de exponer la palabra en cuanto exterioridad singular sin fundamento.

«El lenguaje dice algo como algo: el arbol como "arbol", la casa como “casa". El
pensamiento se ha concentrado sobre el primer cualquier cosa (la existencia, que
cualquier cosa sea) o sobre el segundo (la esencia, qué cosa es cualquier cosa, sobre su
identidad y diferencia. Pero lo que propiamente se tenia que pensar —la palabra como,
la relacion de exposicion— ha permanecido sin pensar. Este como originario es el tema

de la filosofia, el asunto del pensamiento.»**®

Es decir, «el hombre hablante no puede alcanzar nada inmediato, excepto el lenguaje mismo, excepto la
mediacion mismax. Es el lenguaje el que media, como en la imagen de Wittgenstein de la mosca dentro
de un vaso. Estamos en el pensamiento contemporaneo «solos ante el lenguaje, abandonados de todo
fundamento ulterior». Solos y «completamente conscientes del lenguaje» a merced de un nihilismo

heredado por aquella revolucion que hizo, de entes pensados como Dios, ser, espiritu, ahora nombres

157 por su parte Michel Foucault localizé este momento de dislocacion entre lenguaje y naturaleza al que nos
referimos en la Grammaire de Port Royal (1660), de C. Lancelot y A. Arnauld, a finales del Renacimiento.
Foucault, M., Las palabras y las cosas: una arqueologia de las ciencias humanas. Trad. E. C. Frost. Madrid: Siglo
XXI, 2006. pag. 144.

188 Agamben, G. La comunidad que viene. Trad. J. L. Villacafias y E. Quirds. 2a ed. Valencia: Pre-Textos, 2006.
pag. 83.
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del lenguaje. Ante ello, el objetivo del pensamiento es encontrar la posibilidad de que la mosca salga del

vaso. Y esto es lo que Agamben reclama: que no se olvide el objetivo, que no se olvide su medialidad.*>®

«La principal dificultad de una exposicion filosofica atafie a este mismo orden de
problemas. Una exposicion filosofica es, entonces, aquella que hable de lo que hable,
debe dar cuenta del hecho que habla, un discurso que, en todo decir, dice ante todo el

lenguaje mismo».1°

Ultima parada para la metafisica, los limites del lenguaje

De nuevo nos dirigimos al epilogo «Experimentum linguae» de 1989 para presentarlo ahora como un
umbral en la filosofia de Agamben en el que las investigaciones de las décadas de 1970 y 1980 son
trasportadas hacia el analisis especificamente ético-politico que comenz6 durante la década de 1990.
Desde una perspectiva metodoldgica, el experimentum linguae es el intento de hacer experiencia del
lenguaje mas alla del presupuesto negativo y mistico de lo «indecible». De hecho, enfrentandose
radicalmente a la tradicién metafisica, este experimentum queda expuesto en la obra de Agamben como
pura «potenciax». En estas breves paginas Agamben establece las bases para sus futuras investigaciones
politicas, es decir, es ese experimentum el que abre el espacio a un nuevo concepto de ética, de
comunidad, de politica, porque unicamente la superacion del fundamento negativo, de todo presupuesto
sustancial, puede conducir a la liberacion «mesianica» de la humanidad posthistérica. La ontologia
agambeana es también una ontologia politica ya que lo decible, el «ser dicho», se muestra como «lo Mas
Comun que rompe toda comunidad real».®! Una nueva comunidad puede surgir Gnicamente de una
nueva idea de lenguaje. Mientras que lo indecible queda vinculado a lo no-dicho, la decibilidad pura
ejerce de medio entre lo dicho y lo no dicho refiriéndose asi a una lengua mas originaria, 0 a una nueva

lengua que abre la posibilidad a ambas partes de la falsa dicotomia. De esta manera, la decibilidad pone

159 Agamben, G. «La idea del lenguaje». La potencia del pensamiento. Trad. F. Costa. Barcelona: Anagrama, 2008.
pag. 35.

160 1bid., pag. 31.

181Agamben, La comunidad que viene, op. cit., pag. 16.
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en contacto el mundo y el lenguaje, esto es precisamente lo que sostiene Benjamin cuando se refiere a

«la cosa del filésofo» como el «tomar la palabra en su decibilidad» mas alla de la comunicacion.

«Quien realiza el experimentum linguae debe pues arriesgarse en una dimension
completamente vacia (el leerer Raum del concepto-limite kantiano), en la cual no se
enfrenta sino con la pura exterioridad de la lengua, con el "étalement du langage dans
son étre brut" de Foucault. Es probable que todo pensador haya tenido que internarse
en una experiencia semejante al menos una vez; es posible también que lo que llamamos

pensamiento sea pura y simplemente este experimentum.»*6?

Sin embargo, y contra las acusaciones de pesimismo, lejos de traicionar las ideas de la lucha por articular
la experiencia, Agamben avanza hacia ella. No solo evita la encriptacién en el discurso, sino que parece
no tener necesidad de recrearse en nuevas terminologias que obligan a toda argumentacion filoséfica a
dejar de lado la aparente claridad que aporta del lenguaje cotidiano. Lejos de resistir la sedimentacion
del pensamiento «original» en la mera «doctrina», Agamben fija la tradicion en «toda su gloria
dogmaética»: recapitular, sintetizar, narrar, sacar analogias y resonancias a través de la tradicion.
Rechazando la tendencia cartesiana que encuentra su expresion mas radical en la fenomenologia, realiza
una reduccién de la originalidad de la experiencia trascendental hacia la tradicién, permitiendo que la
propia tradicion, como una sucesion y constelacion de doctrinas singulares, se presente como tal.6®
Anthony Curtis escribe al respecto que ninguna lectura de Agamben, ya sea para considerarla valida o
para cuestionar la validez de su trabajo de constituir un evento en la historia de la filosofia, puede evitar
confrontar la tension entre la fuerza de su insistencia (siguiendo, ahora si, de una manera evidente el
«Programa de la filosofia venidera» de Benjamin) sobre la experiencia trascendental como el sine qua

non de la filosofia, y su reduccion de la filosofia a la erudicion doxografica.

Mas alla de la contradiccion aparente, la «reduccion doxogréfica» de Agamben no es una evasion de,
sino una respuesta al desafio de entrar en una relacion con la experiencia trascendental. Si bien Agamben

parece seguir a Heidegger refiriendo el pensamiento filosofico a una experiencia que siempre debe tener

182Agamben, «Experimentum linguae». Infancia e Historia, op. cit., pag. 214.

163 Esto es mas claro en sus escritos mas recientes y convencionales, como las Gltimas entregas del proyecto Homo
Sacer y sobre todo en El Reino y la Gloria con su tratamiento doxogréafico de la doxologia. Pero es cierto que, de una
manera mas sutil, Agamben también sigue este planteamiento de exposicidn en aquellos trabajos como La comunidad
que viene o Idea de la prosa, que, como se estd constatando aqui, se organizan mas alla de las convenciones de la
redaccion académica.

164 Cf. Adler, A. C., «Deconfabulation: Agamben's italian categories and the impossibility of experience». Diacritics,
n°® 43 (3), p4g.11. https://doi.org/10.1353/dia.2015.0020. Accedido el 2 de junio de 2020.
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lugar para que haya filosofia (pero que siempre ha sido esquivada previamente al concebirla como algo
distinto de la experiencia que es), en realidad se aleja de él de una manera decisiva: esta experiencia no
implica misterio, negatividad, silencio, muerte o interioridad, no es la experiencia del secreto, sino de la
pura exterioridad del lenguaje. Esto a su vez sugiere que los fildsofos del pasado han rehusado esta
experiencia al concebirla en términos de interioridad, misterio, negatividad, han supuesto que solo el
filésofo puede tener experiencia. Contra esto, Agamben sugerira que la experiencia que el filésofo debe
tener no es otra cosa que la experiencia que todos ya tienen. Intentando no olvidar lo dicho en capitulos
anteriores, entonces, si la cotidianidad implica la imposibilidad de la experiencia, esta imposibilidad,
como producto de la secularizacién cientifica de los «misterios sacrificiales», también implicaria la
imposibilidad de la experiencia misteriosa, aquella experiencia que, desde el principio, ofrecia la
perspectiva de la superacion de la condicion plural de la humanidad. La destruccion de la experiencia
que dio pie a esta investigacion es, por tanto, también la destruccién de la experiencia que ha tenido
lugar, experiencia que ha tomado su lugar, abriendo el camino para la experiencia del lenguaje como

pura exterioridad, sin misterio, sin negatividad.

A modo de rescate y de recapitulacion de la actitud agambeana con el lenguaje frente a la negatividad
de la metafisica, cabe recordar aquel reconocimiento a Emil Benveniste —apuntado en paginas
anteriores— como el responsable de la propuesta de una distincion entre un nivel de la langue y un nivel
de la parole, como aquello que asienta la tradicion, tal y como Agamben también recuerda precisamente
en La parola e il sapere (1980). Como afirma el fil6sofo italiano, un sistema asi homogéneo y ordenado
se llama «lengua» A ese, se le opone el caos multiforme y heterogéneo de la «palabra». Sin embargo, la
parole, objeta Agamben, es «la instancia concreta del discurso», mientras que la langue es una
«construccion de ciencia partiendo de la palabra». Por consiguiente, y como se ha visto, las dos
expresiones no son homogéneas ni reales. Es en este sentido, prosigue el autor italiano, que el silencio
acerca del origen de la distincién entre langue y parole «es el acontecimiento fundamental de la

metafisica».16°

Con relacion a ello, se ha sostenido en este trabajo —a partir de la lectura de «Infancia e Historia»— que,
cuanto mas el problema de la fractura entre langue y parole resulta ser «lo inasible, a lo que toda

reflexion sobre el lenguaje debe enfrentarse»%®, tanto mas la tarea de la filosofia sera la de hacer

165 Agamben, G. «La parola e il sapere». Aut Aut, n° 179-180, 1980, pag. 155-166.
166 Agamben, «Experimentum linguae». Infancia e Historia, op. cit., pag. 214.
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experiencia de lo que permite que sea posible. EI método que se sustenta en la metafisica postula que la
condicion de posibilidad del lenguaje es la langue, razén por la cual ella no acierta con la naturaleza del
lenguaje. Agamben, de lo contrario, la indica —sin reenviar a un principio ajeno al acto de habla— en su

mismo acontecer.

Por lo tanto, el concepto de «in-fancia» representa un intento de pensar los limites del lenguaje,
explorandolos en la «pura autorreferencialidad» del acontecimiento linguistico. Hacer «experiencia del
acontecimiento material del lenguaje» significa estar cerca de la posibilidad de hablar en acto. Sin
embargo, la dimensién de la «posibilidad» esta llena de perjuicios metafisicos, considerando que se vio
introducida en la oposicion aristotélica entre potencia y acto. Segun este esquema se interpreta también
la relacion langue/parole: asi como la potencia tiene que ser abolida, de manera que pueda pasar al acto,
igualmente la langue tiene que desaparecer para que acontezca la parole. De manera analoga, e inmerso
ya en su proyecto Homo sacer, el Agamben mas politico toma como punto de partida Hans-Georg
Gadamer para decir que «cada interpretacion linguistica es siempre, en realidad, una aplicacion que

requiere una operacion eficaz».1%’

La filosofia tiene, por lo tanto, que liberar el lenguaje y la politica de la metafisica, para poder pensar al
ser humano «absolutamente solo en el lenguaje, frente al mundo y a la naturaleza»®. Es decir, descubrir
lo no-fundamental originario de lo humano y de la palabra. Pero, para ello, hay que pensar de nuevo de

manera totalmente radical la nocion de potencia.

Para una filosofia de la potencia (del lenguaje)

Agamben asocia el significado metafisico de «potencia» al concepto de «privacion»*°, y sostiene que

fue Aristételes quien lo expuso por primera vez: «en la privacion subsiste una realidad que sirve de

167 Agamben, G. Estado de excepcion. Homo sacer I1,1. Trad. F. Costa e I. Costa. Buenos Aires: Adriana Hidalgo,
2004. pag. 61. Es interesante tener en cuenta el paralelismo que Agamben hace entre el lenguaje y derecho, donde «la
aplicacion de una norma no esta en modo alguno contenida en ella ni puede deducirse de ella», requiere un «proceso»
en el que intervienen una pluralidad de sujetos, por tanto «como entre el lenguaje y el mundo, entre la norma y su
aplicacidn tampoco hay un nexo interno que permita derivar inmediatamente una de otra». Ibid.

168 Agamben, G., El lenguaje y la muerte: un seminario sobre el lugar de la negatividad. Trad. T. Segovia.Valéncia:
Pre-Textos, 2003. pag. 15.

169 Agamben, La potencia del pensamiento, op. cit., pag. 292.
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sujeto, del cual se afirma la privacion»'’®, Agamben afadira, que la privacion ha de distinguirse de la
“ausencia” (apousia), ya que implica todavia un reenvio a la forma de la que hay privacion, que de
alguna manera se testifica a traves de su no estar. En Aristételes, es cierto por tanto que, mientras que
por un lado la potencia precede el acto y lo condiciona, por el otro parece que se le queda esencialmente

subordinada.

El lenguaje es, sin embargo, una facultad genérica y, como tal, potencia. Si la interpretamos como
privacion, asume el mismo campo que la Voz. Pero, para que de esa potencia uno pueda hacer
experiencia, hace falta que no desaparezca cada vez de inmediato en el acto, que no pase al acto y se
diluya. Este status de la potencia —como apuntara en Homo sacer en clave de un paradigma de la
soberania— es impotencia (adynamia). Es decir, puede el acto pudiendo no realizarlo, puede sin nada que
lo preceda, de una manera soberana, su propio no ser. Si esto no fuera asi, seria simplemente privacion

cuando pasa al acto destituyendo su potencia de no ser.!’?

Por lo tanto, Agamben expone que cada potencia de ser o de hacer algo es, para Aristételes, al mismo
tiempo potencia de no ser o de no hacer. Sin eso, la potencia pasaria ya siempre en el acto diluyéndose
en él. En efecto, «si la potencia fuera siempre y solamente potencia de hacer o ser algo, nosotros no
podriamos experimentarla nunca como tal». Por consiguiente, aquello que mas pertenece a los seres
humanos es ser su misma posibilidad o potencia. Denegados de fundamento, los seres humanos se
encuentran despojados de algo que puede ser apropiado para ellos mientras que «sélo puede tener lugar
transportando (Aristoteles dice "salvando") en el acto la propia potencia de no ser»,’? su propia
impotencia. Solo si se asume de manera fiel una condicion asi, se podré inaugurar una relacion auténtica
con el lenguaje, con si mismo y con los demas. La praxis linguistica sera entonces «uso, o0 también

ethos»173,

A pesar de ello, parece que aun no esta claro como esta experiencia del lenguaje como pura exterioridad
podria ponerse en juego a través del discurso filoséfico, ni como los escritos de Agamben se esforzaran
por lograrlo. En la conclusion de «Experimentum linguae», Agamben cita la «Unica conferencia publica»

que Wittgenstein dio:

170 Aristoteles, Metafisica. Ed. y trad. T. Calvo. Madrid: Gredos, 1994. 10044, 16.

171 Cfr. Agamben, G. Homo sacer. El poder soberano y la nuda vida. Trad. A. G. Cuspinera. Valencia: Pre-Textos,
2010. pag. 62-65.

172 Agamben, La comunidad que viene, op. cit., pag. 36.

173 |bid., pag. 23.
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«Y ahora describiré la experiencia de maravillarse por la existencia del mundo, diciendo:
es la experiencia de ver el mundo como un milagro. Me veo tentado a decir que la
expresion justa de la lengua para el milagro de la existencia del mundo, aunque no sea

una proposicion de la lengua, es la existencia del lenguaje mismo.»"

Wittgenstein parece marcar un camino muy riguroso, mostrando como el lenguaje puede hablar por si
mismo en su exterioridad, para mostrarse en una exterioridad sin secretos. ¢Qué mas es el «juego del
lenguaje» de lo que se muestra? Demostrar que el significado de un término es equivalente a su uso es
despojar el lenguaje de sus secretos, llevarlo de manera plena y absoluta al Agora, a la apertura plblica
de la vida politica. De ahi que Agamben, en un gesto caracteristico, pase inmediatamente de Wittgenstein
a la cuestion de la politica. Si intentamos seguir adelante con el experimento de Wittgenstein
preguntando «¢cual es la expresion correcta de la existencia del lenguaje? Hay que reconocer, como
Unica respuesta imposible: la vida humana, como ethos, como una manera ética»*”. «La blsqueda de
una polis y una oikia que se ajusten a esta comunidad vacia y no prescriptible», agrega Agamben, «es el
deber infantil de la humanidad que viene». Sin embargo, mientras Agamben afirma el valor del
pensamiento de Wittgenstein, también insinGa sus limites. Al parecer Wittgenstein no es capaz de pensar
el horizonte en el que se puede seguir su propio pensamiento mas radical, el pensamiento de la simple
existencia del lenguaje. No solo Wittgenstein no teoriza explicitamente la comunidad a la manera de
Heidegger, Blanchot, Derrida, Levinas y Nancy, sino que carece de lo que mas necesita: El conocimiento
especificamente erudito de la tradicion. Esto se debe a que el problema de la politica no es, en ultima
instancia, nada mas que el problema de la tradicion de pensar: pertenecer a una comunidad no es solo
participar en juegos de lenguaje que se presentan de alguna manera inmediata, como lo que se podria
Ilamar al simple «uso» del lenguaje. Para permanecer en deuda con una herencia que nos ordena incluso
cuando somos ignorantes de ella (como Derrida ya habia mostrado en «Estructura, firma y juego»)
supongamos ingenuamente que estamos libres de eso y que podemos considerarlo desde fuera.
Wittgenstein desmitifica y profana el lenguaje, devolviéndolo a la cotidianidad del uso, pero no

desmitifica la tradicién, la comunidad o la historia.

174 Agamben, «Experimentum linguae». Infancia e Historia, op. cit., pag. 219.
175 |bid., pag. 219.
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La profanacion que propone Agamben, en cambio, exige no recurrir al juego del lenguaje, sino a algo
que se aleja mucho de ello: esta profanacion se dirige ahora a entender la «cosa misma» del lenguaje

ante lo que representa para el lenguaje la estructura misma de la tradicion.

«La estructura presuponiente del lenguaje es la estructura misma de la tradicion:
nosotros presuponemos y traicionamos (en el sentido etimoldgico y en el sentido comun
de la palabra) la cosa misma del lenguaje, para que el lenguaje pueda transmitir algo
(kata tinos). El ir al fondo de la cosa misma es el fundamento sobre el cual algo asi
como una tradicién puede constituirse.

Tarea de la exposicién filoséfica es venir con la palabra en ayuda de la palabra, para
que, en la palabra, la palabra misma no parezca supuesta a la palabra, sino que venga,
con palabra, a la palabra. En este punto, el poder presuponiente del lenguaje toca su
limite y su fin: el lenguaje dice de los presupuestos como presupuestos y, de ese modo,
alcanza aquel principio no-presuponible y no presupuesto (arché anypéthetos), que sélo

permaneciendo tal constituye la auténtica comunidad y comunicaciéon humana.»*®

En la «cosa misma» del lenguaje ya no hay un presupuesto donde fundamentar la negatividad de la
metafisica. No se trata de pensar «sobre lo que se dice» sino el «medio mismo de su cognoscibilidad»,
es decir, una medialidad, en la cual se hace posible el conocimiento en cuanto tal. Si «sobre lo que se
dice» corresponde a la definicidn de «sustancia» aristotélica, la cognoscibilidad a la que nos referimos
tiene que ver con la decibilidad; es la decibilidad como la potencia de ser dicha de la cosa misma. El
mismo Platdn reconoce una debilidad del logos que tiene que ver precisamente con la incapacidad de
este de «llevar a la expresion esta misma cognoscibilidad y esta mismidad», por tanto deja atrds como
un presupuesto «la cognoscibilidad misma del ente que en €l esta en cuestion».*’” Pero por ello la «cosa
misma» es entonces aquello que crece dentro del lenguaje, porque al tratarse del lenguaje humano, que
«dice algo sobre algo», éste es presuponiente y objetivante pero en el «sentido de que, en su advenir,
descompone la "cosa misma", que en él y sélo en él se anuncia». Precisamente por ello, y recordando al

ultimo Heidegger

176 Agamben, «La cosa misma». La potencia del pensamiento, op. cit., pag. 20.
17 1bid., pag. 17. Un presupuesto que se deja atras como una hipd-tesis en el sentido etimolégico del término, es
decir, aquello que es puesto debajo.
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«La cosa misma no es una cosa: es la decibilidad, la apertura misma que esta en cuestion
en el lenguaje, que es el lenguaje, y que en el lenguaje constantemente suponemos y

olvidamos, acaso porque ella misma es, en lo mas intimo, olvido y abandono de si.»"

Y sobre esta decibilidad que queda no-dicha por una decibilidad del lenguaje, precisamente alli es donde
habra de colocarse la idea platonica. No es por lo tanto (en relacion a la cita anterior) una reduplicacion
de la cosa —pues solo seria una re-duplicacion si la cosa fuera sub-puesta— sino mas bien una exposicion
de la misma. En esto precisamente radica para Agamben la diferencia esencial entre la «tradicion» y la

filosofia.

INFANCIA'Y MISTERIO

Desde la perspectiva de una infancia como dimension originaria de lo humano, quizés
se torne mas accesible la esencia de la experiencia mistica de la antigtiedad, explicada
de diversas maneras por los estudiosos. Puesto que si bien es cierto que consistia —como
pathéma— en una anticipacion de la muerte (morir, teleutan, y ser iniciado, teleisthai,
dice Plutarco, son lo mismo), justamente el elemento que todas las fuentes concuerdan
en considerar esencial y del cual deriva el nombre mismo de «misterio» (de *mu, que
indica un estar con la boca cerrada, un musitar), es decir, el silencio, no ha sido
explicado suficientemente hasta ahora. Si es cierto que en su forma original el centro de
la experiencia mistérica no era un saber, sino un padecer («ou mathein, alla pathein»,
en palabras de Aristoteles) y si ese pathéma estaba en esencia excluido del lenguaje, era
un no-poder-decir, un musitar con la boca cerrada, entonces esa experiencia era bastante
cercana a una experiencia de la infancia del hombre en el sentido que hemos sefialado
(el hecho de que entre los simbolos sacros de la iniciacion figurasen juguetes —puerilia

ludicra— podria abrir un util campo de indagacion al respecto).

Pero probablemente ya en época antigua y seguramente en el periodo sobre el que
estamos mejor informados (el de la méaxima difusion de los misterios a partir del siglo
IV d.C.) el mundo antiguo interpreta esa infancia mistérica como un saber que se debe
callar, como un silencio que se debe guardar. Tal como son presentados en De mysteriis
de Jamblico, los misterios son ya una «teurgia», es decir, esencialmente un saber hacer,

una «técnica» para influir sobre los dioses. El pathéma se vuelve entonces méathéma, el

178 |bid., pag. 18.
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no-poder-decir de la infancia se torna una doctrina secreta sobre la que pesa un

juramento de silencio esotérico.

La profanacion agambeana no puede recurrir al juego del lenguaje, porque con ello no se desmitifica la
tradicion, lo hemos visto. Lo que debe ser narrado ha de contener la verdad de la infancia frente al

misterio inefable del lenguaje.

Por tanto, se trata de narrar lo que contenga la verdad de la infancia, narrar lo que sélo se puede contar.
Agamben escoge cerrar el texto «Infancia e Historia» reclamando la fabula como lo que debe ser narrado

en lugar del misterio inefable, es la fabula la que contiene

«la verdad de la infancia como el origen del hombre. Pues el hombre de la fabula se
libera de la obligacion mistérica del silencio transformandolo en encantamiento: es un

hechizo, y no la participacion en un saber iniciatico, lo que le quita el habla.»"

Si la fabula puede liberar al hombre de la obligacion del silencio que impone el misterio, con su seductora
participacion en el culto al conocimiento, es porque el silencio de la fabula como encantamiento debe

ser finalmente profanado, con la transgresion y superacion.

179 Agamben, «Infancia e Historia». op. cit., pag. 89.
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Maneras de hacer experiencia: Los libros profanadores: Idea de la
prosa, La comunidad que viene

18. Atget, E. Marché des Carmes, place Maubert (1931)
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«Y recuerdo haber pasado también por una calle vieja como esta, con unas fachadas
llenas de manchas como estas. Pero no eran, en absoluto, esta luz del sol entre las hojas,
estas calles de Atget.

Sus imagenes rechazan pertinazmente estos recuerdos, estas emociones mias, y me
observan con frialdad: las calles como calles, las cosas como cosas. No dejan ninguna
rendija para que yo introduzca en ella ningln significado o emocion. Realizan una
especie de torsion en la que se enredan alrededor de mis recuerdos y, en Ultima instancia,
los acaban expulsando. Esta catarsis y la expulsion consecuente, esta atmosfera
resultado de una disimilacién, es donde acaban llegando las series fotograficas de Atget.
La principal caracteristica de su fotografia es seguramente ésta.»*%

Idea de la prosa: umbral hacia la idea

IDEA DEL SILENCIO

En una antologia de fabulas tardo-antiguas se lee este ap6logo:
Era costumbre entre los atenienses que quien pretendiera ser considerado
filésofo debia dejarse azotar a conciencia y, si soportaba los golpes con
entereza, entonces si podia ser considerado un filésofo. En una oportunidad,
uno de ellos se habia sometido a los azotes y, tras haber aguantado en silencio
la paliza, exclamd: «jSoy muy digno entonces, de ser reclamado filésofo!».

Pero con razon le respondieron: «Lo habrias sido sélo si te hubieras callado».

La fabula ensefia que sin duda la filosofia tiene que ver con la experiencia del silencio,
pero que asumir esta experiencia en modo alguno constituye la identidad de la filosofia.
Expuesta en el silencio absolutamente sin identidad, la filosofia soporta lo innombrado
sin hallar, en esto, su propio nombre. El silencio no es una palabra secreta, mas bien su

palabra calla a la perfeccion su propio silencio.!8

180 Nakahira, T. «Eugéne Atget: La mirada sobre la ciutat o la mirada des de la ciutat» La ilusién documental. Trad.
J. Mas. Barcelona: Ca I'lsidret edicions, 2018. pag. 94. Traduccion al castellano propia.
181 Agamben, G. Idea de la prosa. Trad. L. Silvani. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2015. pag. 125.
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El texto de Agamben, «Filosofia y linglistica», finaliza con una declaracion programatica dirigida a la
filosofia futura, la cual tendra que «redisefiar de principio a fin el dominio de las categorias de la
modalidad para pensar ya no la presuposicion del ser y la potencia, sino su exposicion».'®2 En este caso
también una comprension clara de este fragmento requiere una referencia a los trabajos precedentes,

dedicados al lenguaje, y especialmente a la lengua pura, 0 mesianica.

Porque como hemos tratado en los primeros capitulos, el minimo comin denominador de las
investigaciones agambeanas se centra en el lenguaje y esto es asi porque es el campo de accién de la
metafisica y el lugar donde el ser humano se constituye como tal. Para recuperar la experiencia con el
lenguaje (el ser hablante) es necesario retomar contacto con aquella comunicabilidad que es comun a

todos los seres humanos.

La superacion de la negatividad de la metafisica consistiria en encontrar la manera de hacer experiencia
de palabra sin que ello suponga ya ningun fundamento negativo. Esta superacion implica incluso una
concepcién mesianica del «fin» del lenguaje tal y como lo conocemos, como el que Agamben plantea
en el epilogo «El fin del pensamiento» incluido en El lenguaje y la muerte!83, El «cumplimiento» del
lenguaje como una voz que no tiene ya nada que decir, nada que «significar». Este es el momento en
que una palabra sin origen ni destino liquidaria lo mistico, el fundamento indecible deshaciendo la

relacion entre lenguaje y negatividad.

«Caminamos en el bosque: de repente oimos un batir de alas o de hierba removida.
Una codorniz levanta el vuelo y apenas la vemos desaparecer entre las ramas, un
puercoespin se interna en la espesura mas tupida, crujen las hojas abrasadas sobre las
que enrosca la serpiente. No el encuentro, sino esa fuga de bestias invisibles en el
pensamiento. No, no era nuestra voz. Nos hemos acercado al lenguaje cuanto era
posible, asi lo hemos desflorado, mantenido en suspenso: pero nuestro encuentro no ha

acaecido y ahora volvemos a alejarnos, sin pensar, hacia casa.»'®

En otro texto surgido a partir de una conferencia del afio 1982, cuyo titulo en castellano aparecié como
«Lengua e historia, Categorias linguisticas y categorias historicas en el pensamiento de Walter

182 Agamben, «Filosofia y linglistica». La potencia del pensamiento, op. cit., pag. 78.

183 «EI fin del pensamiento» reproduce un fasciculo aparecido en 1982, el mismo afio en que se publica El lenguaje y
la muerte.

184 Agamben, «El fin del pensamiento». El lenguaje y la muerte: un seminario sobre el lugar de la negatividad.
Trad. T. Segovia. Valencia: Pre-Textos, 2003. pag. 176. (Cursivas en el original)
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Benjamin», Agamben da cuenta de hasta qué punto en la filosofia del lenguaje de Benjamin se relacion6
«la pura lengua de los nombres primitivos a la teoria platénica de las ideas». «La exposicion de la idea,
en los fendmenos, es inseparable de la salvacién de los fendbmenos en la idea», y también la lengua de
los nombres y el idioma universal de la humanidad rescatados configuran las dos caras de la Unica idea
de la lengua. No se trata de un ideal hacia el cual tender, sino «la misma idea platonica del lenguaje, que
salva y cumple en si todas las lenguas»*®®, que no supone nada y que «habiendo consumido en si todo
pre-supuesto y todo nombre, no tiene verdaderamente nada que decir, sino que, simplemente, habla»8,
Por tanto, el anlisis que resulta de «Lengua e Historia» a proposito de textos benjaminianos tales como
"Sobre el lenguaje en general y el lenguaje de los hombres"'®” termina por constituirse en una base para
todo el proyecto agambeano que de alguna manera encuentra su punto de emergencia en aquella carta,
ya tratada aqui, enviada por Benjamin a Martin Buber en la que se reivindicaba, con un tono mesianico
incluso demasiado mesianico para los tiempos que corrian, la necesidad de una «cristalina eliminacion

de lo indecible en el lenguaje», para superar asi el misticismo que fundamenta la metafisica occidental.

Los treinta y tres capitulos que componen en la actualidad Idea de la prosa'®, donde se incluye «Idea
de la lengua», presentan una escritura extrafia a la argumentacion discursiva que invita, al menos, a
detenernos en su exposicion. Durantaye recuerda hasta qué punto esta obra se corresponde con su
aproximacion alegorica y método fragmentado al principio benjaminiano del desvio, que, como en la
prosa experimental de Direccion Unica, prueba con formas en constante cambio a seguir la fina linea
entre lo que es esencial y lo que no.'®® Se trata de una obra que pone a disposicion «ideas» sobre
diferentes temas y desde un registro muy heterodoxo que aglutina tanto la fabula como la metéfora, tanto
la anécdota como la imagen, etc. y que parecen organizarse en una constelacion que podrian indicar una
experiencia distinta con el lenguaje, y que, probablemente nos exige estar atentos a otro modo de

escritura.

185 Agamben, «Lengua e historia». La potencia del pensamiento, op. cit., pag. 54. (cursiva en el original)

186 |bid., pag. 55.

187 Efectivamente «Lengua e Historia» podria ser considerado algo mas que un texto introductorio a la filosofia del
lenguaje benjaminiano desde esta Optica (mesidnica) agambeana, ya que ademas de hacer referencia al texto citado
«Sobre el lenguaje en general y el lenguaje de los hombres» (1916), también se analizan obras como «La tarea del
traductor» (1921) y El origen del drama barroco aleméan (1925).

188 En la primera edicion italiana, Idea de la prosa (1985) constaban treinta capitulos, no fue hasta la segunda ediciéon
publicada en 2002 que se incorporaron los tres restantes: «ldea del estudio», «ldea de la politica» e «Idea del lenguaje
1».

189 \er Durantaye, L., Giorgio Agamben: A critical introduction, California: Stanford University Press, 2009. pag.124.
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Una vez completada la lectura de Idea de la prosa, y desde la perspectiva de un texto que se expone,
debemos pensar que este libro se ha escrito entre dos «umbrales». Dos umbrales que debemos pensar
para considerarlos como esos lugares que indican la experiencia de un limite. Es el «paso primero y
principal o entrada de cualquier cosa»'®. Incluso si la pregunta que surge se refiere nicamente a un
(para qué este paso? o incluso ¢para qué un paso hacia el principio de cualquier cosa?, incluso asi
sabemos que estos umbrales indican el principio, el inicio de la experiencia de un limite, un limite del
pensamiento y de la representacion en que se expone la materia misma de la palabra. Lo que se vislumbra
alli donde acaba el decir sobre alguna cosa, surge esta imagen, es la pura potencia del lenguaje, lo
incognoscible que hace posible para nosotros un comienzo: un comienzo de escritura de la mano de un

comienzo otro para pensar un «nosotros» en comuan.

La imagen elegida por Agamben para corresponder al umbral que nos introduce a sus ideas es el de la
tablilla de escribir encerada sobre la que aun no hay nada escrito (imagen escogida ademas por Damascio
para culminar una obra, que habia devenido imposible, sobre las «aporias y soluciones en torno a los

principios primeros».1%! Mas que imagen, se trataria, nos dice, de:

«algo asi como el lugar perfectamente vacio en el que sélo la imagen, hélito, palabra
podrian, eventualmente, acaecer; es mas, ni siquiera era un lugar, sino, por asi decirlo,
el paradero del lugar, una superficie, un area absolutamente lisa y plana, en la que

resultaba imposible distinguir un punto de otro.»*%

La tablilla de escritura se convertia en lo que incluso debia dejarse atras, no para reforzar como deciamos
mas arriba, su misterio, el hechizo de la metafisica; no para destruir, sino para deconstruir de una manera
fabulosa y sintética hasta llegar a la potencialidad pura de la escritura y del lenguaje. Esta deconstruccion
alejada del punto muerto de la analitica y la rigurosidad derrineana, discurre sobre la filosofia para
deshacerla de ella mismay convertirla en fabula, hasta llegar a entender que la relacion entre lenguaje y
silencio no se refiere mas a un silencio mistico que custodia suspendiendo el discurso, sino que se trata
de una relacion con un silencio que se muestra como «el devenir visible de la palabra»'®3. Es decir, la

experiencia del lenguaje como tal,** una experiencia con el lenguaje que, en la frustracion que se

190 Segun definicion del Diccionario de la Real Academia Espafiola. www.rae.es

191 Agamben, G. Idea de la prosa, op. cit., pag. 12. (Cursivas en el original)

192 |bid., pag. 14.

193 |bid., pag.129.

194 En Idea de la prosa, inmediatamente después de sobre un silencio que se muestra como un devenir de la palabra,
Agamben sitla la posibilidad de esta experiencia: «Sélo la palabra nos pone en contacto con las cosas mudas. Mientras
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encuentra en las paginas del voluminoso libro que Damascio pretendia completar, s6lo pudo ser superada
en el momento en que entendid que lo que pretendia con ello era «el intento de representar esa tabla

totalmente rasa, en la cual atin nada habia sido escrito».1®®

La tablilla como el limite y pura potencia del lenguaje, como el lugar que, en un libro precedente como
Estancias —hacia donde nos dirigiremos en el siguiente capitulo—, Agamben describiria con la expresion
topos-utopost® del «en comin». Tras esta imagen en el umbral que inaugura Idea de la prosa, el autor
culmina con una invitacion a acabar con la filosofia para empezar de nuevo con ella; una invitacién a
dar el paso, a trazar el pasaje «de la potencia al acto, de la lengua a la palabra, del comun al propio»
comenzando a «escribir de veras» dejando de escribir primero!®”. Y lo que encontramos mas alla del

umbral representan unas paginas que, como afirma sobre ellas Fleisner:

«ldeas, en el sentido platénico, que no son el fundamento indecible de un metalenguaje,
sino que oscilan entre la anonimia y la homonimia, entre las palabras y las cosas fuera
de ellas y, que, por ello, son visiones del lenguaje mismo. Una escritura aforistica,
fabulistica y poética que asume como propia la consigna nietzscheana para el arte:
aquello que se llama habitualmente la forma es el Unico contenido posible del arte, pero
también del pensamiento. Es el libro mismo no la exposicion de una o varias teorias,

sino el ofrecimiento de una experiencia del lenguaje como tal.»*%

En «La idea del lenguaje» —que, aunque contiene también en su titulo el término idea, corresponde al
segundo ensayo que conforma La potencia del pensamiento—, también la teoria platonica de la idea es
recuperada como la posibilidad de exponer, junto a las cosas, el lenguaje; es decir, la «mediacion
inmediata (que) constituye para el ser humano la Gnica posibilidad de alcanzar un principio liberado de

que la naturaleza y los animales estan siempre atrapados en una lengua y, aunque callen, incesantemente hablan y
responden a signos, solo el ser humano logra interrumpir, en la palabra, la lengua infinita de la naturaleza y situarse
por un instante frente a las cosas mudas. S6lo para el ser humano existe la rosa no libada, la idea de la rosa». Ibid.,
pag.129. Agamben concibe esta fabulosa deconstruccién como una respuesta tanto al hechizo original de la metafisica
como al punto muerto de la deconstruccion derrineana.

195 Ibid., pag. 15.

1% Agamben considera topos-utopos como un término que piensa ese lugar «o paradero del lugar», Porque a criterio
del filosofo, es necesario acostumbrarse a pensar el «lugar» por ejemplo de la esfinge o del capriciervo «no como algo
espacial, sino como algo mas originario que el espacio; tal vez segun la sugerencia de Platon, como una pura diferencia,
a la que corresponde sin embargo el poder de hacer de tal modo que “lo que no es, en cierto sentido sea, y lo que es,
a su vez, en cierto sentido no sea”». Agamben, G., Estancias, T. Segovia.Valencia: Pre-textos, 2006. pag. 15. Se trata
de conceptualizar segin Agamben, una auténtica topologia de lo irreal para plasmar la maxima realidad, para
apropiarse de la realidad y de lo positivo.

197 Agamben, Idea de la prosa, op. cit., pag. 16.

198 Fleisner, P. «Maquina lingtistica. Una lectura del problema del lenguaje en la filosofia temprana de Giorgio
Agambeny. Lingue e Linguaggi, n° 7, 2012. pag. 314.
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todo presupuesto, incluso de la presuposicion de si mismo»*%. Segln esta teoria, al exponer la idea de
una cosa singular tal cual es, se estaria exponiendo al mismo tiempo su ser en el lenguaje, su puro «tener
lugar» (aquello que Agamben en La comunidad que viene también piensa como el «bien» que, olvidado,
queda reducido a un «hecho entre otros»). Y es en este pasaje en donde lo singular expone también su

pertenencia a lo comun, que éste, lo singular, se vuelve ejemplar.

La comunidad que viene: exposicion de la politica

Infancia e Historia y El lenguaje y la muerte, pero también La comunidad que viene, son obras
agambeanas que consideran el lenguaje como lo que es, es decir en su ser-asi (ethos), «pura exposicion»
en el espacio abierto en la desarticulacion de todas las divisiones que hemos tratado en estos primeros
capitulos y que la tradicion piensa como inseparablemente unidas al lenguaje. Aqui Agamben desarrolla
de una manera explicita la posibilidad de hacer una experiencia con el lenguaje mismo. Sin embargo,

también se constata una distancia respecto a la manera de referirse al lugar para el experimentum.

Se puede concluir entonces que, tanto Infancia e Historia como el Lenguaje y la muerte, son textos que
procuran indicar lugares en donde es posible vislumbrar dicha experiencia con la potencia del lenguaje.
En ellos se detiene en la problematica de la in-fancia y de la «voz sola», respectivamente, en cuanto
lugares conceptuales que permiten pensar un experimentum autorreferencial con el lenguaje mismo y
sus limites, ya no en direccion a un indecible o un inefable sino, por el contrario, hacia su maxima
decibilidad o lo que Agamben también denomina, como vimos, «la cosa del lenguaje». En la
discontinuidad radical que se expone entre la permanente division de lengua y habla, entre lo semiotico

y lo semantico, entre phone y logos,

«S0lo porque el hombre se encuentra arrojado en el lenguaje sin haber sido Ilevado por
una voz, sélo porque se arriesga en el experimentum linguae sin una “gramatica”, en
este vacio y en esta afonia algo como un ethos y una comunidad se vuelve posibles para

é | »200_

19 Agamben, «La idea del lenguaje» La potencia del pensamiento, op. cit., pag. 37.
200agamben, «Experimentum linguae». Infancia e historia, op. cit., pag. 218.

136



La comunidad que surja de este experimentum, como se vera a lo largo de este trabajo, solo puede ser
definida por la pertenencia misma al hecho de que hay lenguaje, aunque éste no nos pertenezca, aunque

no podamos representarnoslo, aunque no sea sino la

«inlatencia* imposible de presuponer que los hombres desde siempre habitan y dentro

de la cual, hablando, respiran y se mueven».?*

Este puede considerarse el lugar de origen de lo que sera uno de los términos mas determinantes en la
filosofia agambeana, porque es en La comunidad que viene donde se hace explicito por primera vez el
concepto de «uso» que permitira abrir, desde el lugar que hemos indicado, el lenguaje a una nueva

experiencia articulando el experimentum linguae como uso libre de lo comdn.

«Los poetas provenzales [...] hicieron de agio un terminus technicus de su poética, que
designa el lugar del amor, cuanto el amor como experiencia del tener-lugar de una
singularidad cualsea. En este sentido, agio nombra perfectamente aquel “libre uso de lo
propio” que, segun la expresion de Holderlin, es “la tarea mas dificil”. “Mout mi selblatz
de bel aizin”, éste es el saludo que intercambian los amantes al encontrarse en las

canciones de Jaufré Rudel.»?%

Es por ello, precisamente que La comunidad que viene parece ir més alla, de la misma manera que los
textos que configuran Idea de la prosa se mueven en la misma constelacion del lenguaje que los
anteriores, adoptando en ellos todo el sentido que la filosofia agambeana condensa en el experimentum
lingaue. En efecto en estas obras se pretende ir «<mas allé» de la teoria para medirse directamente sin las
limitaciones de la prosa filoséfica con la palabra, con el lenguaje y con sus limites. Los procedimientos
que aparecen aqui exceden la argumentacién o la conceptualizacion filoséfica de esta experiencia con el
lenguaje, la escritura parece que estaria intentando sefialar o exponer algo de este experimentum linguae

en el que se juega la posibilidad misma de la comunidad.

En La comunidad que viene Agamben vuelve a recurrir a la nocién de idea que se ha desplegado en el
paso de este trabajo por ldea de la prosa, para pensar de nuevo el ser singular que no puede ser definido
a priori, que no puede ser remitido a ningun otro lugar, sino que sefiala tan sélo el hecho mismo de tener
lugar y encuentra alli su pura exterioridad; es decir, aguello que resulta a la vez lo mas comun y lo mas

impropio, el fundamento Gltimo, si se quiere decir asi, que hace posible que la singularidad sea tal cual

2011hid., pag. 219.
202 Agamben, La comunidad que viene, op. cit., pag. 27.
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es: una inteligencia de una inteligibilidad, «Ese movimiento que Platon describe como anamnesis erotica,

transporta el objeto no hacia otra cosa y otro lugar, sino a su mismo tener lugar, hacia la Idea»2%2,

Exposicion de la singularidad cualsea para la imagen inapropiable (la

imagen expuesta)

«Como en la caligrafia del principe Myskin, en El Idiota De Dostoiewki, que puede
imitar sin esfuerzo cualquier escrituray firmar en nombre de otros ("el humilde igimeno
Pafnucio ha firmado aqui™), el particular y el genérico se tornan aqui indiferentes, y
justo ésta es la "idiotez", esto es, la particularidad del cualsea. El paso de la potencia al
acto, de la lengua a la palabra, del comun al propio, se realiza cada vez en dos sentidos
una linea de destellos alternos en la que la naturaleza comun y singularidad, potencia y

acto se cambian los papeles y se compenetran reciprocamente.»2%

El ejemplo, concepto que «escapa a la antinomia entre el universal y el particular»?® se estaria refiriendo
no sélo a una singularidad que vale para todas las demas del mismo género sino a una singularidad para-
deigmatica «que encuentra su lugar al lado de si misma, en el espacio vacio en el que se despliega su

vida incalificable e imprescindible. Esta vida es la vida puramente lingiiistica»?%.

La indicacion de la idea y del ejemplo parece encontrar su lugar comun en el hecho de que ambas

exponen singularidades cualsea.

«Cualsea es la figura de la singularidad pura. La singularidad cualsea no tiene identidad,
ni esta determinada respecto a un concepto, pero no es simplemente indeterminada; méas
bien es determinada s6lo a través de su relacion con una Idea, esto es a la totalidad de
sus posibilidades. [...] La pertenencia, el ser tal es aqui s6lo en relacién con una totalidad

vacia e indeterminada. [...] Cualsea es, en este sentido, el suceso de un afuera. Lo

203 |hid., pag. 12.
204 |bid., pag. 23.
205 |bid., pag. 15.
206 |bid., pag. 16.
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pensado en el architrascendental cualquiera (quodlibet) es, asi, lo més dificil de pensar:
La experiencia, absolutamente no-césica de una pura exterioridad. [...] El afuera no es
un espacio diferente que se abre més alla de un espacio determinado, sino que es el paso,
la exterioridad que le da acceso, en una palabra: su rostro, su eidos. El umbral no es, en
este sentido, una cosa diferente respecto del limite; es por asi decirlo, la experiencia del

limite mismo, el ser-dentro de un afuera.»?’

En este sentido, entonces, tanto las diversas Ideas de la prosa como las XIX figuras ejemplares que
conforman La comunidad que viene podrian ser pensadas como algunos de los modos singulares que
encuentra la escritura de Agamben de sefialar, en el lenguaje, el pasaje del comun al propio, de exponer
el umbral que roza el experimentum linguae que se intenta indicar aqui. Y, al mismo tiempo, que sea la
exposicion de la idea —y el rodeo que implica— el modo elegido para exponer la singularidad en su
caracter ejemplar, lo cual estaria indicando también algo de la naturaleza de este pasaje de la potencia
al acto y de la lengua a la palabra que se indicaba mas arriba. Pasaje que no se agota ni culmina en la
apropiacion de un término por el otro, ni tampoco permite trazar una frontera definida entre lo comin y
lo propio, la potencia y el acto, sino que expone una potencia que, al pasar al acto, sobrevive en él, es
decir, que sus posibilidades no se agotan en el acto, sino que permanecen a pesar del acto, permanece

como la capacidad de desplegar el poder de no ser.

Escribir la idea de una cosa, recuperarla en su caréacter ejemplar, implicaria entonces intentar indicar
justamente este pasaje, sostenerse en su duracion, en este umbral en que «comun y singularidad, potencia
y acto se cambian los papeles y se compenetran reciprocamente».?%® «Tal es la intencion que la filosofia
confia a la idea, que no es un absoluto, como pretende la interpretacion comun, un arquetipo inmovil,

sino mas bien una constelacion en que los fendmenos se conciertan en un gesto.»%%

En este punto se podria afirmar que la imagen, en su ser-tal, en su estar en el lenguaje, permite trazar las
cosas —de igual modo que la idea y el ejemplo—. Asi, se convertiria también en lo que para Agamben es
su Eidos. Se observa, entonces, que las teorias de Agamben muy a menudo se explican a partir de

imagenes de todo tipo, pero también muy a menudo Agamben propone imagenes para presentar su

207 |bid., pag. 47.

208 |bid., pag. 23.

209 Agamben, G., «Notas sobre el gesto». Medios sin fin. Trad. A. G. Cuspidera. Valencia: Pre-Textos, 2010. pag.
52-53.
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pensamiento. De nuevo, entonces, se plantea la pregunta: ¢por qué la imagen es otro de los lugares

privilegiados para mostrar el pensamiento?

Avanzando ya la que serd la segunda parte de esta investigacion, cabe comentar que, en Estancias,
Agamben historiza la relacion entre deseo, imagen y palabra a partir de la poesia amorosa stilnovista
medieval, deteniéndose largamente en la imagen interior (el fantasma) en un intento por repensar la
relacion entre la palabra e inapropiabilidad. Y, siguiendo la revision de la obra del filésofo italiano en
las proximas paginas se vera como Agamben volvera a pensar en la imagen en Profanaciones (ser
especial) y en Medios sin fin para abordarla en gesto y rostro respectivamente, pero también en Lo que
queda de Auschwitz, desarrollando la imagen como figura del testigo. Estos trabajos permitiran
desarrollar en esta investigacion de qué manera la imagen expone una nueva dimension de
inapropiabilidad que ya no se agota en la relacién con un inasible e incorpéreo como en Estancias, sino
que emerge ella misma como cifra del lugar imposible que la hace posible como exterioridad y que se
correspondera con lo que se ha dicho hasta aqui, es decir pensar la imagen como el lenguaje mismo para

hacer posible la exposicion del experimentum.

Citamos de nuevo el texto «El ser especial» para pensar desde aqui la propuesta sobre una lectura de la
imagen en Agamben que nos ir& acercando a través de los siguientes capitulos a una praxis para la
transmision de la experiencia. En efecto, Agamben recupera en este articulo la etimologia medieval del
término especie, asociando su visibilidad a los términos «spectrum, specimen, ejemplo, sefal,
spectaculum, espectaculo». Agamben escribe que «Los medievales llamaron a la especie intentio,
intencién. EI término nombra la tension interior (intus tensio) de cada ser, que lo empuja a hacerse
imagen, a comunicarse» 2%, Esta intencion de las cosas de exponerse, que las lleva a figurar su
inteligibilidad, aparece, también y como hemos visto, en La comunidad que viene asociada al ser-tal de
cada cosa cualsea, tanto la idea como el ejemplo y la imagen, en cuanto seres especiales, indican, al
mostrarse, el lugar que hace posible la exposicion y el conocimiento, la posibilidad misma de ser dichas,
que sin embargo no pueden decirse. El ser especial, en este sentido, «no se refiere al individuo que se
identifica por ciertas cualidades que le pertenecen de modo exclusivo. Significa, por el contrario, un ser
cualquiera, es decir, un ser tal que es indiferente genéricamente a cada una de sus cualidades, que se

adhiere a ellas, pero sin dejar que nadie lo identifique.

210 Agamben, G., Profanaciones. Trad. E. Dobry. Barcelona: Anagrama, 2005. pag.73.
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«El hombre es el ser que, encontrandose en las cosas y Unicamente en este encontrarse,
se abre a lo no-césico y Unicamente por esto, esta entregado irreparablemente a las cosas.
No-coseidad (espiritualidad) significa: perderse en las cosas, perderse hasta no poder
concebir méas que cosas. Y solo entonces, en la experiencia de la irremediable coseidad
del mundo, toparse con un limite, tocarlo. (Este es el sentido de la palabra:

exposicion).»?!

211 Agamben, La comunidad que viene, op. cit., pag. 88.
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SEGUNDA PARTE

"Experimentum Imagen': De la supervivencia de la ninfa warburgiana a

la inteligibilidad de la imagen pensada/usada como paradigma, una historia
de los gestos con imagenes

19. Sherman, Cindy, Sin titulo N. 14. Serie: 20. Sherman, Cindy, Sin titulo No. 30. Serie:
Untitled Film Stills. (1977) Untitled Film Stills. (1977)

!
!
H

21. Sherman, Cindy, Sin titulo No. 10. Serie: 22. Sherman, Cindy, Sin titulo No. 13. Serie:
Untitled Film Stills. (1977) Untitled Film Stills. (1977)
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Cindy Sherman se ha referido en diversas ocasiones al hecho que las fotografias del proyecto Untitled
Film Stills no pretenden ser autorretratos. Se trata, en realidad de cuadros en los que la autora aparece,
pero donde lo que se busca es exponer un estereotipo especifico. Un rostro reconocible, una pose y una
vida interior mostrada en la forma de un estado mental, son tres aspectos que definen la constelacion
gestual que configura Untitled Film Stills, pero son también la manera en que Cindy Sherman trat6 toda

su obra fotogréfica.

Recuperando ahora la argumentacion de este trabajo, si en el tercer capitulo de esta investigacion se
termind por considerar a la imagen como ser especial que da paso una exposicion cualquiera que acaba
por abrir el pensamiento, es después de recorrer las consideraciones agambeanas sobre los paneles del
proyecto Mnemosyne que se puede empezar a dilucidar de alguna manera la estructura que soportan las
iméagenes que lo configuran. Y esto ha sido asi hasta el punto de considerarlas como los fragmentos de
un gesto que, en su medialidad, muestran la decibilidad de las propias imagenes. Se pretende, ahora,
fundamentar el camino seguido hasta aqui, para pasar a pensar la imagen como el lugar de un
experimentum imago, a modo de una experiencia de la trasparencia absoluta de la imagen. Para ello, se
debe considerar que, ya transcurridos unos afios desde la publicacién de Infancia e Historia, en el nlcleo
del método agambeano, el operador tedrico necesario para exponer la obra en su decibilidad —que no es
otra cosa que su ontologia— tomara el nombre de «ejemplo». Los gestos que se exponen en Untitled Film
Stills hablan también de las iméagenes que conforman las constelaciones del atlas Mnemosyne, que
contienen de manera inmanente su propio conjunto. La ninfa del panel 46 debe ser encontrada de manera
paradigmatica: «La ninfa es el paradigma de las imagenes singulares y las imagenes singulares son los

paradigmas de la ninfa»?*?,

212 Se volvera a usar esta cita, por su pertinencia y, también, por su belleza. Agamben, G. Signatura rerum. Sobre el
método. Trad. M. Ruvituso y F. Costa. Barcelona: Ed. Anagrama, 2010. pag. 38.
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Capitulo 4

Experimentum ninfae: exponer la imagen como una «estancia» para lo
intransmisible

23. El amor, Ori Apollinis, Niliaci De sacris Aegyptiorum notis, Parisiis (1574)

Organizar la experiencia y hacer de ella una in-fancia con el lenguaje; pensar la imagen para erigirla
como el experimentum del lenguaje. En Agamben las cosas son asi, organizar el pesimismo como
consigna para provocar una ontologia que acabe definitivamente con la negatividad de la metafisica. A
mediados de los afios setenta, Giorgio Agamben se procuro la posibilidad de sumergirse en el universo
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ofrecido por el Instituto Warburg?'® de Londres, que desde 1933 se erige como el lugar definitivo para
la antigua biblioteca Warburg. Un universo que, en la forma de archivo, acabé por contribuir de manera
definitiva a la publicacion del segundo libro agambeano Estancias. La influencia que ejercio el
pensamiento de Warburg sobre Agamben va més all4 de la elaboracion de una nueva concepcion
histdrica de la obra de arte como la que se plantea a lo largo de los textos del escritor nacido en Hamburgo.
En efecto, el pensamiento warburgiano ofrecia al investigador italiano una nueva vision previa a
cualquier otro desarrollo sobre el problema filoséfico de la ya tratada «relacion entre imagen y palabra,
entre imaginacion y razon, que ya en Kant habia producido la situacién aporética de la imaginacion
trascendental».?* Lo cierto es que el proyecto inacabado del Atlas Mnemosyne de Warburg acabara
ocupando en el pensamiento filoséfico agambeano un lugar privilegiado capaz de conectar, a partir del
estudio de las imégenes de la historia, las preocupaciones estéticas de sus primeros escritos con un
proyecto que se extiende hasta nuestros dias, mas orientado hacia la necesidad de entender, desde el
problema de la escision de la palabra humana —de la que Platon dio cuenta en la Republica—, el
funcionamiento de la politica contemporanea.?!® Asi, la nota introducida en 1983, y que complementaba
su propio ensayo «Aby Warburg y la ciencia sin nombre», ya estaba siendo atravesada por un claro
desplazamiento de la estética hacia la ontologia:

«En Warburg [...] aquello que podia aparecer como una estructura arquetipica
inconsciente —la imagen— se mostraba en cambio como un elemento decididamente
histdrico, como el lugar mismo del obrar cognoscitivo humano en su confrontacion vital
con el pasado. Lo que salia a la luz no era, sin embargo, ni una diacronia ni una sincronia,
sino el punto en el cual, en la ruptura misma de esta oposicién, se producia el sujeto

humano.»?'6

Bipolaridad y no dicotomia para la fundacién del sujeto. Se vio como la teoria de la enunciacion de
Benveniste alcanzd su limite en el momento en que acabd por entrar en el terreno del sujeto y el problema

de la dicotomia entre la lengua y el habla. De la misma manera, también las nuevas configuraciones que

213En 1974-1975, bajo el patrocinio de la historiadora Frances Yates, Agamben trabajé en la biblioteca del Instituto
Warburg en Londres y enseguida prepar6 su libro Estancias, La palabra y el fantasma en la cultura occidental,
publicado originariamente en 1977. Este libro tendra un protagonismo importante en este trabajo.

214 Agamben, G. «Aby Warburg y la ciencia sin nombre». La potencia del pensamiento, Trad. Flavia Costa. Barcelona:
Anagrama, 2008. pag.151.

215 Cfr. Platon, La Republica 16 ed. M. Ferandez-Galiano (ed), Trad. J. M. Pabén y M. Fernandez Galiano. Madrid:
Alianza editorial, 2006. 607 b-c. pag. 577.

216 Agamben, «Aby Warburg vy la ciencia sin nombre». La potencia del pensamiento. op.cit, pag.151.
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en Warburg se proponian para «otra» historia del arte representan para Agamben el impulso necesario
para un proceder de tipo arqueoldgico que otorga, ahora, una primacia a la imagen. Asi, el proyecto de
una «ciencia sin nombre», incluso considerando su fracaso, incluso con el dltimo Warburg post-
psiquiatrico de «El ritual de la serpiente», abria un nuevo tipo de conocimiento interdisciplinar ante la
experiencia con unas imagenes que sobreviven y nos muestran en su ambigledad los fantasmas del

pasado.

Polaridades de la imagen como condicidn para su supervivencia. Como

reconocer los fantasmas del pasado

Desde una perspectiva contemporanea se constata que, de una manera analoga a las conocidas tesis sobre
la historia de Walter Benjamin, el trabajo de Aby Warburg se refiere, también y ante todo, a un problema
que pone su punto de mira en la historiografia. En efecto, es en este sentido que los argumentos del
historiador del arte aleman se extienden entre el pensamiento contemporaneo como el de su propio
discipulo Erwin Panofsky, Didi Huberman o el del mismo Agamben. Con las imagenes de Warburg se
plantea un problema historiogréafico, pero también un reto lanzado hacia el presente por quien se propuso
construir una biblioteca capaz de ofrecer una condena a quien se adentrara en ella durante un largo
periodo de tiempo.?” Un problema con la historia que, como proclama Agamben, plantea un reto capaz
de ser asumido solo por aquellos que estén dispuestos a reconstruir una memoria histoérica con imagenes
«vivas» y en un contexto tedrico innombrable de manera definitiva, pero que acabaria extendiéndose

mucho més alla de la historia del arte hacia una especie de «psicologia histérica de la expresion humana»

217 El propio Agamben explica en una nota a pie de pagina una anécdota sobre como vivié Ernst Cassirer su primera
experiencia en la biblioteca creada por Warburg. Seguin se cuenta, el filésofo polaco declaré de inmediato al entrar en
ella que se abrian dos opciones: «o bien huir inmediatamente o bien quedarse encerrado alli durante afios. Como un
verdadero laberinto, la biblioteca conducia el lector a la meta desviandolo, de un "buen vecino" al otro, en una serie
de détours al final de los cuales encontraba fatalmente el minotauro que lo esperaba desde el principio y que era, en
cierto modo, el propio Warburg.» Agamben G., «La palabra y el fantasma», Estancias. La palabra y el fantasma en
la cultura occidental. Trad. T. Segovia. Valencia: Pre-textos, 2006. pag. 131.
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que hasta el momento ha sido limitada por una perspectiva historica universal «o bien demasiado

materialista 0 demasiado mistica».?!8

Es el momento, en este trabajo, de derivar hacia el pensamiento de Agamben, entendido como el apoyo
al intento warburgiano de «ampliacion de los confines tematicos y geograficos de la historia del arte».?*°
Con ello se empezar a dibujar una ontologia de la historia que serd presentada como necesariamente
constituida a partir de polaridades. Pero no solo en la historia, también y, sobre todo, —ya que eso es lo
que se persigue aqui— sera en las imagenes de esa «historia» donde la polaridad se mostrara como aquello
que las constituye, como aquello que ellas son. Se intuye, por tanto, toda una estructura de la imagen
warburgiana que paradojicamente podria encontrar su origen solo en unas pocas notas escritas por el
propio historiador del arte y dedicadas a su biblioteca. Pocas, pero, como se tratard de mostrar,
suficientes para justificar en Agamben hasta qué punto las iméagenes se sitian como un medio que abre
el paso hacia la ética y la politica mas alla de la estética. No en vano, esta «xampliacién de los confines
tematicos y geogréaficos de la historia del arte» son un pretexto en el pensamiento agambeano para una
ontologia diferente que configura un nuevo punto de partida basado en un «diagnostico del hombre
occidental» capaz de superar las falsas divisiones que mantienen separadas no sélo las obras de arte sino

también todas las disciplinas humanas.

Con animo de buscar algunos precedentes, si nos remontamos al Warburg de 1920 se constata hasta qué
punto la necesidad de una revision de la historia ya aparece con toda su fuerza metodoldgica en «Profecia

pagana en palabras e imagenes en la época de Lutero»??°. Esta necesidad en Warburg provoca una

218 Agamben esta citando aqui la conferencia Arte italiano y astrologia internacional en el Palazzo Schifanoia de
Ferrara que imparti6 Warburg en 1912. Puede resultar interesante reseguir un poco mas la cita a la que aqui se esta
refiriendo para capar las intenciones que Warburg tenia en mente: «Con el método que expongo en mi intento por
interpretar los frescos del Palazzo Schfanoia espero haber demostrado que un analisis iconolégico que no se deje
intimidad por un exagerado respeto por los limites, y que considere la Antigiiedad, la Edad Media y la Edad Moderna
como una época conexa, e interrogue tanto las obras del arte auténomo como las del arte aplicado por cuanto ambas
son, con idénticos derechos, documentos de la expresion, espero haber demostrado que este método, tratando de
iluminar con cuidado una oscuridad singular, ilumina los grandes momentos del desarrollo general en su conexion.»
Agamben, G. «Aby Warburg y la ciencia sin nombre». La potencia del pensamiento. op. cit., pag.131-132.

219 |bid., pag.132.

220 Tal y como se explica en «Conociendo a Aby Warburg»: «La primera compilacion fue presentada en 1932, tres
afios después de su muerte, por sus mas cercanos colaboradores, Gertrud Bing y Fritz Saxl y fue Ilamada Escritos
Seleccionados. Con posterioridad una version ampliada de esta seleccidn pasara a ser conocida como El Renacimiento
del Paganismo. En este gran volumen fueron reunidos los textos que volvieron a Warburg un pensador reconocido en
Europa de principios del siglo XX, tales como El Nacimiento de Venus y la Primavera de Sandro Botticelli (1893);
La dltima voluntad de Francesco Sassetti (1907); Durero y la Antigliedad italiana (1905); Arte y astrologia
internacional en el Palazzo Schifanoia de Ferrara (1912); y Profecia pagana en palabras e imagenes en la época de
Lutero (1920). Si bien en la compilacion se sefialan algunos textos escritos con posterioridad a 1920, la mayor parte
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revision de la historia del Renacimiento a partir de la figura del reformador protestante que implica,
ademas de la huida de un analisis demasiado racionalista, la construccién de una metafora que discurre

a lo largo de la constitucion de la época moderna en y a través de sus polaridades.

A lo largo del texto citado, la figura de Martin Lutero aparece como un simbolo pensado por Warburg
capaz de desarrollar el objetivo principal de plantear y «plantarse» ante la historiografia las polaridades
propias de una historia que hay que ir construyendo. Lutero aparece, asi, delatando las intenciones de
Warburg, como el icono del profeta-ilustrado que toma conciencia de encontrarse entre el mundo de la
magia y el de la razon. Puede decirse entonces que Lutero aparece en el trabajo de Warburg como una
figura iconica que encarna de manera metaforica las polaridades constitutivas de un modo de hacer
historia. Por ello, la historia del Renacimiento que pretende Warburg en «Profecia pagana e imagenes
en la época de Lutero» serd una historia hecha con imégenes y a través de las imagenes, pero también,
en tanto simbolos, una historia de las imagenes en el Renacimiento. De la misma manera, en toda la obra
posterior de Warburg, las imagenes seran pensadas como simbolos que contribuyen al proceso de
transmision de una cultura que se presenta siempre en constante polarizacion en el instante de su
recepcion. Por tanto, no es anecddtico que tanto simbolos como imagenes sean identificados por

Warburg, buscando de nuevo la analogia, como dinamogramas que son transmitidos,

«en un estado de tensién maxima, pero que no estan polarizados en cuanto a su carga
energética activa o pasiva, negativa o positiva, y cuya polarizacién, en el encuentro con
la nueva época y sus necesidades vitales, puede llevar a una transformacion completa

del significado.»??

Ante ello, artistas, historiadores y todo aquél que intentara acercarse a las imagenes heredadas por la
tradicion representando la «voluntad selectiva» de cada época, se enfrentaban ya a principios del siglo
XX, segun Warburg, a una recepcion que iba mucho mas alla de una eleccion estética o de ningun intento

de ellos corresponde a la produccion del historiador antes de su debacle mental. En estos textos se aprecia como Aby
Warburg va entrando lentamente en un campo no transitado, identificando en diversas pinturas, grabados, tapices y
esculturas, los principales conceptos que lo haran famoso con posterioridad, pero que fundamentalmente conduciran
al historiador a inventar una aproximacion metodolégica que dara origen a la llamada iconologia.». Campos, L. E.
«Conociendo a Aby Warburg» Campos, Trans/Form/Acéo, 37(1), 2014. pag. 151-162. Recuperado el 1 de febrero de
2020 de: https://dx.doi.org/10.1590/S0101-31732014000100008

221 Agamben, «Aby Warburg vy la ciencia sin nombre». La potencia del pensamiento. op. cit., pag. 136.

148



de recepcidn neutral. De lo que se trataba era de prepararse para el choque que surgiria en el encuentro

entre la razon como origen de la modernidad y la supervivencia de supersticiones, magos y adivinos:

«Se trataba, mas bien, de una confrontacién mortal o vital segln los casos, con las
tremendas energias que se habian fijado en aquellas imagenes, que guardaban consigo
la posibilidad de hacer retroceder al hombre en una estéril sujecion o bien de orientarlo

en su camino hacia la salvacién y el conocimiento.»??2

Asi pues, como en aquellas polaridades de la historia, las imagenes también soportan y traen de vuelta
una polaridad que orienta a la memoria renovandola para construir, en una aparente paradoja que ya se
encontraba en la visién de la antigliedad nietzscheana; esa historia que se encuentra siempre en
construccién porque nunca puede ser escrita, ya que la polaridad que estructura las imagenes representa
el mismo movimiento que construye la historia. Es decir, las imagenes en Warburg se constituyen juntas

en una superposicion simbdlica de latencias y de contenidos manifiestos en constante movimiento.

Es de esta manera como ha de entenderse la dimension ética que se vislumbra en las iméagenes de
Warburg. La capacidad simbdlica que configura al ser humano situdndolo en una tierra de nadie, entre
la serenidad de la contemplacion y el abandonarse hasta la completa identificacion con lo primitivo,
permite la posibilidad de actuar como auténticos sismégrafos capaces de detectar los temblores del
pasado, o0 bien como «nigromantes» enfrentandose a las imagenes como el adivino consulta de una
manera consciente a los muertos invocando a los espiritus para obtener respuestas. Imagenes como
simbolos accesibles a la memoria historica cuyos secretos solo pueden ser consultados desde el
«intervalo» y que tanto podia comportar una condena al pasado fijado como un nuevo acceso al

conocimiento:

«€s0 es un Zwischenraum, un “intervalo”, una especie de tierra de nadie en el centro de
lo humano; y como la creacion y el gozo del arte solicitan la fusion entre dos actitudes
psiquicas que normalmente se excluyen en forma reciproca (“un apasionado abandono
del yo hasta la completa identificacion con la impresion y una fria y distanciada
serenidad en la contemplacion ordenadora”), asi la “ciencia sin nombre” que Warburg

persiguio es, como se lee en una nota de 1929, “una iconologia del intervalo” o una

222 |bid., pag. 137.
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psicologia del “movimiento pendular entre la oposicion de las causas como imagenes y

como signos”.»?%

Se intuye asi la importancia de lo que acabara siendo el método iconografico desplegado por Warburg
en la obra de Agamben. Y se entiende también hasta qué punto el objetivo de la iconologia warburgiana
aporta también a Agamben la perspectiva de una ampliacion tedrica de los «valores simbolicos» que

conforman la imagen??*:

«Los simbolos, como esfera intermedia entre la conscienciay la identificacion primitiva,
le parecian [a Warburg] significativos no tanto (o, al menos, no solamente) por la
reconstruccion de una personalidad o de una vision del mundo, como, porque, no siendo
ni solo conscientes, ni solo inconscientes, ellos ofrecian el espacio ideal para una
aproximacioén unitaria a la cultura capaz de superar la contraposicion entre historia
como estudio de las "expresiones conscientes" y antropologia como estudio de las

“condiciones inconscientes”»%2>

Iméagenes que también son psiquicas y antropolodgicas, y que acabaran por exigir ser resueltas en ellas
mismas. Por tanto, si las imagenes pueden ser presentadas como el lugar de intervalo entre tensiones que
superan la concepcion tradicional de un arte que aparecia en su momento como la expresion de la

personalidad creativa del artista, entonces, queda suficientemente justificado en Warburg —mas alla del

223 |bid., pag.138.

224 Aunque es sobradamente conocido, para intentar definir de alguna manera el campo de estudio inaugurado por
Warburg se considera necesario explicar el concepto de iconologia. Por iconologia se entiende la disciplina asociada
a maltiples ramas del saber (historia, historia del arte, estética, literatura, religion...), que se dedica al estudio de las
imagenes que representan virtudes, vicios, temas morales o naturales a través de figuras humanas, seres vivientes o
incluso arquitectura. Por extension, también se aplica al estudio desde todos sus aspectos de las imagenes, emblemas,
alegorias, etc. con que se ha representado a las diferentes figuras ya fuesen mitolégicas, religiosas o histéricas; el
objetivo es analizarlas para conocer sus significados e interpretaciones o su antigiedad. Es decir, analizar las
convenciones en las que se apoya una imagen y su origen. «La Iconologia se ocupa del origen, transmision y
significado profundo de las imégenes. Es el grado ultimo que permite comprender la imagen; el soporte es la
iconografia. No hay iconologia sin iconografia. La diferencia esencial es que la iconologia se contempla como un
hecho histoérico global, de suerte que se reclaman para su entendimiento todos los elementos que componen el tejido
del pasado. Por eso la iconologia, mas que rama de la historia del arte, lo es de la cultura y del pensamiento.» Arenas,
J. F. «Teoria y Metodologia de la Historia del Arte», Antropos, Barcelona, 1982, pag. 111. Citado por J. J. Martin
Gonzalez en «Iconografia e iconologia como métodos de la historia del arte» Cuadernos de arte e iconografia, Tomo
Il — 3, 1989. Recuperado el 2 de abril de 2020 de http://www.fuesp.com/pdfs_revistas/cai/3/cai-3-3.pdf

Se puede considerar a Warburg como el fundador formal de estos estudios, y a Erwin Panofsky, Ernst Cassirer, Ernst
Gombrich, Fritz Saxl y Edgar Wind, como sus principales discipulos, los cuales formarian parte del Instituto de
Warburg. Cfr. J. J. Martin Gonzalez en «lconografia e iconologia como métodos de la historia del arte», op. cit., y
Moreno, E. «lconografia e iconologia desde el Renacimiento hasta nuestros dias su aplicacién en la arqueologia»
Revista atlantica-mediterranea de prehistoria y arqueologia social. Num. 9, 2004. p4g. 179-214.

25 Agamben, «Aby Warburg y la ciencia sin nombre». La potencia del pensamiento. op. cit., pag.147.
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éxito o el fracaso en el momento de bautizar a aquella «ciencia sin nombre»— el paso definitivo de una
iconografia centrada en la identificacion de un temay de sus fuentes, hacia una iconologia que incide en
la configuracién de un problema tanto historico como ético y que contaré con la idea fundamental para

toda investigacion sobre lo visual de la «supervivencia de las imagenes».

Hay con ello suficientes condiciones para aventurarse en una nueva hipotesis capaz de tratar con la «vida
postuma» de las imagenes, ya que, si tradicionalmente se presentaban como esos lugares donde se
encuentra la solucion, ahora solo pueden ser consideradas como enigmas que hay que interrogar una 'y
otra vez. Porque a criterio de Agamben, la pervivencia o continuidad de la herencia pagana vislumbrada
por Warburg no resulta de ninguna actitud arbitraria tomada por el historiador. En efecto, lo simbdlico
es, en cambio, siempre el resultado de una decisién ética que, para Warburg, acaba por atravesar toda la
historia de la conciencia occidental. Un problema histérico que a su vez es un problema ético que
permitira la pregunta sobre la existencia de una «vida péstuma» de las imagenes, igual a aquella «vida

postuma» de la civilizacion pagana que tanto ocupd al historiador del arte.?®

Esta es la fuerza de las imagenes para Agamben: con Warburg, el filésofo italiano comprendid que las
iméagenes sin ser resueltas tienen el poder de contener en ellas las contradicciones méas profundas del
alma humana. En la tragedia nitzscheana que resulta de la confrontacion entre Dionisios y Apolo se
otorga, asi, a lo simbdlico un papel que puede ser considerado también terapéutico. Porque con los
valores que acompafian lo simbdlico, la imagen se erige también en la forma de «diagnéstico» ante la
necesidad de sanar las propias contradicciones y encontrar entre lo viejo y lo nuevo, la propia morada

vital.

226 titulo de apunte sobre el término Nachleben es preciso decir que éste no tiene que ser traducido solamente como
«renacimiento» o «supervivencia». Si orientamos su significado hacia la obra de Warburg, también se refiere a una
idea de continuidad. La idea tan bésica para el historiador del arte de la continuidad de la herencia pagana. Cfr. Ibid.,
pag.134.
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24. Durero, Melancolia |

«Por eso si volvemos ahora los ojos hacia el grabado de Durero, condice bien con la
inmovil figura alada atenta a los propios fantasmas y a cuyo lado se sienta Spiritus
phantasticus, representando en forma de nifio, que los instrumentos de la vida activa
yazgan abandonados en el suelo, convertidos en cifra de una enigmatica sabiduria. el
inquietante extraflamiento de los objetos mas familiares es el precio pagado por el

melancélico a las potencias que custodian lo inaccesible. EI angel mediante no es, segun
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una interpretacion que se ha hecho ya tradicional, el simbolo de la imposibilidad de la
Geometria, y de las artes que se fundan en ella, para alcanzar el incorpéreo mundo
metafisico, sino, por el contrario, el emblema de la tentativa del hombre, en el limite de
su esencial riesgo psiquico, de dar cuerpo a los propios fantasmas y de dominar en una

practica artistica lo que de otro modo no podria ni asirse ni conocerse.»??’

Estancias, de la erudicion a la teoria: sobre la fuerza y supervivencia de las

imagenes

De nuevo los borradores para la conferencia El ritual de la serpiente, y de nuevo Agamben se apoya en
ellas para hacer resurgir dos ideas que resultaran esenciales para sus posteriores argumentaciones sobre

las imégenes de la historia.

«[...] habia tomado verdadero asco a la historia del arte de orientacion estetizante. El
enfoque formal de la imagen —desprovisto de la comprension de su necesidad bioldgica
como producto intermedio entre la religion y el arte—... me parecia que no conducia méas

que a un estéril traficar con palabras...»??®

Por un lado, esta «honesta repugnancia» al formalismo de la imagen que, una veintena de afios desde la
redaccion de «Profecia pagana en palabras e imagenes en la época de Lutero», confirma la idea que el
objeto de investigacion de Warburg se dirige sobre todo hacia la cuestion de la imagen. En Warburg no
aparece, respecto a la consideracién puramente formal de la imagen, tal y como lo describe el propio
Agamben, una actitud «demasiado» erudita o simplemente una indiferencia ante esa «historia del arte
estetizante»; en cambio, lo que realmente surge en los margenes de los borradores de Warburg es «su

obsesiva, iconolatrica, atencidn» a la fuerza que las imagenes traen consigo.

Por otro lado, las imagenes, restituidas con un fuerte componente bioldgico, son capaces de cargar con

un pasado que aun no ha sido escuchado. Una concepcion de la imagen «viva» que el propio Agamben

227 Agamben, «Los fantasmas del eros» Estancias, La palabra y el fantasma en la cultura occidental. op. cit., pag.
64.
228 Citado en Gombrich, E. H. Aby Warburg una biografia intelectual, Madrid: Alianza, 1992. pag. 93.
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pudo corroborar también durante su estancia en el Warburg Institute al observar como aparecen
«subrayados fuertemente» unos pasajes del libro Mito y ciencia del antropologo italiano Tito Vignoli,
donde se sostenia que la biologia participaba también en la necesidad de una aproximacion conjunta de
diferentes campos de estudio al analisis de los problemas de los seres humanos.

Pensando entonces tanto en un estudio de la imagen que se abre hacia una ciencia mas amplia, como en
la apelacidn a una necesidad bioldgica de la imagen, se ofrece una nueva perspectiva sobre las iméagenes
que exige ir mas alla de su significacion para centrarse en entender el «<cdmo» de nuevos usos y de otros
lenguajes que ellas transportan. Para Agamben la urgencia ahora se centra en la comprension de esa
«vida» que ha de llegar a ser aprehendida como supervivencia. Y para ello debe ser aclamada de nuevo
la reivindicacién warburgiana de una vida postuma de las imagenes del renacimiento, que era a la vez
natural (sensorial y emotiva) e historica (cultural), y que precisamente servia para advertir —otorgando
una originalidad a Warburg de la que se ird ocupando este trabajo— que «las imagenes trasmitidas por la
memoria histdrica [...] no son inertes e inanimadas sino que poseen una vida especial y rebajada»?%°. Son
imagenes que se presentan cargadas de una fuerza que terminan por restituir su relacion con lo bioldgico
haciendo de aquellas imagenes del renacimiento un «organismo dotado de energia vital» en las que
sobrevive, en las que se transmite —si es de transmision de lo que se quiere hablar— toda la polaridad que
acompafia a las imagenes del arte como imagenes de la historia. La imagen ya no es mas un objeto que
pertenezca exclusivamente a un conocimiento fundado en la presencia estética, sino que directamente
nos interpela situdndonos de nuevo entre el ethos apolineo de la contemplacion y el pathos orgiastico
dionisiaco.?® Para Warburg, en una correspondencia imaginada por Didi-Huberman entre el primero y
Nietzsche, el arte, afirmando la magia que la razén moderna eliminé como mediadora, planteaba como

indisociable la relacion entre persona y objeto

«ante cada obra nos vemos concernidos, implicados en algo que no es una cosa sino mas

bien una fuerza vital que no podemos reducir a sus elementos objetivos»?!

De ésta, Didi-Huberman comparte el mismo interés que muestra Agamben por construir una

interpretacion del problema del Nachleben de las imagenes. Si para Warburg es necesario comprender,

229 Agamben, G., Ninfas. Trad. A. Gimeno Cuspinera. Valencia: Pre-Textos, 2010. pag. 23.

230 Aqui se hace presente el concepto de memoria de Warburg. Para el pensador aleman, la memoria es el espacio
entre el ser humano y el objeto, entre la razén y el espacio visible. Y sera justo este espacio el que substituira la
vinculacion, la unién, hombre-objeto que la supersticidn habia construido y que la modernidad destruyo.

231 Didi-Huberman, G., La imagen superviviente. Trad. J. Calatrava. Madrid: Abada Editores, 2002. pag. 199.
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como hemos visto, la «necesidad biologica» de las imagenes, hay que insistir que no se puede entender
esta «fuerza» o «potencia» de las imagenes sin considerar que ellas estdn constituidas por una

bipolaridad irrenunciable.

En paralelo con aquella idea de una imagen como fuerza, como potencia, se tratara aqui de desplegar la
metodologia que va implicita en la decision de Agamben de tratar con unas imégenes que sobreviven y
participan, y por tanto nos conciernen en la construccion de la memoria en y con cada nueva época. Es
cierto que en Estancias no se hace ninguna mencién a aquello que en «Aby Warburg y la ciencia sin
nombre» se presentaba como el problema del Nachleben, pero también es cierto que los textos
contenidos en esta obra representan una exposicion que aqui se acabara considerando paradigmatica de
la supervivencia de las imagenes, manteniéndolas y manteniéndose, siempre de una manera consciente,
en esa divisidn, que nos sitda en ese marco esquizofrénico que constituye el arte, la historia y el
pensamiento del mundo occidental. Aun sin deslumbrar una salida al pesimismo que todo ello pueda
suscitar, se mostrara cdmo esas mismas razones son la base para estructurar el camino hacia el auténtico
objetivo de situarnos en esa misma esquizofrenia como origen de esa imposibilidad, pero quizés, ahora,

de la manera correcta; de una manera que posibilite un nuevo acceso a las imagenes.

El pensamiento realizado en la primera parte de la tesis sobre el experimentum linguae y la exposicién
de la imagen se cruzan ahora en Estancias para tratar de nuevo con un lenguaje que, en la cultura
occidental, esta draméaticamente seccionado por el dispositivo mas poderoso que se ha conocido hasta
ahora. La metafisica disloca el lenguaje entre lengua y palabra, pero también entre una poesia que posee
su objeto sin conocerlo y una filosofia que lo conoce, pero no puede poseerlo. Las preocupaciones que
se desprenden de esta escision entre «palabra poética» y «palabra pensante» forman parte de la butaca
con que Agamben asienta Estancias. En el prefacio del libro, el autor italiano se sitla entre la
problematizacion de lo que podria ser considerado una critica a la «critica» con aspiraciones creativas,
y por ello mismo en decadencia, y lo plasma apelando al grupo de Jena que «intent6 abolir en el proyecto
de una “poesia universal progresiva” la distincion entre poesia y disciplinas critico-filoldgicas».?*? Pero
también recordando lo que representa el Origen del Trauerspiel aleman de Benjamin: uno de los escasos
ejemplos que justifican lo que la propia problematizacion de la escision desenmascara. Para Agamben,
el filésofo aleman realiz6 uno de los pocos ensayos capaces de incluir en si mismo «la propia negacion.

El Origen del Trauerspiel aleman es de esta manera una obra critica que habla precisamente de lo que

232 Agamben, Estancias, op. cit., pag. 9.
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no se encuentra en ella, de lo que no se puede atrapar y mucho menos establecer: los limites de la

conciencia.

«Lo que el perpetuo afilar los cuchillos de una metodologia que ya no tiene nada que
cortar intenta hoy disimular cada vez con mas frecuencia, o sea la conciencia de que el
objeto que debia apresarse ha eludido finalmente el conocimiento, es reivindicado en
cambio por la critica como su caracter especifico propio. La iluminacién profana, a la
que ella dirige su intencion mas profunda, no posee su objeto. Como toda auténtica
quéte, la quéte de la critica no consiste en reencontrar su propio objeto, sino en

asegurarse de las condiciones de su inaccesibilidad.»?*

La «critica» en Estancias se erige como una radicalidad que se sitla ante esta escision para dirigirse
hacia un «estatuto unitario del decir»,23* desde donde, sin representar ni conocer, se encargara de conocer
la representacion. Asi, ante la esquizofrenia inevitable que surge de la apropiacion sin conciencia de la
poesia y a la conciencia sin goce de la filosofia, la critica nace y se justificard para Agamben
precisamente por ser el lugar para exponer lo que no puede ser apropiado. El lugar donde se disfruta de

lo que no puede ser poseido y se tiene lo que no puede ser disfrutado.

Si el término «estancia» —morada capaz y receptaculo—era el nombre dado al ndcleo esencial de la poesia
en el siglo XIII donde se «custodiaba, junto a todos los elementos formales de la cancion, aquel joi
d'amor en que ellos confiaban como Unico objeto de la poesia», en la «estancia» de la critica aquello que
se constituye como su ndcleo es precisamente «nadax», pero una nada que, en un lugar que no es de nadie,

hace de lo inapropiable su principal valor.

Lo que sigue ya fue tratado en el capitulo tercero de este trabajo, en el que se anuncié de qué manera
para Agamben el proyecto «trovador-stilnovista» se convierte en un lugar para la exposicion de una
palabra capaz de alejarse de la condena que la metafisica estableci6 en la relacion entre «palabra» y
«saber». Sera después de este reto planteado hasta ahora que comienza la labor de descubrir como en
Estancias, junto al discurrir de su pensamiento por la poesia provenzal, se presenta desde la erudicion
agambeana una teoria del fantasma que, como se vera, habra de incluirse en ese experimentum linguae

poetico y filosofico que no respondera ya a ninguna metafisica negativa del lenguaje.

233 |bid., pag. 11.
234 |bid., pag. 13.
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Con esta hipdtesis, y de acuerdo con Paula Fleisner, Estancias puede incluirse ya en la orbita de
investigaciones mas recientes que, desde diferentes campos, acaban incidiendo en la idea warburgiana
de una Nachleben de las iméagenes, en tanto que restituyen la propia concepcion de «supervivencia» para
ser desarrollada como una potencia impersonal directamente relacionada con la produccion de formas
sensibles. Se intenta, por tanto, reproducir una perspectiva metodologica que conduzca hacia un modelo
de conocimiento que «logra entrar en relacion con algo que de otro modo no hubiera podido ser ni
apropiado ni gozado»?*®. Sera el estudio «La palabra y el fantasma» el lugar desde donde confirmar un
conocimiento en el que, para buscar su fundamentacion, no necesita de ningun dato, sino que responde,
como ocurria con las imagenes de la historia warburgianas, a la reconstruccion de aquellas operaciones
dirigidas hacia «la imposible tarea de apropiarse de lo que debe, en cada caso, permanecer inapropiable.
El sendero de danza del laberinto, que conduce al corazon de lo que mantiene a distancia, es el modelo

del espacio simbolico de la cultura humanax».?®

«La palabra y el fantasma»: la transmision de lo inapropiable

DESEAR

«Desear es lo méas simple y humano que existe. ¢Por qué entonces nuestros deseos nos
resultan inconfesables? ¢;Por qué es tan dificil ponerlos en palabras? Tan dificil que
terminamos por esconderlos; construimos para ellos una cripta en alguna parte de

nosotros, donde permanecen embalsamados, a la espera.

No podemos trasladar al lenguaje nuestros deseos porque los hemos imaginado. En
realidad, la cripta solo contiene imagenes, como un libro de figuras para nifios que
todavia no saben leer, como las images d'Espinal de un pueblo analfabeto. EI cuerpo de
los deseos es una imagen. Lo inconfesable del deseo es la imagen que nos hemos hecho

de él.

Comunicar a alguien los propios deseos sin las imagenes seria brutal. Comunicarles las

propias imagenes sin los deseos, un aburrimiento (como contar los suefios o los viajes).

2%5Agamben, «La palabra y el fantasma». Estancias. op. cit., pag. 222.
2%1hid., pag. 14.
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Pero, en ambos casos, resulta facil. Comunicar los deseos imaginados y las imagenes
deseadas es la tarea més ardua. Por eso la postergamos. Hasta el momento en que
comenzamos a comprender que el asunto quedara para siempre sin despachar. Que

nosotros mismos somos deseos inconfesados, para siempre prisioneros en la cripta,

El mesias viene por nuestros deseos. El los separa de las imagenes para satisfacerlos. O,
mejor dicho, para mostrarlos ya satisfechos. Aquello gue hemos imaginado ya lo hemos
tenido. Quedan —imposibles de satisfacer— las imagenes de lo que ha sido satisfecho.
Con los deseos satisfechos, €l construye el infierno; con las iméagenes que no pueden ser
satisfechas, el limbo. Con el deseo imaginado, con la pura palabra, la beatitud del

paraiso.»?’

Agamben escribe que «el descubrimiento medieval del amor es el descubrimiento de la irrealidad del
amor, o sea de su caracter fantasmatico»".?® Una reconstruccion entre la huella de las imagenes en la
memoria y la concepcion amorosa que no apunta hacia un saber I8gico, sino que se apoya en la
investigacion de un enamoramiento que se expresa en la formula «amor a la imagen». En «La palabra'y
el fantasma» se ensaya la exposicion de una experiencia que debe de ser pensada como el resultado de
asumir una teoria de la imaginacion. Esta teoria, intuyéndose de alguna manera en dialogos como el
Filebo de Platon —en el que deseo y placer no son posibles sin una pintura en el alma—, sin duda adquiere
altura en el aristotelismo para acabar derivando en una fantasmologia medieval, que de nuevo recupera
la doctrina neoplaténica del pneuma como vehiculo del alma y que cristaliza en Dante y en la literatura
del siglo XIII. Sin embargo, y ciertamente por una exigencia metodoldgica, se establece para Agamben
un punto de partida para la fantasmologia medieval en la figura de Avicena, que acaba culminando con

la consideracion de la potencia de la imagen como aquello més fundamental en el averroismo medieval.

Pensar en Estancias el «kAmor por una imagen en la literatura amorosa medieval. Entender el fantasma
para seguir la conviccién como resultado de la critica agambeana que «s6lo si somos capaces de entrar
en relacion con la irrealidad y con lo inapropiable en cuanto tal, es posible apropiarse de la realidad y de
lo positivo»2®. Sin duda, «amor por una imagen» como experiencia porque, tal y como recuerda
Agamben a aquellos que conocen la psicologia y la fisiologia medievales, aquella dama amada por

Giacomo da Lentini pudo, siendo tan grande, entrar por los ojos del poeta siciliano porque, como el

237 Agamben, G. Profanaciones, Trad. E. Dobry. Barcelona: Anagrama, 2005. pag. 67-68.
238 Agamben, «La palabra y el fantasma» Estancias, op. cit., pag.148.
239 Agamben, Estancias. op. cit., pag.15.
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mismo rimador se plantea y se responde él mismo, las cosas en cuanto son visibles entran a través del
0jo como si un vidrio se tratase, para instalarse, no la persona sino la figura, en el corazén. De la misma
manera, Dante al tratar con una teoria de la sensacion, expuso como cosas Visibles en tanto formas que
entran por el ojo no de manera real sino intencionalmente.?*® Y esto mismo también es lo que los
filosofos aristotélicos medievales establecieron en sus tratados como una teoria de la sensacion en la que
los objetos sensibles se imprimen en los sentidos en su forma, como una imagen o fantasma, una forma

que la virtud imaginativa se encargara de conservar.

Con la formulacion del fantasma o imago, Agamben pretende llegar mas alla de la consideracion de la
imagen como aquello que precede a la sensacion para acabar considerandola, buscando de nuevo el
apoyo en el aristotelismo, pero también en Platon y Averroes, como el «centro de una constelacion

psiquica»?*! en el que lo sensible deviene inteligible y viceversa.

Lo que Agamben anticipa aqui como una «teoria de la sensacion» —que acabara siendo desarrollada mas
adelante en su ensayo como una «genealogia de la fantasmagoria medieval»—, puede ser planteado como
un ejemplo de la concepcion de la cultura como un proceso de transmision analogo al Nachleben
warburgiano. Si, como se ha expuesto en Warburg, existia la reivindicacién de una historia de las
imagenes que se correspondia con la «supervivencia» en el arte del renacimiento, de la misma manera
se vera también en «La palabra y el fantasma» como las imagenes que se presentan también se organizan
tanto desde una lectura natural (sensorial, emotiva), como desde una perspectiva historica (cultural) de
las imagenes. Se confirma asi que, como Warburg mantuvo, la cultura occidental se encuentra en
continuo proceso de transformacion, incluso en las formas de creacion o revolucion, a través de un

proceso de polarizacién de la tradicidn cultural recibida.

«[...] creaciones Yy revoluciones operan, en general “polarizando” los datos
proporcionados por la tradicion, hasta llegar, en ciertos casos, a su total inversion
semantica. La cultura europea es, a pesar de todo, conservadora, y es conservadora

precisamente en la medida en que es progresista y revolucionaria.»?*?

La polarizacién como estructura que representa la manera en que una época se reafirma en su novedad

respecto del pasado nos lleva a pensar de nuevo aquellos condensadores eléctricos de Semon que

240 Cf. Agamben, «La palabra y el fantasma» Estancias. op. cit., pdg. 128. Aqui Agamben se esta refiriendo a el
Convivio (111,9) de Dante.

241 |bid., pag. 138.

242 Agamben «La palabra y el fantasma». Estancias. op. cit., pag. 193.
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Warburg citaba a propdsito de los simbolos culturales. Quizas de entre todos, uno de los ejemplos mas
conmovedores que aparecen en «La palabra y el fantasma», y que hace explicito este proceso de

polarizacién presente hasta hoy, se basa en la ambigliedad de la concepcion occidental de la felicidad:

«Que, a partir por lo menos del siglo XIlI, la idea de felicidad aparezca entrelazada con
la de la restauracion del "dulce juegos™ de la inocencia edénica, que la felicidad sea, en
otras palabras, inseparable del proyecto de una redencién y de un cumplimiento del Eros
corporeo, es el rasgo especifico, aunque rara vez percibido como tal, de la moderna
concepcidn occidental de la felicidad, segin una cifra que, ya formulada en la figura
dantesca de Matelda, vuelve a proponerse en el tema renacentista de la extatica "ninfa"
danzante y que tiene sus ultimos vastagos simbdlicos en las Fétes galantes de Watteau
y en las bafistas de Cézanne; y aunque remoto de su impulso original, es todavia el
licido proyecto poético del amor como cumplimiento y restauracion de la inocencia
edénica el que sobrevive sin saberlo en la aspiracion contemporéanea a una liberacion de

la sensualidad como condicién de felicidad.»?*

El Nachleben, la supervivencia de «el amor por la imagen», expuesto como una formula patética
expresada en palabras (Pathosformel), aparece en este esquema agambeano como el resultado de la
cristalizacion de experiencias instaladas en la polaridad. Ello mismo permite, desde la perspectiva de
una obra erudita como Estancias, desplegar la pregunta sobre como funciona el fantasma, la imagen
poética a la que se apela en esta obra; por un lado, la contemplacién del fantasma interior y, por otro, la
concupiscencia entendida como soplo de la vida, un principio heredero del pneuma. Una polaridad entre
fantasma y pneuma que, a partir de Sinesio, quedara asimilada en la idea de «espiritu fantastico», y que
se presenta como el perfecto intermedio entre irracional y racional, corporeo e incorpéreo. Agamben se

refiere a esta union utilizando término médico-filos6fico medieval de pneumo-fantasmologia

«en cuyo ambito, que circunscribe a la vez una cosmologia, una fisiologia, una
psicologia y una soteriologia, el soplo que anima al universo, circula en las arterias y
fecunda al esperma es el mismo que en el cerebro y en el corazon, recibe y forma los
fantasmas de las cosas que vemos, imaginamos, sofiamos y amamaos; en cuanto cuerpo

sutil del alma, es ademas el intermediario entre el alma y la materia, lo divino y lo

243 |hid., pag. 200-201.
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humano, y, como tal, permite explicar todos los influjos entre corporeo e incorpéreo,

desde la fascinacion magica hasta las inclinaciones astrales.»?**

Agamben sintetiza, asi, la especulacion y la poesia del renacimiento intelectual del siglo X1 al XI1I1. Una
asimilacion que estara en la base de la lirica estilnovista y que presenta una experiencia Unica del amor
—porque no hay dos amores—, que es a la vez contemplacion y concupiscencia, movimiento espiritual y
proceso fantasmatico, confusion de los confines entre el deseo y su objeto. Una asimilacién que cuenta
con el pneuma como el instrumento de la imaginacion. Una teoria pneumatica que pone en movimiento
y que explica el origen de la teoria poética, su necesidad vital, el lugar desde donde surge el amor por la
palabra de la poesia medieval. Se trata del «soplo» que identifica la imagen interior aristotélica con la
neumatologia estoico-platonica que acttia como vehiculo del almay que es al mismo tiempo aquello que
«recibe y forma los fantasmas de las cosas que vemos, imaginamos, sofiamos y amamos».>*® Por lo tanto,
la imaginacion que corresponde a la poesia renacentista contiene en si una cosmologia que entiende la
sustancia de las cosas como imagen pura, es decir, como cuerpo sutil entendido como medio, y que
funciona como intermediario mientras transporta los diversos influjos de las cosas, los cuerpos y los

mundos que se arrojan entre si.

Retomando la concepcidn de la poesia que resulta de la pneumo-fantasmologia medieval, se asume en
Agamben una relacion necesaria entre fantasma, deseo, y el lenguaje o la palabra. La poesia «de amor»
pone el lenguaje poético «en el lugar mediador que era propio del “espiritu"». La poesia como «dictado
de amor inspirante»?4® se sitla, frente a la fractura metafisica entre lo que se ve y lo que no, entre lo que

aparece y lo que es para hacer decible y comprensible la unién entre alma y cuerpo,

«La inclusidn del fantasma y del deseo en el lenguaje es la condicién esencial para que
la poesia pueda concebirse como joi d'amor. La poesia es en sentido propio, joi d'amor
porgue es ella misma la stantia en la que se celebra la beatitud del amor. En esta singular
implicacion de Eros y lenguaje poético la que Dante expresa con su habitual claridad
cuando afirma en un pasaje fundamental de la Vita nova, que el fin y la beatitud de su
amor estan “en esas palabras que alaban a mi dama”. Si Dante puede decir que el
cumplimiento del amor esta en la palabra poética y, al mismo tiempo, concebir la poesia

como un dictado de amor inspirante, es porque en este circulo hermenéutico esta

24 |bid., pag. 167.
245 |bid., pag. 167.
246 |bid., pag. 219.
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contenida la verdad mas esencial del dolce stil novo, que, apartandose de la semiologia

escolastica, ofrece a la neumo-fantasmologia su coronamiento supremo.»?*’

La lirica estilnovista es pensada por Agamben como el lugar «donde la fractura entre el deseo y su
inasible objeto [...] encuentran su conciliacion»?*®. Un lugar, una stanza en la que Narciso logra
apropiarse de su propia imagen. Una «estancia» que también constituye un circulo hermenéutico «en el
que el fantasma genera el deseo, el deseo se traduce en palabras y la palabra delimita un espacio en el
que se hace posible la apropiacion». Con la union entre la imagen (el fantasma) y el lenguaje (la palabra)
Agamben cumple en «La palabra y el fantasmay con el proposito —avanzado en la primera parte de esta
investigacion— de la busqueda en la poesia estilnovista de otra experiencia con el lenguaje capaz de
desactivar las funciones comunicativas e informativas. La union entre imagen/fantasma, amor/deseo y
palabra/lenguaje hace posible, al pensamiento occidental, superar, con la poesia de amor inspirante, y
«quiza por Ultima vez» la fractura metafisica de la presencia con la apropiacion de lo inapropiable por

excelencia, es decir, la apropiacién del lenguaje en el lenguaje mismo.

La ymago: El lenguaje entre palabras e imagenes

Llega el momento de recomponer alguna de las cuestiones que, a partir de ahora, se abren ante el analisis
que Agamben construye en Estancias a propdsito de la poesia estilnovista como el lugar donde el
experimentum linguae se hace posible. Es el momento de recordar que —para quien pretende tener en
consideracion la genealogia agambeana sobre la formula patética que se desarrolla en «La palabra y el
fantasma»—, el «amor por la imagen» no responde a un analisis de la tradicion iconogréfica, tal y como
podria pensarse tras constatar la constante confrontacion que se hace a lo largo de la obra de Agamben
entre la supervivencia en la poesia medieval y Nachleben de las imagenes warburgianas. Surge aqui la
pregunta sobre cuéles son las razones que conducen a Agamben a pensar que puede no existir distancia,
en lo que en la experiencia con el lenguaje se refiere, entre las palabras y lo que se muestra en las
iméagenes. Quizas una nota a pie de pagina introducida en el mismo texto agambeano ofrezca una primera

pista que, a modo muy didactico, termina por unir la metodologia warburgiana y las ilustraciones

247 |bid., pag. 222.
248 |bid., pag. 222.
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incluidas que representan a un «loco» Pigmalion en el ya citado Roman de la Rose de Guillaume de

Lorris y Jean de Meung.

«Desde hace tiempo la ciencia iconografica nacida bajo el impulso de Aby Warburg
utiliza los textos literarios para la interpretacion de las imagenes. Seria recomendable
que en la perspectiva de un acercamiento global a la historia de la cultura andlogo al que
era caro a Warburg, también las ciencias filologicas empezaran a utilizar iméagenes (en
particular ilustraciones) como instrumento auxiliar para la interpretacion de los textos

literarios.»%*

Después la vuelve a besar y la acuesta
entre los brazos dentro de su lecho,
y la vuelve a besar y estrechar,
pero no es cosa agradable
cuando dos personas se besan

y los besos a los dos no gustan.?®

249 |bid., pag. 121.

20 Citacion y traduccion en Agamben, «La palabra y el fantasma», op. cit., pag.120 (La cita corresponde a Guillaume
de Lorris y Jean de Meung, Le roman de la rose cit., vv. 21 029-21 032). Texto original: «Puis la rambrace, si la
couche / antre ses braz dedanz sa couche / et la rebese et la racole / mes ce n'est pas de bone escole / quant Il persones
s'antrebesent / et li besier aus |1 ne plesent».
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25. De Lorris, G. y J. de Meung, Le roman de la rose. Franca, finales XV

Las ilustraciones que acompafian EI Roman de la rose de Jean de Meung son —como las imagenes
expuestas por el propio poema— Pathoformel. Estas ldminas contienen por si solas el mismo lenguaje

gestual patético, el mismo tema imaginal estereotipado y repetitivo que se convierte en el motivo
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conductor de los versos de Jean: el amor por la ymage. Pero también lo son en el Orfeo de Poliziano —
tal y como lo cita el propio Warburg en un «Durero y la antigiiedad italiana» de 1905—, «con el cual
reviven apasionadamente el espiritu y la palabra de la Antigiiedad pagana»?®! que, como recuerda Paula
Fleisner, implica «la Pathosformel de la "muerte de Orfeo" en un dibujo de Durero y en el grabado de
cobre anénimo que le sirvio de modelo».?°? Formulas del pathos que, de nuevo, desde un analisis
literario, son exposiciones gestuales de las experiencias polarizadas que se han cristalizado, producidas
por una serie de huellas de estimulos externos impresos en la psique y que producen el recuerdo de

experiencias pasadas ante la aparicion de esos mismos estimulos.

«la obra de teatro de Poliziano, Orfeo, que expresa el sufrimiento de Orfeo “con los
mismos ritmos que Ovidio”, es una representacion mas de esa ‘“voz genuinamente
antigua” que sobrevive en el arte del siglo XV. Voz que no puede ser reducida (...) al

mero tema primario de una imagen.»?3

1 A, Warburg, «Durero y la antigtiedad italiana». El renacimiento del paganismo, Trad. F. Pereda y E. Sanchez,
Madrid: Alianza editorial, 2005. pag. 404.

252 Fleisner, P. La vida que viene. Estética y filosofia politica en el pensamiento de Giorgio Agamben. Buenos Aires:
Eudeba, 2016. pag. 128-129.

253 |bid., pag. 128-129.
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26. Durero, La muerte de Orfeo, (1494)

De igual manera se somete a examen, en las primeras paginas de Ninfas, el ensayo citado de Warburg.
Pero antes es necesario recordar que es en «Durero y la antigliedad italiana» donde aparece por primera
vez el concepto de Pathosformel, una formula que ahora, segiin Agamben

«devuelve el tema iconografico del grabado de Durero al "lenguaje gestual patético” del
arte antiguo, por medio de una Pathosformel que esta ya documentada en la pintura de
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un vaso ceramico griego, en un grabado de Mantegna y en las xilografias de un

incunable veneciano.»®*

La expresion «lenguaje gestual patético» lleva a Agamben a dirigir de nuevo su objetivo, y la atencion
de este andlisis, hacia el propio término Pathosformel. Para el fil6sofo italiano es necesario incidir en el
hecho que, en Warburg, el término se plantea como una «formula», subrayando de este modo su aspecto
«estereotipado y repetitivo del tema imaginal con el que el artista se media en todo momento para dar
expresion a la “vida en movimiento”».?>®> Agamben pasa a confrontar a continuacion la «férmula de
pathos» con el estilo formular de la composicion poética de Homero estudiado por Milman Parry en los

afios treinta del siglo pasado, para mostrar una importante analogia que aqui se quiere destacar.

«El joven fil6logo norteamericano habia renovado la filologia homérica al mostrar que
la técnica de composicion oral de la Odisea se fundaba sobre un vasto, aunque limitado
repertorio de combinaciones verbales (los célebres epitetos homéricos: podas okys, "pie
veloz", korythaiolos "yelmo deslumbrente", polytropos "de muchas tretas"”, etcétera),
configuradas ritmicamente de un modo gque permitia su adaptacion a secciones del verso
y compuestas a su vez de elementos métricos intercambiables, modificando los cuales
el poeta podia variar la propia sintaxis sin alterar la estructura métrica. Albert Lord y
Gregory Nagy han demostrado que las férmulas no rebosan de material semantico sélo
para poder rellenar un segmento métrico, sino que, por el contrario, el metro deriva
probablemente de la férmula trasmitida por la tradicion. De la misma manera, la
composicién formular implica que no es posible distinguir entre creacion y performance,
entre original y repeticion. En palabras de Lord, “el poema no se compone para la
ejecucion, sino en la ejecucion”. Pero esto significa que las formulas, exactamente como
la Pathosformel de Warburg, son hibridos de materia y de forma, de creacién y de

performance, de primeridad y repeticion.»?%

24 Agamben, G., Ninfas, op. cit., pag. 17. Se incluye este fragmento porque, aunque pueda parecer repetitivo, tiene
interés tanto porque interesa situar la phatosformel en la obra del autor italiano, como también porque «Agamben [...]
confunde el dibujo de Durero con un grabado, y el grabado anénimo con uno de Mantegna.», tal y como muy bien
hace notar Paula Flesner en esta cita extraida de La vida que viene. Estética y filosofia politica en el pensamiento de
Giorgio Agamben, op. cit., nota 82 pag. 128-129.

25 Agamben, Ninfas, op. cit., pag. 17-18.

256 |bid., pag. 18.
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Homenaje a la potencia en Warburg. Mas alla de los limites del arte

Agamben con «La palabra y el fantasma» crea dando vida a aquellas definiciones que se reivindican
como una herencia de Aby Warburg. Un texto en el que no aparecen explicados ninguno de los términos
warburgianos, pero que transportan al lector constantemente hacia aquello que en su momento fue
expuesto en «Aby Warburg y la ciencia sin nombre» para acabar por describir lo que de ninguna manera
podria ser considerado tampoco una indiferencia en relacion con los aspectos formales del arte; porque
lo que Agamben reivindica de Warburg es una auténtica adoracion por la fuerza de las imagenes. Y es
por ello que, sin duda, el concepto de Pathosformel empuja con fuerza hacia la posibilidad de ir mas alla
de la estética formalista y mas alld de cualquier otra estética que implique la distincion entre forma y
contenido. Lo que Agamben pretende admirar de Warburg no se refiere a algiin nuevo modo de hacer
historia del arte, lo que reclama de él tiene que ver con la designacion que se otorga a la Pathosformel
como una indisoluble superposicién de carga emotiva y de férmula iconogréfica. Warburg representa
para el filésofo italiano una manera de tensionar la historia del arte capaz de conseguir la superacion,
incluso de una forma violenta, de todos los limites establecidos; tensionar la historia del arte hasta el
punto de considerar la imagen warburgiana como inseparable de la religidn o de la poesia, una fuerza de
la imagen, comprendida en su «necesidad bioldgica» que se establece entre el culto y el arte. Con ello,
ya nada se interpone al objeto de estudio de Warburg, para que éste deje de ser la obra de arte y pase a

ser la imagen, superando por tanto los limites de la estética.
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27. Warburg, Aby, Atlas Mnemosyne, Panel 46, (1927-1929)

El texto de Agamben, Ninfas, es un choque y ademéas un homenaje a Warburg, pero también un punto
de encuentro para Estancias, «La palabra y el fantasma» y «Aby Warburg y la ciencia sin nombre». En

él convergen el abandono definitivo de la posibilidad de aquella ciencia general de lo humano planteada
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por Warburg y la apuesta decidida, después de unas décadas y de nuevo bajo la sombra de Walter

Benjamin, de tratar el problema del estatuto de la imagen.

También en esta obra, Ninfas, volvera sobre la figura de la ninfa con una reflexion que conduce de nuevo
a los temas tratados en Estancias: la ninfa se mostrara, en efecto, como el habitante puramente gestual,
hecho de tiempo, de ese «reino de lo irreal». En Ninfas, esta Pathosformel serd desplegada y desarrollada
hasta convertirse en la cifra de toda Pathosformel, imagen de la imagen.

Por tanto, en esta obra agambiana se prosigue con el analisis de Warburg, pero ahora a partir de un
despliegue de imagenes, ideas sobre diversos campos: desde el arte contemporaneo con la ninfa
dargeniana, desde ideas de la filosofia, hasta composiciones poéticas con la recuperacién, como se ha
visto, de Boccaccio. Con estas figuras, y apartando la mirada de la posible hegemonia de ningun soporte
material, Agamben construye en unas pocas lineas incluidas en Ninfas una analogia con el Atlas

Mnemosyne de Warburg que, para una futura teoria de la imagen, se muestra como fundamental:

«Toémese la Pathosformel Ninfa, a la que esta dedicada la plancha 46 del Atlas
Mnemosyne. La plancha contiene 26 fotografias, desde un relieve longobardo del siglo
VII hasta el fresco de Ghiarlandaio en Santa Maria Novella [...], desde la portadora de
agua de Rafael hasta la campesina toscana fotografiada por Warburg en Settignano.
¢Donde esta la ninfa? ;En cuales de sus veintiséis epifanias reside? Se malentiende la
lectura del Atlas si se busca entre ellas algo asi como un arquetipo o un original del que
las otras derivarian. Ninguna de las imagenes es el original, ninguna es simplemente
una copia. En el mismo sentido, la ninfa no es una materia pasional a la que el artista
deba conferir nueva forma, ni un molde para ajustar a él los propios materiales
emocionales. La ninfa es un indiscernible de originariedad y repeticion, de forma y
materia. Pero un ser cuya forma coincide precisamente con la materia y cuyo origen es
indiscernible de su devenir es lo que llamamaos tiempo, que Kant definia por esto como

una autoafeccion.»®’

Tal y como Agamben expone en el articulo de 1975 dedicado a Warburg, la ninfa que se expone en el
panel 46 del Atlas Mnemosyne inicia lo que el filésofo italiano presenta de nuevo como un circulo

hermenéutico exponiéndose como una Pathosformel clasica:

257 |bid., pag. 19.
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«en el descubrimiento de que los artistas del siglo XV se apoyaban en una pathosformel
clésica toda vez con lo anterior que se trataba de representar un movimiento externo
intensificado, se revela también la polaridad dionisiaca del arte clasico, que, algo que
Warburg afirmé con audacia siguiendo los pasos de Nietzsche aunque, quiza, por
primera vez en la esfera de la historia del arte [...]. En un circulo aun mas amplio, la
aparicion de la “ninfa” se convierte asi en el signo de un profundo conflicto espiritual
en la cultura renacentista, donde la carga orgiastica de las pathosformeln clasicas debia
ser acrobaticamente conciliada con el cristianismo en un equilibrio cargado de tensiones.
[...]Y en el circulo supremo de la espiral hermenéutica, la “ninfa”, confrontada con la
oscura figura yaciente que los artistas del renacimiento tomaron de las representaciones
griegas de un dios fluvial, se convierte en la clave de una polaridad perenne de la cultura

occidental»?%8

g.
b3
i
-
f
k

28. Botticelli, La primavera. (1482)

Z8pagamben, G. «Aby Warburg y la ciencia sin nombre». La potencia del pensamiento. op. cit., pag. 143.

171



Esta advertido, entonces, el Atlas de Warburg no es un simple trabajo iconogréafico, se trata, sobre todo,
de la posibilidad de aferrar la pura materia histérica aun a riesgo de liberar su propia enfermedad mental
en el peligroso juego esquizofrénico que estaba proponiendo. De acuerdo con Didi-Huberman, la ninfa
es una supervivencia encarnada, una imagen cargada de tiempo capaz de hacer «de esos fdsiles en
movimiento verdaderos organismos que desafiasen el tiempo cronologico: fosiles en movimiento.»2>°

Con el mismo pensamiento Agamben evoco en 1973 la figura de la ninfa,

«La “ninfa” warburgiana no es, a esta altura, ni un objeto externo ni un ente
intrapsiquico, sino la figura mas limpida del propio sujeto histérico. Asi como el atlas
Mnemosyne [...] no es, para la conciencia del estudioso, un repertorio iconografico, sino

algo asf como un espejo de narciso»?%°

Un espejo —que es un circulo hermenéutico— en el que se refleja esa imagen que amamos (la ninfa), pero
es, a la vez, un mapa que debe orientarnos, como veremos, entre los reflejos para que no se vuelvan

espejos esclavizantes.

Ninfas también pretende erigirse como el lugar donde buscar la respuesta a una imagen que
necesariamente tiene que estar cargada de tiempo para sobrevivir y participar de lamemoria.?%! En efecto,
de nuevo Aristoteles aparece como el origen. El tratado Acerca de la memoria y la reminiscencia, junto
a una minima aproximacion a las ideas de memoria tiempo e imaginacion que también desde Aristoteles
acaba impregnando la psicologia de la filosofia medieval, recalcan el hecho que «solo los seres que
perciben el tiempo recuerdan, y con la misma facultad con que advierten el tiempo»,2%2 es decir, con la
imaginacion.
«La memoria no es posible, en efecto sin una imagen (phantasma), la cual es una

afeccion, un pathos de la sensacion o del pensamiento.»?3

Las imagenes se cargan de memoria, o lo que es lo mismo, se cargan de tiempo. Memoria y energia
dindmica al mismo tiempo que remueven un cuerpo que se activa en la recepcion de los fantasmas
articulados de una manera especial, mas alla de la distancia entre lo sincrdnico y lo diacrénico, creando

asi una serie temporal y ordenada de una manera especial.

29Didi-Huberman, G. La imagen superviviente. op. cit., pag. 182.

260 Agamben, «Aby Warburg y la ciencia sin nombre» La potencia del pensamiento, op. cit., pag. 151.
21 Agamben Ninfas, op. cit., pag. 13.

262 |bid., pag. 14.

263 |bid., pag. 23.
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La indiscernibilidad entre origen y copia es, como se ha visto, el tiempo, la interrupcion fantasmal, el
gesto que habilita la espacio-temporalidad para que la imagen tenga lugar. La imagen de la ninfa —la
imagen en general— no esta en un instante particular, sino en el tiempo y la memoria. Las imégenes que
conforman la memoria «tienden, pues, de forma incesante, en el curso de su transmision historica, a
quedar fijadas en espectros».?%* Se trata de una supervivencia que siempre quiere permanecer fantasmal
cristalizandose. La Pathosformel dargeniana «ha sido reducida a esclavitud por adultos» y de lo que se
trata es de liberar las imagenes para «restituirlas a la vida.

«Las iméagenes estan vivas, mas, hechas como estan de tiempo y de memoria, su vida es
ya siempre Nachleben, supervivencia amenazada sin cesar y en trance de asumir una
forma espectral. Liberar las imagenes de su destino espectral es la tarea que tanto Darger
como Warburg “en el limite de un riesgo psiquico esencial” confian, uno su novela

interminable y otro, a su ciencia sin nombre.»%%

29. Darger, Henry. In the Realms of the Unreal (1910-1970)

264 1bid., pag. 23.
265 |bid., pag. 23.
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«Como todo artista verdadero, no queria, sin embargo, construir sencillamente la
imagen de un cuerpo, sino un cuerpo para la imagen. Su obra, como su vida, es un campo
de batalla cuyo objeto es la Pathosformel "ninfa dargeriana". Y ésta ha sido reducida a
la esclavitud por adultos malvados (representados a menudo con indumentaria de
profesores con toga y birrete). Las imagenes de que esta hecha nuestra memoria tienden,
pues, de forma incesante, en el curso de su transmision histérica a quedar fijadas en
espectros, y se trata precisamente de restituirlas a la vida. Las imagenes estan vivas, mas,
hechas como estan de tiempo y de memoria, su vida es ya y siempre Nachleben,
supervivencia, amenazada sin cesar y en trance de asumir una forma espectral. Liberar
las imagenes de su destino espectral es la tarea que tanto Darger como Warburg [...]

confian uno a su novela interminable y otro a su ciencia sin nombre.»

Pensar con imagenes: entre lo individual y lo comudn

La Pathosformel warburgiana recorre por completo Ninfas, donde a su vez La palabray el fantasma ha
dejado también el rastro de la pregunta acerca del amor por la imagen. Pero el pequefio ensayo de 2004
aun no lo ha dicho todo. Es imprescindible dar cuenta de como vuelve a abrir sus ultimas paginas a la
imaginacion para provocar un giro definitivo a la ambigua y esquizofrénica herencia de la imagen. En
Ninfas Agamben pretende situar definitivamente el Atlas Mnemosyne warburgiano en la base para

construir la idea de unas imagenes que terminan por constituir la consistencia Gltima de lo humano:

«La ninfa de Warburg asume la ambigua herencia de la imagen, pero la desplaza a un
plano historico y colectivo muy otro. Ya Dante, en el De Monarchia, habia interpretado
el legado averroista en el sentido de que, si el hombre no se define por el pensamiento,
sino por su posibilidad de pensar, esta no puede entonces ser llevada a efecto por el
hombre individual, sino solo por una multitudo en el espacio y en el tiempo, es decir en

el plano de la colectividad y de la historia»?6®

Si, tal y como asegura Agamben, Dante en el De Monarchia interpretd correctamente a Averroes,

entonces el representante del dolce stil nuovo también puede ser citado para reivindicar lo que se esta

266 |hid., pag. 50.
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desarrollando aqui. En efecto, la ninfa warburgiana, considerada paradigmaticamente como la imagen
de laimagen, es «la cifra de las Pathosformel» trasmitidas por generaciones, y a la que los seres humanos
«vinculan su posibilidad de encontrarse o de perderse a si mismos, de pensar o de no pensar».2%’ Hay
que recordar que Agamben ya apunt6 que la ninfa fue uno de los dos temas centrales en la investigacion
de Warburg; una ninfa que aparece constituida de tiempo, un habitante puramente gestual de ese reino
de lo irreal que expone su experiencia al reino de la angustia y de la privacion. Una ninfa que es, de esta
manera, expuesta como la cifra de la imaginacion. Es interesante recordar que las imagenes astrologicas
que se encontraban inmersas en aquel momento en una especie de revival astroldgico renacentista,

constituyeron el otro tema que junto a la ninfa ocup6 los pensamientos de Warburg.

«El interés de Warburg por las imagenes astroldgicas tiene su raiz en la consciencia de
que la “observacion del cielo es la gracia y la maldicion del hombre”, de que la esfera
celeste es el lugar en que los hombres proyectan su pasién por las imagenes. Como para
el vir niger, el enigmatico decano astrolégico que el autor habia reconocido en los
frescos del palacio Schifanoia, en el encuentro con ese dinamograma cargado de
tensiones, es esencial la capacidad de suspender e invertir su carga, de transformar el
destino en fortuna. Las constelaciones celestes son en este sentido, el texto original en

el que la imaginacion lee lo que nunca ha sido escrito.»%%

Se entiende asi la razon por la que el atlas que presenta Warburg aparece como un mapa que «debe

orientar al hombre en su lucha contra la esquizofrenia de la propia imaginacion».2%°

Sin duda, las imagenes que aqui, recuperando a Averroes, ya se identifican plenamente con la
imaginacién —tal como se plante6 al inicio de la segunda parte de esta investigacion— actGan como un
resto, un residuo, una huella que se constituye como un elemento histdrico que tiene su lugar en el cruce
entre lo individual y lo colectivo. También sera Averroes el responsable de una argumentacion polémica
determinante, acerca de un procedimiento cognoscitivo no representativo, subjetivo o psicolégico, sino
fundamentado en la especulacion. El conocimiento es, para Averroes, el reflejo de fantasmas como en

un espejo —el espejo que presenta el Mnemosyne de Warburg—, y la imaginacion es la copulatio entre el

267 |bid., pag. 51. Se refiere a la tradicion averroista de la posibilidad de no pensar que Warburg desplaza hacia un
plano histérico y colectivo, y que, como se vera mas adelante, conducira a una teoria de la potencia, que se muestra
como eje central en toda la obra agambeana. De la misma manera también se abre aqui el concepto de «comunidad»
ya que si el ser humano se define por una posibilidad de pensar ésta no se puede hacer individualmente.

268 |bid., pag. 51.

269 |bid., pag. 53.
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fantasma y el intelecto Unico y separado. La experiencia del conocimiento averroista es, por tanto, la de
Narciso frente al espejo: no un amor centrado en el aislamiento de la «profundidad del alma», sino
basado en la exterioridad. Como sefiala Emanuele Coccia en su libro sobre Averroes y el averroismo:
«los espejos proporcionan el modelo y el paradigma a través del cual poder definir qué ocurre en todo

conocimiento. En el espejo, en efecto, cada cosa consiste en la simple posibilidad de ser conocidax».2”

Aunque Agamben no argumenta sobre la interpretacion averroista del intelecto posible, en el estudio
preliminar del libro de Emanuele Coccia dirige la contienda hacia la exterioridad apuntada antes, porque
«si el intelecto posible debe hallar su propia forma estaticamente en los fantasmas de los individuos»?"*
estos solo pueden unirse a la «mente Unica» saliendo del interior en el que se encuentran atrapados para
convertirse en «cognoscibles y comunicables»?2, Como apunta Fleisner ello «indica la importancia que
tiene para la teoria del fantasma la concepcion de la inteligencia como algo supra-individual a la cual se

unen los individuos en el acto de la inteleccion, a través, justamente, de sus fantasmas»?’3

«Situada en el vértice del alma individual, en el limite entre individual y universal,
corporeo e incorpdreo, aparece (el fantasma) como la Gnica escoria estragada de cenizas
gue la combustion de la existencia individual abandona en el umbral ileso e intransitable

de lo Separado y lo Eterno.»?™

«La imaginacion recibe asi un rango decisivo en todos los sentidos: en el veértice del
alma individual, en el limite de lo corpdreo y lo incorpéreo, lo individual y lo comun,
la sensacion y el pensamiento, representa el residuo Gltimo que la combustion de la

existencia individual abandona en el umbral de lo separado y de lo eterno»?™

En el segundo fragmento, el que corresponde a Ninfas, y tal como de nuevo hace notar Paula Freisner?’®,
Agamben afiade la dupla sensacion/pensamiento, y realiza una serie de cambios: «imagen» por

«imaginacion» (pensada en su umbral critico y su formulacién mas aporética, a partir de Averroes);

210 Coccia, E. Filosofia de la imaginacion: Averroes y el averroismo, Trad. M. T. D'Meza, Buenos Aires: Ariadna
Hidalgo, 2007. pag. 230.

271 Agamben, G., «Estudio preliminar» en Emanuele Coccia, Filosofia de la imaginacién: Averroes y el averroismo,

op. cit., pag. 16.

272 |bid., pag. 16.

273 Fleisner, P. La vida que viene. op. cit., pag. 135.

274 E| primer fragmento corresponde al segundo libro de Agamben, Estancias, op. cit., pag. 155

275 El segundo fragmento corresponde al texto escrito por Agamben veinte afios después: Ninfas, op. cit., pag. 23. Se
ha optado por situar las citas seguidas para constatar la evolucion en el pensamiento del filésofo italiano.

276 Cfr. Fleisner, La vida que viene. op. cit., pag. 135.
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«universal» por «comun», y eliminacion de las mayusculas de «separado» y «eterno». Se hace patente
cdmo, transcurrido este tiempo, Agamben ya puede afirmar que lo que define lo humano, la imaginacion,
es lo que lo arroja a un espacio «en el que no pensamos todavia, en el que el pensamiento deviene posible
sdlo a través de una imposibilidad de pensar».2’’ Las imagenes constituyen, de este modo, la consistencia
ultima de lo humano a la vez que el Gnico medio de salvacion, pero son «el lugar de su incesante faltarse

a si mismo».2’®

27 Agamben, G., Ninfas, op. cit., pag. 50.
28 bid., pag. 50.
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Gesto: el lugar para la potencia de la imagen

30. El Bailarin Vaslav Nijinsky

Es en esta huella averroista en la que las imagenes constituyen «la consistencia ultima de lo humano»

que Agamben pretende situar el proyecto que ocupaba a Warburg al final de su vida. Es decir, aquella
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coleccién de iméagenes recogidas en el atlas que lleva el nombre de la madre de todas las Musas: la
memoria. Como en el De monarchia, donde se interpretd la definicion de lo humano como una
«posibilidad de pensar» en términos colectivos, la «ninfa», como cifra de toda Pathosformel, traslada la
ambigliedad de la imagen a un plano colectivo e histdrico, pues sdlo una multitudo en el tiempo y en el

espacio puede poner en acto —hunca plenamente por lo demés— la posibilidad (potencia) del pensamiento.

Efectivamente, como sefiala Agamben, si el Atlas pudo acabar siendo definido en su momento como
«historias de fantasmas para adultos» fue precisamente porque en el trabajo de Warburg la imaginacion
como articuladora de la memoria social aparece como el lugar de «la fractura entre lo individual y lo
impersonal, lo multiple y lo Unico, lo sensible y lo inteligible y, a la vez, la tarea de su dialéctica
recomposicion»?’®; un lugar donde las iméagenes son, efectivamente y a modo de resumen, «la huella de
todo lo que los hombres que nos han precedido han esperado y deseado, temido y rechazado»; un lugar,
en definitiva, donde la historia debe decidirse de nuevo, porque es en la imaginacién donde la historia
se ha hecho posible. Debe decidirse, en definitiva, porque la imagen no sélo transforma: no sélo expresa

y comunica, también perpetua la decision.:

El Atlas es un ejemplo que expone el intento de dominar la memoria o, como apunta Agamben, «el arte
de sefiorear la memoria» por parte de un Warburg que, bajo la influencia de Giordano Bruno, que él
mismo reconoce como fascinadora, llega a entender hasta qué punto los sellos que imprime en sus
tratados magico-memotécnicos como De umbris idearum son también, como aquellas constelaciones
celestes, un lugar donde la imaginacion lee lo que nunca habia sido escrito. Entender este arte, tal y como
el propio Warburg hizo con su atlas, es entender que el funcionamiento de la memoria por imagenes esta
en relacion con las imagenes que expresan el sometimiento del ser humano al destino, y que su objetivo
es situarse, de acuerdo con el analisis de Agamben, mas alla de la escision esquizofrénica de la propia
imaginacién. De esta manera, la historiografia resultante del Mnemosyne warburgiano «constituye la
tradicion y la memoria de las imégenes y, a la vez, el intento de la humanidad de liberarse de ellas, de
abrir, mas alla del “intervalo” entre la Practica mitico-religiosa y el signo puro, el espacio de una

imaginacion ya sin imagenes.»?&

279 Agamben, Ninfas, op. cit., pag. 53.
280 |hid., pag. 53.
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Las imagenes atan al ser humano a un destino, le dicen quién es y circunscriben su «esencia», aunque
solo sean «el resto, la huella de lo que los hombres que nos han precedido han esperado y deseado,

temido y rechazado»?!

El gesto de la imagen como «resto»

Como si se tratase de reivindicar la historiografia warburgiana, Agamben advierte en una publicacion

alemana a propasito del monumento de los judios asesinados en Europa que

«es esencial que aquellos no se confundan, que la mala conciencia que solo quiere
olvidar no cubra con la masa de los recuerdos aquello que debe permanecer (restare)

inolvidable».282

Presentar las imagenes como «resto» comporta, en cierto modo, la desvirtualizacion del concepto de
archivo como depositario indiscutible de la memoria. En las Pathosformel warburgianas la memoria se
va definiendo como sobreviviente méas alla de todo contenido, mientras se constituye paralelamente
como una mera «posibilidad» en relacién a la «transmisibilidad». Lejos del recurso metodolégico del
archivo, la historiografia planteada en Warburg permite el acceso a «esa otra dimension de la memoria»
—que adopta «la forma de la posibilidad (de transmitir)»— que tiene a lo inolvidable como protagonista,
manteniéndose en «el umbral inmaterial que divide lo Memorable de lo Inolvidable» sin que se
confundan. «Aquello que debe restare inolvidable», aquello que se precipita de memoria en memoria,
«sin jamas llegar al recuerdo», aquello inmemorable es también lo inolvidable. Y Agamben prosigue,
para ayudar a unir aqui esta segunda parte del trabajo con la primera, escribiendo en Idea de la prosa

que «Este inolvidable olvido es el lenguaje, es la palabra humana.» 22

El Mnemosyne, una vez tratado como se ha hecho en los apartados anteriores desde la dptica agambeana,

desaparece como un archivo que reclame una interpretacion para fijar lo memorable; el conjunto de

281 |bid., pag. 53.

22Ejsenman, P. «Le due memorie». Shoah, Percorsi della memoria. Ed. Clemens Carl Harle. Napoli: Cronopio,
2006. pag. 61-63. Breve escrito dedicado al Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas. (Monumento a los judios
de Europa asesinados)

283 Agamben, G. «Idea de lo inmemorial» Idea de la prosa. Trad. L. Silvani. Buenos Aires: Adriana Hidalgo
Editora, 2015. pég. 60.
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iméagenes recogidas en cada plafon provoca un desplazamiento de lo que puede ser transmitido hacia un
lugar muy diferente donde las imagenes acaban fundiéndose en «una representacion en movimiento
virtual de los gestos de la humanidad occidental, desde la Grecia clasica al fascismo»234. Es en este punto
donde Agamben muestra su carta mas ambiciosa en el momento de apostar paraddjicamente por «otro»
lugar para las imagenes; paraddjicamente porque se trata de un espacio ya sin imagenes. Estas dejan de
ser el objeto que configura los paneles del atlas warburgiano para transformarse en ese elemento
historico y dindmico, al que se ha estado haciendo referencia en este trabajo, y que acabara desplazando,
como se vera, hacia el concepto de gesto el principal protagonismo. Al tiempo que el hecho de considerar
la imagen a partir de gestos, la aleja definitivamente de la rigidez mitica que la definia. Agamben ve en
este camino, que lleva de la iconografia a la iconologia, marcado por Warburg la irrupcion de un «nuevo»
problema pretérito: en Warburg se desplaza la cuestion de la imagen al gesto, que soporta 'y hace emerger
el caracter bipolar de la imagen. Una imagen que ahora se muestra como lugar de intervalo entre unas
tensiones que, como se vera, son también antropoldgicas, que han de resolverse en la expresion a partir
de los gestos y que solo pueden ser resueltas en el ambito de una teoria de la potencia que acabara

atravesando todo el pensamiento de Agamben.

El nexo que se ha creado en apartados anteriores entre Agamben y la esquizofrenia de la imagen como
reflejo de la esquizofrenia de la humanidad en que se sumergié Warburg en el momento de plantear su
Atlas Mnemosyne, encuentra aqui su justificacion. El anlisis del atlas de Warburg permite a Agamben
crear una analogia que acabara por presentar a las imagenes contemporaneas como un lugar privilegiado

para la creacién de sentido a partir de la exposicion de imagenes.

En el texto «Notas sobre el gesto», Agamben plantea que lo que es capturado y a la vez expuesto en los
paneles del atlas de Warburg ha de ser identificado como «gesto», un gesto que participa una vez mas
de la dualidad de la imagen. Por un lado, la imagen es la reificacion y cierre del «gesto»; es lo que se
identifica con la méascara de cera del muerto. Mientras que, por otro, es la presentacion y exposicion de
lo que tendra que ser entendido como dynamis de la imagen, que acaba refiriendo a otras imagenes como
fragmentos del mismo gesto a modo de fotogramas de una pelicula que podria aclarar su verdadero

sentido, pero que estaria perdida para siempre.

284 Agamben, G. «Notas sobre el gesto» Medios sin fin. Trad. A. G. Cuspidera. Valencia: Pre-Textos, 2010. pag. 51.
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Por un lado la imagen del recuerdo (del que se aduefia la memoria voluntaria) anclado en un aislamiento
magico; por el otro, la imagen de la memoria involuntaria que se muestra subitamente y que se prolonga
maés all de si misma hacia un todo del que es parte, como Las Meninas o La Gioconda, que en lugar de
ser consideradas como formas inmdviles y eternas, pueden ser vistas «como fragmentos de un gesto o

como fotogramas de esa pelicula perdida, que custodia el verdadero sentido».?®

Como adelanto a capitulos posteriores y como intento de situar la perspectiva del gesto que se esta
tratando en la imagen fotografica, es pertinente puntualizar que se ha hecho referencia al gesto como
fotograma de una pelicula perdida para siempre, pero no por ello hay un desplazamiento hacia el cine
como el auténtico lugar de la imagen. Como comenta Agamben, y ampliando de alguna manera la
imagen-movimiento de Deleuze, también Las Meninas o La Gioconda, en lugar de ser consideradas
como formas inmoviles y eternas, pueden ser vistas como fragmentos de un gesto o como fotogramas
de esa pelicula. De esta manera se entiende que «[...] en toda imagen opera siempre una suerte de ligatio,
un poder paralizante que es menester exorcizar, y es como si de toda la historia del arte se elevara una

muda invocacion a la liberacion de la imagen en el gesto.»%8°

Esta exigencia de una dinamizacién de la imagen permite a Agamben, precisamente, afirmar que tanto
las iméagenes cinematograficas de Deleuze, como todas las imagenes, al tener como elemento de analisis

al gesto corresponden al orden de la ética y de la politica, y no a una esfera simplemente estética.

Es cierto que, cuando se piensa en una idea del gesto en las imagenes, ain es muy fuerte la vision que
resuena de siglos anteriores, en los que se relaciona inmediatamente el gesto con la expresion corporal,
para verlo como un simple reflejo o como una especie de traduccion retdrica de un significado. Ya desde
la tradicion del barroco, llegando incluso hasta los textos de Brecht, va incluida la idea de que el gesto
expresa una «esencia» social que se manifiesta en lo que la imagen aparenta. En cambio, la idea de gesto
que se ha trasladado en estas paginas no se remite tanto a un gesto expresivo, como la expresion de un
caracter, de un contenido psicologico, etc., como a una pérdida o a una laguna que no encuentra su lugar
en una representacion o recuerdo, pero que remite a una especie de acercamiento comun. Ese gesto
corresponde al vacio que permanece en el ndcleo de cada discurso, un vacio, sin embargo, en el que
podemos reconocernos, no como mimesis sino como la suma de todos los gestos, hasta el punto de poder

decir que el gesto es aquello con lo que nos sentimos identificados sin saber por qué. Lo determinante

285 |bid., pag. 52.
28 |bid., pag. 52.
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de este planteamiento sobre el estatuto del gesto es que, al ser simple exposicion, éste se presenta poco
susceptible de ser condicionado por aquellos discursos que permitirian una interpretacion interesada por

parte de ningun tipo de dispositivo de apropiacion.

En un intento de definicion del «gesto» como la que aqui se propone, se podria decir que el «gesto» es
aquello que no ocurre ni acontece verdaderamente. Insistiendo de nuevo, en «Notas sobre el gesto» el
autor comenta hasta qué punto si se piensa en la danza ésta puede ser definida como gesto, precisamente
porgue no consiste en otra cosa que «en soportar y exhibir el caracter de medios de los movimientos
corporales».?®” No existe una finalidad en los gestos de la danza, ni la de desplazarse de un lugar a otro,
ni la de expresar nada en concreto, ni ser por tanto un medio orientado a una finalidad, ni ser tampoco

un fin en si mismo mas alla de su dimensidn estética.

Retomando la danza y su relacion con el gesto, Agamben utiliza la figura de «fantasmata» para mostrar
la estructura del gesto. Se trata de un elemento en el que se produce «una subita detencién entre dos
movimientos, tal que permita concentrar en la propia tension interna la medida y la memoria de toda la
serie coreografica».?% Agamben prosigue haciendo notar que «EI verdadero lugar del bailarin no esta
en el cuerpo y en su movimiento, sino en la imagen como "cabeza de medusa™, como pausa no inmovil,
sino cargada, al mismo tiempo, de memoria y de energia dindmica»?%. En cada imagen se contiene «un
inconfundible indicador histdrico, una fecha imposible de tachar y, sin embargo, gracias al poder
particular del gesto, este indicador sefiala ahora otro tiempo, més actual y méas urgente que cualquier otro
tiempo cronol6gico».?®® Cuando nos situamos ante la ya clasica imagen que inaugura este apartado, la
del bailarin Vaslav Nijinsky en una de las estancias del sanatorio donde estaba recluido, comprobamos
como esta fotografia funciona como una auténtica sintesis entre la potencia del gesto en la danza y la
potencia del gesto en la propia fotografia. Es ese momento de suspension que remite a toda una secuencia
atrapada por el gesto y que hace dirigir la mirada hacia la potencia que el mismo gesto ofrece; un gesto

que se presenta como aquello que ya no puede ser dicho, visto, ni oido.

«Es una condicién preliminar para la comprension del gesto la clara distincion entre el

momento significativo y el momento expresivo. La expresion es una suspension de la

27 1bid., pag. 52.

288 Agamben, Ninfas, op. cit., pag. 14.

289 Agamben, «Notas sobre el gesto» Medios sin fin, op. cit., pag. 52.
2% Agamben, Profananciones, op. cit., pag. 32.
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relacion significativa (“esto significa aquello™) que, en el acto mismo en que la desactiva,

la expone como tal.»?!

Para ser estrictos, y si nos cefiimos al hecho de ser un medio, entonces el gesto no dice nada. Parece que
se vuelve a la nada de la imagen, pero esta «nada» en vistas a la comunicacion presenta otras
connotaciones epistemoldgicas relacionadas con la accién. El gesto representaria un tercer género de
accion. No seria ni poiesis, ni praxis, se trataria de una accion que presentaria unos medios como tales,
bien alejados tanto de la medialidad como de la finalidad. EI gesto, segin Agamben, y apoyandose en el
escritor latino Varrén, acaba exhibiendo su propia medialidad, comunicando Unicamente la
comunicabilidad misma. Este ni se presenta con valor de uso, porque en él no hay experiencia biografica,
ni aparece como valor de cambio, porque no se corresponde a ningln tipo de acontecimiento personal
que pueda ir, como ya se ha dicho, mas alla de la neutralidad de la estética. Se podria decir entonces que,
liberado de los medios y los fines, el gesto se presenta como una praxis pura compuesta por una
inexpresividad y una anacronia que reclama ser tenida en cuenta. Con Varrdn, se introduce en la teoria
del gesto agambeana no un «hacer» dirigido a un fin, ni, tampoco, un fin sin medios, sino que con él se
rompe «con la dupla medios-fines para presentar unos medios sin fin, unos medios que se sustraen al

ambito de la medialidad»2%2.

Asi, las imagenes que aparecen en cada panel del proyecto de Warburg lo acercan a algo asi como una
auténtica historia de los gestos con imagenes; pero no solo en Warburg aparece esta Historia, como
sugiere Agamben, también en las fotografias de Dondero, en Cindy Sherman, en las pantallas luminosas
de Jeff Wall o en cualquier otra imagen, es posible identificar la potencia del gesto y contribuir con ello

a la construccién de un paradigma a modo de ejemplo.

La exigencia de una dinamizacién de la imagen permite a Agamben realizar, de la mano de Aby Warburg,
una lectura contemporanea que le lleva a mostrar hasta qué punto tanto las imagenes cinematograficas
de Deleuze, como todas las imagenes, al tener como elemento de analisis al gesto, corresponden al orden
de la ética y de la politica, y no a una esfera simplemente estética. La imagen cumple de manera anéloga
con aquello que la filosofia exige a la «idea». Es decir, ésta no corresponde a un arquetipo inmovil, sino

que se la reclama en forma de constelacion en la que los fendmenos se organizan en gestos.

291 Agamben. G. Autorretrato en el estudio. Trad. R. Molina-Zavalia y M. T. D’Meza. Buenos Aires: Adriana
Hidalgo, 2018. pag. 88.
292 Agamben, «Notas sobre el gesto» Medios sin fin, op. cit., pag. 52.
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De esta manera pude entenderse como estar ante la imagen se convierte en una espera activa. Una espera
como invocaciéon a una potencia de las imagenes que definitivamente se aleja de la interpretacion
huberniana de un mesianismo débil, el cual, apelando a Benjamin, rechaza la muerte de las luciérnagas

tal y como la acaba presentando Pasolini hacia el final de su vida, por alla 1975.

Agamben tampoco espera unas luciérnagas que, como apunta en El reino y la gloria, han sido quemadas
por la luz de una gloria entendible, solo como luz cegadora de la sociedad del espectaculo o, alternativa

y complementariamente, de los faros de los coches neofascistas.

Tanto Agamben como Didi-Huberman estan de acuerdo en que «toda manera de imaginar es una manera
de hacer politica». Pero mientras para Didi-Huberman la destruccion de la experiencia no es total —es
decir, que para €l la supervivencia de la luciérnaga es en Gltima instancia la supervivencia de la politica—,
para Agamben esta redencion no es posible, el Nachleben ya no se encuentra en las posibilidades de una
imagen «pese a todo» que facilite el acceso a una experiencia del pasado, al menos tal como lo entiende
Didi-Huberman. Al contrario, ya no es posible acceder a las luciérnagas de la «infancia», pero
precisamente ello es lo que abre, como se ha visto, a la imagen otra experiencia, la espera activa de la

experiencia de una comunicabilidad que se ejerce en comun.

La imagen muere para dejar paso al gesto. Aqui es donde Didi-Huberman se confunde en su esperanza.
Para Didi-Huberman la destruccion de la experiencia nunca puede eliminar el residuo de la espera
excepto con la muerte, y, como de todas maneras ain no estamos muertos, hay posibilidad de
sobrevivencia que se contraponga a cualquier otro horizonte apocaliptico como el de Pasolini o el del
propio Agamben. La luciérnaga representa la supervivencia de la politica, entendida paradojicamente
como la supervivencia del deseo o del pensamiento. La luciérnaga es «fuerza diagonal», segin Arendt,
que impide el cierre de la politica. Desde este punto de vista, marcado en clave voluntarista o decisionista,
también se corresponde con el éxodo de Bataille de una comunicacion que no es la de los discursos, sino

la de la propia destruccidn de estos o su puesta al servicid en aras de «la experiencia interior».

Pero lo cierto —y este es el error principal en que cae Didi-Huberman- es que de lo que se habla aqui es
de la imagen y, como se ha visto, la imagen muere, ha de desaparecer, pero precisamente para dejar paso

al gesto que sobrevive y asegura la experiencia de lo incomunicable.
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Capitulo 5

Paradigmas, constelaciones ejemplares: pensar la imagen para usarla de
nuevo

CUALSEA

El ser que viene es el ser cualsea. En la enumeracion escoléstica de los trascendentales
(qodlibet ens est unum, verum, bonum seu perfectum, cualquiera ente es uno, verdadero
bueno o perfecto), el término que condiciona el significado de todos los demas, a pesar
de quedar él mismo impensado en cada caso, es el adjetivo quodlibet. La traduccion
habitual en el sentido de «no importa cudl, indiferentemente» es desde luego correcta,
pero formalmente dice justo lo contrario del latin: quodlibet ens no es «el ser, no importa
cudl», sino «el ser tal que, sea cual sea importa»; este término contiene ya desde siempre

un reenvio a la voluntad (libet): el ser cualse-quiera esta en relacion original con el deseo.

El cualsea que esta aqui en cuestion no toma, desde luego, la singularidad en su
indiferencia respecto a una propiedad comun (a un concepto, por ejemplo: ser rojo,
francés, musulman), sino s6lo en su ser tal cual es. Con ello, la singularidad se
desprende del falso dilema que obliga al conocimiento a elegir entre la inefabilidad del
individuo vy la inteligibilidad del universal. Pues lo inteligible, segln la bella expresion
de Gerson, no es ni el universal ni el individuo en cuanto comprendido en una serie,
sino «la singularidad en cuanto singularidad cualsea». En ésta, el ser-cual esta recobrado
fuera de su tener esta o aquella propiedad, que identifica su pertenencia a este o aquel
conjunto, a esta o aquella clase (los rojos, los franceses o los musulmanes); el ser-cual
esta retomado no respecto de otra clase o respecto de la simple ausencia genérica de
toda pertenencia, sino respecto de su ser-tal, respecto de la pertenencia misma. Asi, el
ser-tal que permanece constantemente escondido en la condicion de pertenencia (existe
una x tal que pertenece a «y») y que en modo alguno es un predicado real, sale él mismo

a la luz: la singularidad expuesta como tal es cual-se-quiera, esto es, amable.

El amor no se dirige jaméas hacia esta o aquella propiedad del amado (ser blanco,
pequefio, dulce, cojo), pero tampoco prescinde de él en nombre de la insipida
abstraccion (el amor universal): quiera la cosa con todos sus predicados, su ser tal cual

es. El amor desea el cual s6lo en tanto que es tal y éste es su particular fetichismo. Asi,
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la singularidad cualsea (lo Amable) no es jamas inteligencia de algo, de esta o aquella
cualidad o esencia, sino solo inteligencia de una inteligibilidad. Ese movimiento, que
Platon describe como la anamnesis erdtica, transporta el objeto no hacia otra cosa y otro
lugar, sino a su mismo tener lugar, hacia la idea.?*

293 Agamben, G. La comunidad que viene. Trad. J. L. Villacafias y E. Quirds. 2a ed. Valencia: Pre-Textos, 2006.
pag. 12-13. Compartimos el criterio mostrado en la nota del traductor al espafiol en la que se justifica por qué
motivo se usa el término «cualsea» y no «cualquiera»: «Traduzco "qualunque” como “"cualsea” para no dar entrada a
la raiz "querer" propia de "cualquiera”, que dejo sélo para el término italiano "qualsivoglia"”. Debemos tener en
cuenta, no obstante, que significan lo mismo».
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Paradigmas: el acontecer de las imagenes para pensar lo nunca visto

De la singularidad a la singularidad como plano de la comprension y con ello la
«amistad» con Foucault

31. Anonimo aleman, Amor enajenado sobre el caracol, Paris, Biblioteca Nacional.
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La estancia que se expone en la obra de Agamben reclama su condicion de ejemplo. Si la poesia amorosa
stilnovista encuentra su morada en la imagen amorosa, este lugar indica para el pensamiento la relacion
con un inapropiable, en el que laimagen de la misma manera que se aproxima al objeto de deseo también
se mantiene a distancia. La singularidad, el ser-cual-sea es lo Amable. El amor, entonces, visto como

una relacion privilegiada con la totalidad de las cosas que son.

IDEA DEL AMOR

«Vivir en la intimidad de un ser extrafio, y no para convertirlo en més cercano, para
volverlo conocido, sino para mantenerlo extrafio, lejano, mas aun: inaparente. Tan
inaparente que su nombre lo contenga todo. Incluso en el malestar, dia tras dia no ser
otra cosa que el lugar siempre abierto, la luz imperecedera en la cual aquel, aquella cosa

permanece para siempre expuesta y entre muros.»%

Amor (Eros) enajenado sobre un caracol, donde la enajenacion corresponde al movimiento que prescinde
del camino marcado para acercarse, exponiéndolo en la forma de una imagen, a lo pensado; como en la
«ldea del Amor», vivir en la intimidad de un extrafio, sin apropiacién, sin objetivarlo, porque en la

relacion «al conocer su incognoscibilidad, no conocemos algo de él, sino algo de nosotros»2%°.

De la posibilidad de leer en las constelaciones celestes lo que nunca ha sido escrito también surge el
esfuerzo de Agamben por exponer la imagen como un singular para llegar, en un festina lente, a
recuperarla para la comprension. La ninfa es una Pathosformel, pero ¢sirve esto como definicion de la
imagen? Si la imagen es el vehiculo, ¢cémo la utilizamos? Sabemos ya que a lo largo de la obra de
Agamben no existe nada parecido a una definicion de la imagen que pueda satisfacer la entrada de ningun

diccionario®®. Ni en sus primeros escritos, donde el problema de la estética esta muy presente, ni en sus

2% Agamben, G. «Idea del amor». Idea de la prosa. Trad. L. Silvani. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2015.
pag. 51.
2% |bid., pag. 16.
29 Este trabajo se suma al reconocimiento que ya hizo en su momento Mercedes Rivituso en forma de resumen al
esfuerzo de Connal Parsley en The Agamben Dictionary, de reducir los diferentes modos que el término «Imagen» es
usado por Agamben en una Unica entrada y que se considera muy oportuno reproducir aqui:
1) El concepto de imagen es un «medio privilegiado para Agamben» como «umbral» y también como «cesura»
entre el individuo singular con sus atributos y la historia, lo «en-comun», la «memoria social». 2) La imagen
es siempre un concepto «bipolar, tensional y ambivalente», el lugar en el que el hombre se falta a si mismo
incesantemente y, a su vez, su Unico medio posible de salvacion. 3) En un «nivel general», Parsley identifica
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obras mas recientes, dedicadas desde una perspectiva general a cuestiones politicas, aparece ningun texto
que considere la imagen como aquel concepto central de estudio.?®” Incluso puede resultar perturbador
comprobar que un autor capaz de crear obras como Estancias, Ninfas o el Hombre sin contenido en que
la imagen del arte y del pasado hablan del amor por ella, pueda ser citado como un iconoclasta
contemporaneo capaz de poner en duda cualquier definicién bienintencionada del término en cuestion.
Porque ahora en Agamben «La imagen expuesta como tal no es ya imagen de nada, esta ella misma
privada de imagen»2%. Se trata de pensar la imagen desde aquello que en un principio no puede hacer,
es decir, ser imagen de la imagen. La ninfa es un «simple punto de la nada», un vacio. O quizas, también
como un momento de verdad, la imagen es una mascara, una ausencia, pero también es gesto en la
subjetividad que se cristaliza en la imagen como voz, como lenguaje 0 como cuerpo. Puede ser esto,
efectivamente; sin embargo, seré necesario recordar que incluso «esto» también tiene sus consecuencias
porque somos un lugar, una subjetividad donde el lenguaje o la imagen se descarga sin piedad y cristaliza

antes de sumirse para siempre en el silencio de la historia.?®®

«La historia de la ambigua relacion entre los hombres y las ninfas es la historia de la

dificil relacion entre el hombre y sus imagenes.»3®

una critica a las estructuras que rodean a la imagen y un intento por «transfigurar los modos en que la cesura
constitutiva de lo humano y de la imagen se han entendido». Esta critica apareceria, por ejemplo, en las
afirmaciones de Agamben sobre la estética y el arte, las mercancias, la representacion y la significacion, y sus
comentarios a las tesis de Guy Debord sobre la sociedad del espectaculo. 4) Se identifica también la pretension
de Agamben por «transformar la categoria misma de imagen»; por ejemplo, en la nocién de gesto como
contrapuesta a la imagen. 5) Por Gltimo, el autor identifica un uso del concepto en relacion con la cuestion del
«mesianismo» en Agamben. Aqui la imagen se presenta como «el atributo definitivo de la especie humana
donde la historia se decide» y donde parece «estar en juego finalmente la apertura a una relacion diferente al
tiempo histdrico» (Rivituso. M. «La dimension estética del poder soberano en Agamben». Didnoia, vol. LVIII,
n° 71, noviembre 2013, pag. 105-125.
297 En términos generales se esta haciendo referencia a las primeras obras del autor como EIl hombre sin contenido,
Estancias o El lenguaje y la muerte, que ya han sido tratadas aqui como lugares donde la cuestién de la imagen se
dirige hacia un tratamiento de la estética y del lenguaje encaminado a pensar otros modelos posibles para significar.
Por otro lado, La comunidad que viene, ya en los principios de la década de los afios noventa representard un giro
hacia las cuestiones politicas, pero que se llevara consigo al lenguaje y con él a la imagen hacia un Unico terreno: el
de la comunidad. Todo ello sera la base filoséfica que hara de toda la serie Homo sacer el lugar de la relacién entre
lenguaje y politica.
2% Agamben, G. «El cine de Guy Debord». Caja Negra Editora. Trad. C. Saro 'y C. Morales. 13 de diciembre de 2019.
https://cajanegraeditora.com.ar/blog/el-cine-de-guy-debord. Recuperado 1 de junio de 2020. Tal como se indica en el
post: «Este texto es la traduccion de la transcripcion —revisada por Agamben— de una conferencia pronunciada en el
marco de un seminario dedicado a Guy Debord, y acompafiado por una retrospectiva de sus peliculas, en ocasion de
la sexta semana internacional de video de Saint-Gervais, Ginebra, en noviembre del 1995. El texto ha sido después
publicado en castellano, junto a otros breves ensayos firmados por el propio Agamben, en un libro titulado Imagen 'y
memoria (Hoébeke, 1998)». Agamben, G. Image et mémoire. Paris: Editions Hoébeke, 1998.
2% Agamben, G. «ldentificacion y desidentificacion de un autor llamado José Bergamin». Archipiélago. Cuadernos
de critica de la cultura, n° 46, abril-mayo 2001. pag. 81-87.
300 Agamben, G. Ninfas. Trad. A. G. Cuspinera. Valencia: Pre-Textos, 2010. pag. 44-45.
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Ante esta idea de la imagen, aparece el lema figurado de toda la obra agambeana, esto es, una

«impaciencia frenada»®°

aplicada a un concepto que se extiende a lo largo de los escritos agambeanos
convirtiéndose en un elemento fundamental para comprender tanto el método que sigue el filésofo, como
sus objetos de estudio, hasta el punto en que la «nada» de la imagen a la que nos referimos ha de ser
situada como un principio tedrico basico en todas sus investigaciones. «Wittgenstein decia que eso que
no se puede significar o decir en un discurso, eso que es de algin modo indecible, se muestra en el
discurso», con esta idea Agamben pretende hacer notar que aquello que se presenta como fundamental
es la necesidad de pensar las condiciones que pueden hacer posible ver el medio de la imagen mismo,

llamado a veces «el ser-imagen de la imagen», la «<imagen en si», «la imagen de las imagenes»>%2

, en
definitiva, se trata de llevar sus medios al campo de la visibilidad para, a partir de ello, ayudarnos
entender la imagen contemporanea. Una vez mas, y esto también valio para la «experiencia», ante la
imagen, la teoria agambeana no supone un intento de superar un estado de las cosas, sino que se dirige
al «estado» mismo de las cosas. Al exponer las imagenes de Warburg, de la misma manera que se expuso
el «amor por la imagen» de la poesia estilnovista, el filosofo no pretende desactivar esa fractura
metafisica que considera la presencia como la manifestacion de algo que se le sustrae incesantemente,
sino que, al «exponer», es la propia desactivacion lo que se exhibe. Este es el auténtico objetivo que se
encuentra detras de la metodologia que plantea Agamben y es por ello mismo que en su pensamiento no
existe ninguna intencion de proponer una nueva lectura de determinadas imagenes que lleve a hacer su
contexto inmediato o sus contextos historicos méas legibles, y mucho menos se plantea ninguna utopia
construida a partir de aquellas surrealistas «imagenes del futuro» que a 0jos benjaminianos parecian
surgir del citado movimiento artistico®®®, En cambio, aquello que se enfatiza a través de los analisis

agambeanos, como el realizado a través del estudio de Warburg, es la paradojica posibilidad de su

301 Incluso aunque ni tan sélo pueda ser considerado como parte de la metodologia agambeana es interesante la relacién
particular que Agamben establece en Autorretrato en el estudio entre el grabado andnimo que encabeza este apartado
y la expresion «impaciencia frenada» citada aqui y adoptada por el autor como emblema: «Aqui, sobre el mismo
escritorio, se encuentra ahora un grabado que representa un Cupido furioso sobre el caracol, que es acaso el mas bello
ejemplo de festina lente que he tenido oportunidad de ver, de particular elocuencia debido a lo impaciente que soy.
Es, de algiin modo, mi empresa heraldica, mi lema figurado: la impaciencia frenada. Por eso —si, como decia Karen
Blixen, los lemas son lo mas importante de la vida, ciertamente mas eficaces que un psicoanalisis— lo reproduje en el
contrafrontispicio de la segunda edicidn de Idea de la prosa, como si contuviese la idea de esta obra en la cual me
reconozco mas que en oras, acaso porque en ella logré olvidarme.» Agamben. G. Autorretrato en el estudio. Trad. R.
Molina-Zavalia y M. T. D’Meza. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2018. pag. 57.

302 Agamben, G., «El cine de Guy Debord», op. cit.

303 Como recuerda Carlo Salzani en «Quodlibet: Giorgio Agamben's Anti-Utopia». Utopian

Studies, vol. 23, n°1, 2012. p4g. 212-237, al recuperar la definicion que Benjamin, a propdsito de su critica al
surrealismo, realiza de «utopia» como produccién de imagenes de futuro. Benjamin, W. «El surrealismo. La Gltima
instantanea de la inteligencia europea.» Publicado por primera vez en 1929 en la revista Literarishe Welt.
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visibilidad misma, alejandose de lo que ocurre en la imagen y acercandose a aquello que acontece a

través de cada imagen.>%*

Con la necesaria publicacion de Signatura rerum. Sobre el método se termina, en el trabajo de Agamben,
por situar desde nuestra perspectiva, a las imagenes como el lugar de entrada al presente, convirtiéndolas
en parte fundamental de una metodologia que de nuevo huye de la tentacion de constituirlas en una
norma. Las «imagenes del futuro» dejan paso al método, y ello también permite poder pensar las
relaciones de las propias imagenes. De este modo, como veremos, el nexo entre la erudicién desplegada
en los analisis de la obra warburgiana y la rigurosidad filos6fica encuentra de nuevo un punto comuin en
la imagen. Un nexo que se presenta, como ya se apuntd desde diferentes perspectivas, en la forma de
una «arqueologia filosofica» como aquel método que, también reconocido solo a posteriori, aportara
profundidad de miras, y solo profundidad de miras, a todo aquel que esté dispuesto a «abrirse» y asumir

«otra» manera de estudiar unas imagenes que aun estan por venir:

«el elemento genuinamente filoso6fico de toda obra, sea ésta una obra de arte, de ciencia
0 de pensamiento, es su capacidad de ser desarrollada, aquello que Feuerbach definia
como Entwicklungsféahigkeit. En efecto, cuando se sigue tal principio la diferencia entre
lo que le pertenece al autor de la obra y lo que se le atribuye a aquél que la interpreta y

desarrolla se vuelve tan esencial como dificil de aprehender.»*%

Solo asi, es decir, dilucidando el lugar de la imagen en la filosofia de Agamben, desplegandola tanto en
el &mbito de su metodologia como de su proceder ontoldgico con la imagen, sera posible cumplir la
pretension de entender, incluso por uno mismo, el caracter de fundamento que la imagen tiene en el

momento de afrontar el problema de la transmisién de la experiencia. La «doctrina» en Agamben se

304 Parsley, C. «<Image». The Agamben dictionaty. Alex Murray y Jessica Whyte (comps.). Edinburgh University press:
Edimburgo, 2011. p4g. 100-101. Desde esta perspectiva lo que se pretende aqui es situar a la imagen en el lugar
correcto dentro del pensamiento agambeano sin obviar nunca que este concepto se utiliza de diversos modos y se
asocia a diferentes problemas planteados por el autor.

305 Agamben, G. Signatura rerum. Sobre el método. Trad. M. Ruvituso y F. Costa. Barcelona: Ed. Anagrama, 2010.
pag. 10. Y el fil6sofo prosigue: «Por eso el autor ha preferido arriesgarse a atribuirle a textos de otros lo que estaba
elaborando a partir de ellos, antes que correr el riesgo inverso y apropiarse de pensamientos o recorridos de
investigacion que no le pertenecen». Diez afios antes de la publicacion de Signatura rerum Agamben adn Ilegé mas
lejos al establecer que «Sin embargo, cuando interpretamos en este sentido el texto de un autor, llega un momento en
el que comenzamos a percibir que no podemos continuar sin transgredir las reglas mas elementales de la hermenéutica.
Esto significa que el desarrollo del texto en cuestién ha alcanzado un punto de indecibilidad en el que se vuelve
imposible distinguir entre el autor y el intérprete. Aunque para el intérprete este sea un momento particularmente feliz,
el sabe que es hora de abandonar el texto que esté analizando para proceder por su cuenta.» Agamben, G., «Qué és un
dispositiu?». Que vol dir ser contemporani? Trad. C. Roma. Barcelona: Arcadia, 2008. pag. 38 (traduccion del catalan

propia).
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expone solo cuando es interpretada, pero a disgusto de la hermenéutica al uso, «no existe un método
vélido para todos los ambitos, asi como no existe una logica que pueda prescindir de sus objetos»3%. La
forma de entender la exposicion hermenéutica agambeana y que da validez singular a cada método
depende exclusivamente de los objetos con los que trabaja. Con ello se va desplegando la advertencia
que, en forma de cita, se propone mas arriba: La doctrina se expone en relacion a una obra con la
intencion de mostrar su «capacidad de ser desarrollada» retrocediendo arqueoldgicamente hacia «lo
oscuro y no tematizado»3%’. De nuevo aparece aqui la blsqueda de lo indecible como punto de partida
para una metodologia arqueoldgica, ya que lo no-dicho, tal y como lo denomina Agamben, es
precisamente el elemento que ha de contener la capacidad de ser desarrollado. Lo indecible que tiene su
origen en la negatividad orquestada por la metafisica occidental ha de volverse lo absolutamente decible
porque es precisamente el lugar donde se constituye la relacién entre el mundo y el lenguaje, entre las
cosas y las palabras. Circulamos, no hay que olvidarlo, por una ruta dirigida a entender las imagenes de
la ninfa warburgiana en su decibilidad, pero lo hacemos por la autopista de su ontologia. Aquello que en
«Experimentum linguae» se identificaba como la experiencia trascendental que, en el lenguaje, uno hace
del lenguaje mismo; es decir, una experiencia autorreferencial que vive el lenguaje como posibilidad,
una in-fancia, segiin Agamben, y que sera tratada ahora como la exposicion del lenguaje —la exposicion
de la imagen como lenguaje— en cuanto infundada exterioridad singular, tal y como se sostiene en La

comunidad que viene.

Ante una metodologia escrita a posteriori, aquella obra primera EI hombre sin contenido se va alejando
en el tiempo de las consecuencias de pensar el experimentum linguae. Sin embargo, retoma de nuevo
vigencia por el hecho de que, si en esta obra de lo que se trataba era de pensar la obra de arte mas alla
de una dimensidn estética, la propuesta se dirigia hacia una direccidn en la que esté en juego la estructura
original de ser-en-el-mundo de las personas y de su relacion con la historia. Asi, de nuevo y sobre este
imperativo de llevar a cabo una destruccion de la estética se podria establecer que la categoria de imagen
en Agamben, ya desde sus inicios, se sitla en el seno de la ontologia, es decir, EI hombre sin contenido
ya apunta, en los terminos mas actuales, hacia una teoria del poder de la que aqui no nos ocuparemos
pero que podemos decir que sera desarrollada tanto en el ambito del lenguaje como en lo que se refiere
a la politica. De esta manera es posible recorrer la obra de Agamben sin encontrar impedimentos para

analizar la imagen a pesar de que en sus textos se traten temas muy diversos. Pensar las imagenes del

308 Agamben, Signatura rerum, op. cit., pag. 10.
307 |bid., pag. 10.
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Mnemosyne como imagenes de la historia, pero también como imagenes del lenguaje y como imagenes
de la politica; tres ejes de estudio para la experiencia en lo contemporaneo que convergen en un camino
epistemoldgico basado en la potencia que acarrea consigo la estructura bipolar implicita en lo visual

como lenguaje de la politica.

Enciendo la luz en una habitacidn oscura: desde luego, la habitacion iluminada ya no es
méas la habitacion oscura, la he perdido para siempre. No obstante, ;no se trata
justamente de la misma habitacion? ;No es precisamente, la habitacion oscura el Gnico
contenido de la habitacion iluminada? Eso que ya no puedo tener, eso que infinitamente
huye hacia atrds y, al mismo tiempo, me arroja hacia adelante, es sélo una
representacion del lenguaje, la oscuridad presupuesta a la luz; pero si abandono el
intento de comprender este presupuesto, si dirijo mi atencion a la luz misma, si la recibo,
lo que la luz me da es, entonces, la misma habitacién, la oscuridad no hipotética. El
Unico contenido de la revelacion es lo en si cerrado, lo velado: la luz no es sino el

porvenir de la oscuridad misma.3%®

El paradigma-ninfa: Agamben-Foucault, hacia la comprension de un
modelo epistemoldgico diferenciado

El peso argumentativo que trae consigo el estudio que Agamben dedicé a pensar el atlas Mnemosyne
cdémo algo parecido a un espejo de Narciso, descansa en la aceptacion de una imagen que no reside en
ninguno de los dos términos que podrian ayudar a identificarla: ni en lo que se va repitiendo, ni en lo
que es Unico y tampoco en su identificacion, sino en el abismo que existe entre ellos. Un abismo entre
estos dos términos que, en Agamben, representan o la abolicion o «muerte de la imagen» o0 «la

supervivencia en el Hades pagano» donde asoma desde la filologia clasica la eternidad del retorno

308 Agamben, G. «Idea de la luz». Idea de la prosa. op. cit.
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nietzscheano.*® Un lugar de la imagen agambeana entre «pasion radical y potencia radical», a criterio
de Didi-Huberman, y que nunca sera posible ser captado desde la conceptualizacion de lo estético, sino
que se situa definitivamente en aquel lugar repetido hasta la saciedad en el que, en efecto, nos faltan
nombres. Una ciencia sin nombre y ya no «perseguible», pero que fue planteada en la forma de un
«diagndstico de lo humano» para ofrecer, desde el deseo de configurar una futura antropologia de la
cultura occidental, el remedio a aquella tragica ruptura metafisica presente hasta hoy mismo en las

sociedades occidentales.

«Quiza la fractura que divide, en nuestra cultura, poesia y filosofia, arte y ciencia, la
palabra que "canta" y la que "recuerda”, no es sino un aspecto de aquella esquizofrenia
de la civilizacién occidental que Warburg reconoci6 en la polaridad de la ninfa extatica
y el melancélico dios fluvial. Seremos realmente fieles a la ensefianza de Warburg si
sabemos ver en el gesto danzante de la ninfa la mirada contemplativa del dios y si
alcanzamos a entender que la palabra que canta también recuerda y la que recuerda
también canta. La ciencia que habra recogido entonces en su gesto el conocimiento
liberador de lo humano merecera realmente ser llamada con el nombre griego de

Mnemosyne.»31°

Con ello, una elegia a la ciencia perdida y un proyecto por construir: Con «La palabra y el fantasma» y
«Aby Warburg y la ciencia sin nombre», Agamben quiso situarse ante una «pura exposicion» de la
imagen capaz de liberar a la memoria de todo archivo fijo. El terreno en el que nos encontramos ahora,
por tanto, corresponde a un lugar delimitado por una «tension dialéctica» que, lejos de impedir el
progreso hacia la comprension de imagen, acaba adoptando el concepto metodoldgico de bipolaridad
como parte esencial de ésta. Con ello, Agamben subvierte en su pensamiento las estructuras de la
dialéctica utilizando lo binario, lo polar como férmula Unica, que no proporciona un enfrentamiento

hacia un telos sino que se erige para dejar abiertas las posibilidades del presente.3!* Como se ha visto,

309 Agamben, G., «La imagen Inmemorial». La potencia del pensamiento. Trad. Flavia Costa. Barcelona: Anagrama,
2008. péag. 346. La tendencia en Agamben es la de rechazar la teoria del eterno retorno nietzscheano por representar
una forma extrema de nihilismo (El hombre sin contenido), sin embargo, en textos como «Kommerel, o del gesto» en
La potencia del pensamiento o «Notas sobre el gesto» en Medios sin fin, Agamben se refiere al eterno retorno desde
una perspectiva de método. En estos dos textos, el concepto del eterno retorno, se esta analizando desde la perspectiva
de un «gesto», en el que potencia y acto, contingencia y necesidad, naturaleza y artificio se hacen indistinguibles. Con
ello Agamben pretende sobreponerse a la sentencia que Nietzsche ejecuta sobre una cultura europea que se ha
deshecho de los gestos para transfigurarlos, —en una obsesion propia de cada época— en destino.

310 Agamben, G. «Aby Warburg y la ciencia sin nombre». La potencia del pensamiento, op. cit., pag. 149.

811 Cf. Murray, A. Giorgio Agamben. London and New York: Routledge Critical Thinkers. 2010. pag. 33-34. En
efecto, se podria afirmar que Agamben es un pensador de la dialéctica —siguiendo lo apuntado por Murray—, pero no
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este es el camino que se sigue hacia la comprension de lo que se ha presentado como la «pura
medialidad» del gesto que se transmite de memoria en memoria sin salir nunca del recuerdo; capaz de
trasformar, «animar» la imagen situdndola entre un aislamiento méagico y una dynamis que se conserva
intacta; una «dualidad irreductible» de la cual acabaremos por encontrar su correspondencia

metodoldgica en el &mbito de la comprension en un modelo paradigmatico.

«Un concepto que escapa a la antinomia entre el universal y el particular y que resulta
siempre familiar: eso es el ejemplo. En cualquier ambito que haga valer su fuerza, lo
que caracteriza al ejemplo es justo que vale para todos los casos del mismo géneroy, en
conjunto, incluso entre ellos. El ejemplo es una singularidad entre las demas, pero que
esta en el lugar de cada una de ellas, que vale por todas. Por una parte, todo ejemplo
viene tratado, de hecho, como un caso particular real; pero por otra, se sobreentiende
que el ejemplo no puede valer en su particularidad, Ni particular ni universal, el ejemplo
es un objeto singular que, por asi decirlo, se hace ver como tal, muestra su singularidad.
De ahi la pregnancia del término griego para ejemplo: para-deigma, esto que se muestra
ahi al lado»*'?

En el proyecto del atlas, las relaciones que surgen entre la imagen de un fresco de Ghirlandadio y una
fotografia realizada por el mismo Warburg de una campesina de Settignano contienen de manera
inmanente, sin ningln presupuesto, su propio conjunto entendido en sentido ejemplar, en sentido
paradigmatico. Esto es lo que ahora debe ser tratado si queremos comprender un poco mas qué es una

imagen y qué comunica, en definitiva, cbmo surge la ninfa como tal, como muestra su singularidad.

«Entre los eshozos recuperados por Didi-Huberman en sus rebuscas en los manuscritos
warburgianos, ademas de diversos modelos de oscilacion pendular, hay un dibujo a
pluma que muestra un funambulo que camina sobre un eje sostenido en un equilibrio
precario entre otras dos figuras. El fundmbulo —designado con la letra K— es quiza la
cifra del artista (Kunstler) que se mantiene en suspenso entre las imagenes y su
contenido (en otro lugar Warburg habla de un “movimiento pendular entre la posicion

de causas como imagenes 0 como signos”); pero también la cifra del estudioso que

en el sentido que el método dialéctico pueda traer un nuevo futuro, como si creian Marx o Hengel, sino que utiliza la
dialéctica porque le sirve para mostrar que nuestra cultura se rige por polaridades; unas polaridades que Agamben
utiliza para estructurar su metodologia critica, siguiendo el camino indicado por Benjamin. Es decir, la dialéctica le
sirve para comprender la historia de la filosofia y como van evolucionando los conceptos. Cf, Ibid., pag. 36.

312 Agamben, La comunidad que viene, op. cit., pag. 16.
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(como Warburg escribe a proposito de Burckhardt) actiia como “un nigromante que, en

plena conciencia, evoca los espectros que le amenazan.”»%!3

32.Detalle del Atlas Mnemosyne, de A. Warburg, panel 46.

(Imagen del Nacimiento de San Juan Bautista de Domenico Ghirlandaio (1486), Florencia. Iglesia de
Santa Maria Novella, Capilla de Tornabuoni, y detalle de la Portadora de fruta, de la misma obra.)

313 Agamben, Ninfas, op. cit., pag. 37-38.
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33. Detalle del Atlas Mnemosyne, de A. Warburg, panel 46.

(imagen de una campesina de Settignano tomada por el mismo Warburg)

De nuevo nos centramos en el espejo de Narciso que representa el panel 46 del atlas Mnemosyne, un
espejo que se exhibe en Agamben como «ejemplo». Se trata de un modelo epistemol6gico donde las
relaciones que se crean entre sus imagenes en forma de reproducciones de obras de arte, de manuscritos,
recortes y fotografias hechas por el propio Warburg, solo pueden ser entendidas en términos
paradigmaticos. Esta sera el secreto revelado y la respuesta a la pregunta que Agamben dispone de
manera retdrica en Signatura rerum: porque lo que hay que hacer ante todo frente a este panel es

cuestionarnos ¢donde esta la ninfa?

En «;Qué es un paradigma?» Agamben expone de forma particular su interpretacion de las
investigaciones realizadas por Foucault sobre las disciplinas historicas que tienen como método un
trabajo realizado a través de paradigmas. De forma particular, en efecto, porque solo «el lector atento
sabra distinguir entre aquello que debe referirse a Foucault, lo que debe atribuirse al autor y lo que vale
para ambos»®'4. En esta obra, que lleva como subtitulo «Sobre el método», Agamben afronta la dificultad
de entender y hacer entender el funcionamiento histérico de los paradigmas mas alla de las criticas que
no ven, en las figuras que despliegan sus trabajos, otra cosa que no sea un intento de crear hipotesis

314 Agamben, Signatura rerum, op. cit., pag.10. Desde el punto de vista de la metodologia agambeana, es importante
apuntar, bajo la influencia de un principio benjaminiano, que la doctrina de un tercero solo puede exponerse en la
forma de la interpretacion. Esto es asi porque segin Agamben y pensando de nuevo en Benjamin: «En contra de lo
que suele creerse, el método, de hecho, comparte con la ldgica la imposibilidad de estar del todo separado del contexto
en que opera». Ibid., pag. 10.
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meramente historiograficas para acabar justificando la modernidad. Figuras como «estado de excepcion»,

«campo (de concentracion)», la figura del «<homo sacer»%®

en su version mas biopolitica, pero también
la «ninfa», que a lo largo de su obra es repensada como un paradigma antropoldgico, aparecen, de manera
evidente como no podia ser de otra manera, como fendmenos historicos positivos pero que al ser tratados
como paradigmas dejan de ser considerados como una causa 0 un origen historico para pasar a tener la
funcion de «constituir y hacer inteligible la totalidad de un contexto histérico-probleméatico mas

vasto.»31

315 Didi-Huberman, G. Supervivencia de las luciérnagas. Trad. J. Calatrava. Madrid: Abada editores, 2012. Pag. 54.
316 Agamben, Signatura rerum, op. cit., pag. 11. El filésofo reconoce en Signatura rerum que, aunque Foucault nunca
acabd definiendo el término paradigma, la influencia de este concepto acufiado por el pensador francés es
determinante para €l. Para Agamben, existe en Foucault un claro esfuerzo para distinguir los objetos de sus
investigaciones de las disciplinas histéricas con el que se identifica. Los «saberes» tratados tanto en La arqueologia
del saber cémo en escritos posteriores, es decir, las «positividades», «problematizaciones», los «dispositivos», las
«formaciones discursivas» se dirigen hacia procedimientos y efectos de conocimiento que un campo especifico esta
dispuesto a aceptar en un momento dado. Es decir, el método que aparece en el fildsofo frances consiste en describir
los discursos como articulaciones histéricas de un determinado paradigma.

Foucault, en sus investigaciones sobre el poder, acaba cuestionando «el primado tradicional de los modelos juridicos
de la teoria del poder para hacer emerger en primer plano las maltiples disciplinas y las técnicas politicas a través de
las cuales el Estado integra en su interior el cuidado de la vida de los individuos.» Aparece aqui una analogia con el
ya clasico método cientifico planteado por Kuhn donde «se deja de lado la individuacién y el examen de las reglas
que constituyen una ciencia normal para concentrarse en los paradigmas que determinan el comportamiento de los
cientificos.» Ibid., pag.15. Asi, si en Kuhn se separa la ciencia normal del sistema de las reglas que la definen, en
Foucault se «distingue muchas veces la "normalizacién", que caracteriza al poder disciplinario, de la sistemética
juridica de los procedimientos legales». Ibid., p4g.15.

Por otra parte, y a pesar de todo lo que se ha escrito sobre la proximidad y la posible negacion consciente de la
influencia de Foucault por parte de los paradigmas de Kuhn, lo cierto es que tal como apunta Agamben existe un
distanciamiento determinante entre las dos concepciones de «paradigma». El punto mas importante se encuentra en el
desplazamiento que se produce en Foucault de los paradigmas concebidos en clave epistemoldgica hacia la
consideracion politica de estos mismos. Cf. Ibid., pag. 18. Asi, Foucault se sitla «sobre el plano de una politica de los
enunciados y de los regimenes discursivos, en los cuales ya no se trata de una “alteracion de la forma tedrica” vinculada
a un momento determinado, sino mas bien de un “régimen interno de poder” que determina el modo en que los
enunciados «se gobiernan entre si para constituir un conjunto” Ibid., pag. 20. De este modo, frente a los regimenes
discursivos que responden a un fenémeno politico los paradigmas o «figuras epistemoldgicas» Kunhtianos, tal como
prefiere llamarlo Foucault en La arqueologia del saber, aparecen como un criterio de verdad cientifica.

Otro distanciamiento con Kuhn se refiere al hecho que Foucault acaba desplazando «la atencion de los criterios que
permiten la constitucidn de una ciencia normal con respecto a los sujetos (los miembros de una comunidad cientifica)
al puro darse de "conjuntos de enunciados" y de "figuras", independientemente de toda referencia a sujetos.» Ibid.,
pag. 20.

Con lo dicho hasta aqui, se interpreta que el método expuesto que define gran parte del pensamiento de Foucault hace
de los fendmenos histéricos singulares unos paradigmas que «al mismo tiempo que deciden un contexto problematico
mas amplio, lo constituyen y lo vuelven inteligible.» lbid., pag. 22. Esto constituye precisamente para Agamben la
especificidad de la investigacion de Foucault con respecto a la historiografia.

De esta manera, el pensador francés termina por desmarcarse de la militancia metodoldgica que el discontinuismo
historiogréfico reclama. Es cierto que Foucault se centra en aquello que «permite constituir contextos y conjuntos, en
la existencia positiva de "figuras" y de series"» Ibid., pag. 20, pero lo que define su investigacion es que estos contextos
se producen, como se ha visto, segin un modelo epistemolégico peculiar que no coincide con los cominmente
admitidos en la investigacion historica ni con los paradigmas Kuhntianos. En Foucault, existe, en definitiva, un modelo
epistemoldgico que se comporta de una manera diferenciada tanto de la investigacion histérica como de Thomas Kuhn.
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Ya anteriormente reconocimos en Agamben, un indescirnible entre creacion y performance, entre
original y ejecucion. De manera analoga a la composicion «por formulas» expuesta por Milman Parry
como base de los poemas homéricos, Agamben observd, que en las Pathosformel de Warburg aparecia
la misma tensidn dialéctica originada en Platon. Si es asi, entonces el panel 46 no puede ser pensado
como «un repertorio iconogréafico, donde se especula sobre el origen y la historia del tema iconogréafico

“figura femenina en movimiento”»3Y

y que permitiria «alcanzar el arquetipo, la “formula del pathos”
de la cual todas derivan.»3!® Con ello, a criterio de Agamben se renuncia asi de una manera definitiva a
la idea de considerar las «constelaciones ejemplares» que configuran los plafones del Atlas como una
serie de imagenes singulares y heterogéneas que requieren ser ubicadas «en la medida de lo posible en
orden cronoldgico siguiendo la probable relacion genética que, ligandolas entre si, podria finalmente

permitir alcanzar el arquetipo, la "formula de pathos" de la que todas derivan».3°

Las Pathosformeln, tal y como se han expuesto, son como elementos configurados por el cruce entre ser
matriz y aparecer como fenémeno, entre la propiedad de la primera vez y la repeticion. Precisamente
por ello, las Pathosformeln de Warburg muestran que cada imagen del panel es «arcaica», y a la vez
cada fotografia es el original®?°; sin embargo, la ninfa en si misma no es arcaica ni contemporanea, no
puede ser considerada como un fendmeno histérico, sino que es un indecidible que se sitta en el cruce

entre diacronia y sincronia, unas imagenes de Warburg que se sitGan entre lo que es tnico y lo multiple.

Ello lleva a Agamben a considerar que «la ninfa es el paradigma del cual las ninfas singulares son los
ejemplares» 0 que, mas exactamente, sigue analogamente la ambigiedad constitutiva que Victor
Goldshmitdt identificé en los dialogos platonicos con el uso del ejemplo®2. Por tanto, en el Atlas «la
ninfa es el paradigma de las imégenes singulares y las imagenes singulares son los paradigmas de la
ninfa»®?2. Con ello, el «ejemplo» sefiala el lugar de la desactivacion del binomio universal/particular que
inevitablemente refiere al lenguaje. Esta es precisamente la tesis que utiliza Agamben en La comunidad

que viene para definir también la condicion ontoldgica de los paradigmas, ya que se presenta en la forma

317 1bid., pag. 37.

318 |bid., pag. 37.

319 Ibid., pag. 37.

320 £l término primavoltita significa literalmente «la cualidad de la primera vez», en algunas ediciones se traduce en
espafiol como «primariedad», pero en este trabajo se ha preferido mantener el concepto mas claro.

321 Como recuerda Agamben «Si en el Eutifron la idea de piedad es lo que se usa como paradigma para la comprension
de los sensibles correspondientes, en el Politico, en cambio, es un paradigma sensible —el tejido— lo que conduce a la
comprension de las ideas». Ibid., pag. 29-30.

322 |bid., pag. 38.
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de una singularidad que, en su suceder como ejemplo, se constituye como valedor de todas las
singularidades, esta en el lugar de cada una de ellas. Este movimiento pendular entre singulares significa,
si se pretende situar en el ambito de la comprension, que, analogamente a la «idea» platdnica, el circulo

hermenéutico es en realidad un circulo paradigmatico:

«No hay [...] una dualidad entre “fenémeno singular” y “totalidad”: la totalidad no
resulta mas que la exposicion paradigmatica de los casos singulares. y no hay, como en
Heidegger, circularidad entre un “antes” y un “después”, precomprension vy

interpretacion»®?

Es el momento de profundizar un poco mas en la busqueda de la ninfa warburgiana. Con lo dicho més
arriba, la ninfa es un singular, un ejemplar, que al exponerse en la forma del «ser-dicho» platonico,
sefiala su pertenencia a un conjunto bien delimitado. Con ello parece una abertura que ni tan solo puede
cerrarse con la produccion de ningun sentido. La ninfa pensada como «ejemplo» es valida Unicamente
en el momento de su exposicion, nada la determina, ontoldgicamente hablando, la ninfa sefiala su «ser»
en su decibilidad, no tiene ninguna referencia mas que su propia exposicién, su ser-dicho. Se trata, por
tanto, de la completa desactivacion de la relacion entre lo particular y lo general a través de una pura

exposicion del ejemplo.

«Ni particular ni universal, el ejemplo es un objeto singular que, por asi decirlo, se hace

ver como tal, muestra su singularidad.»3*

Como resultado del analisis de las imagenes singulares de Warburg, la ninfa es entonces un Urphéanomen,
un «fendmeno original»; la ninfa se expone paradigmaticamente como ejemplo de inteligibilidad de las
iméagenes. Asi, exponiendo su propia singularidad vuelve inteligible un nuevo conjunto que se constituye
por si mismo. Se presenta por tanto la maxima que hara legibles hoy las iméagenes warburgianas: la ninfa
es inteligible porque es un paradigma. Cada fendmeno, citando EIl experimento como mediador entre
sujeto y objeto de Goethe «se mantiene en relacion con innumerables otros, del mismo modo en que
decimos de un punto luminoso libre y oscilante que emite sus rayos en todas las direcciones» y, continua
citando, «todo existente —corrobora otro fragmento— es el analogon de todo existente; por eso la

existencia se nos aparece siempre separada y al mismo tiempo vinculada».3?® EI fenémeno original es,

323 |bid., pag. 36.

324 Agamben, La comunidad que viene, op. cit., pag. 16.

325 Goethe, J. W. El experimento como mediador entre sujeto y objeto. I, 851-852, y | 706. Citado en Agamben,
Signatura rerum, op. cit., pag. 10y 39.
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por tanto, «aungue no alcance nunca la generalidad de una hipotesis o de una ley» el Gltimo elemento

que puede ser conocido y comprendido en relacion a su capacidad de constituirse en paradigma.

«Lo supremo seria: comprender que todo lo factico ya es teoria. El azul revela la ley
bésica del cromatismo. No se busque nada detras de los fendmenos: ellos son la
teoria.»%?

34. «Caseta dels alemanys» En la exp. Pandptico_Frontera 601, La Virreina (julio-octubre, 2019)

El panoptismo de Foucault, tratado a fondo en Vigilar y castigar, funciona como un fenémeno original
en el sentido que se ha expuesto. Se trata de un modelo epistemolégico totalmente peculiar al margen
de la historiografia y de otras concepciones paradigmaéticas a modo, por ejemplo, de las consideraciones
cientificas de Thomas Kuhn. Efectivamente, ante todo, se trata de un fendmeno histérico singular, el
panopticon es un modelo arquitectonico que contiene la idea de un nuevo principio de construccion,
pero que, a la vez, se muestra como un modelo «generalizable de funcionamiento; una manera de definir
las relaciones del poder con la vida cotidiana de los hombres»32”. Como tal, piensa Agamben, se trata de
una figura de tecnologia politica que se puede y que debe ser pensado mas alla de ningun uso concreto.

En Foucault el panopticon se transforma en algo asi como la figura epistemoldgica que, a la vez que

326 Goethe, J. W. Maximas y reflexiones. Trad. J. J. del Solar. Barcelona: Edasa. 1999. Méxima 575.
327 Foucault, M. Vigilar y castigar. ed. 29. Trad. A. Garzon. Medellin: Siglo XXI, 1992. pag. 208.
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define el universo disciplinario de la modernidad, marca también el umbral a través del cual se pasa a la
sociedad de control. Es interesante por tanto insistir, como ya se ha hecho aqui, hasta qué punto todos
los elementos historicos singulares tratados por Foucault como paradigmas marcan una distancia
respecto a la investigacion historiogréafica al constituir y hacer inteligible un contexto problematico mas

amplio.

Siguiendo los pasos dados hasta este punto del trabajo, se ha visto como el paradigma es un caso singular
que se aisla del contexto del que forma parte solo en la medida en que, exhibiendo su propia singularidad,
vuelve inteligible un nuevo conjunto, cuya homogeneidad él mismo debe constituir. Aqui «ejemplo»,
como en los fendmenos historicos singulares de Foucault, va acompafiado de un acto analégico complejo
que hace del término que protagoniza el paradigma sea desactivado de su uso normal no para ser
desplazado a otro &mbito, sino que, por el contrario, el término asociado al fendbmeno se desactiva para

mostrar la regla de aquel uso, que no es posible exhibir de otro modo.

Se trata ahora de considerar como esta epistemologia del ejemplo puede ser planteada como una herencia
de las tesis de Aristdteles de los Primeros analiticos, en las que el procedimiento por paradigmas aparece
al margen tanto de la induccion como de la deduccion, es decir, al margen tanto de un movimiento de lo
particular a lo universal, como de lo universal a lo particular. Asi, en un acto de radicalizacion del
pensamiento aristotélico, el estatuto epistemoldgico del paradigma pone en cuestion «la oposicion
dicotémica entre lo particular y lo universal que estamos habituados a considerar como inseparables de
los procedimientos cognoscitivos y nos presenta una singularidad que no se deja reducir a ninguno de
los dos términos de la dicotomia».®2® El campo que se dispone para el discurso paradigmatico no es la
I6gica sino la analogia, y el analogon que éste produce no es ni particular ni general. De aqui este valor

tan especial que Agamben trata de situar en la relacion entre los fendbmenos existentes.

La «analogia» que persigue Agamben la obtiene precisamente a traves de La linea y el circulo de su
compatriota Enzo Melandri. Esta analogia interviene, es cierto, en las dicotomias logicas
particular/universal, forma/contenido, etc., pero no para componerlas en una sintesis superior, sino para
transformarlas en un campo de fuerzas recorrido por tensiones polares. Asi, el tercer término no se da
como homogéneo a los dos primeros, cuya identidad podria definirse a su vez por una logica binaria (A

0 B). El tercer analdgico queda afirmado, ante todo, a traves de la desidentificacion y la neutralizacion

328 Agamben, Signatura Rerum, op. cit., pag. 25.
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de los dos primeros, que se vuelven entonces indiscernibles; Es decir, el tercer analégico «es esta
indiscernibilidad que, si se busca aferrarlo a través de cesuras bivalentes, se llega necesariamente a un
indecible. Es en este sentido que es imposible separar con claridad en un ejemplo su condicion

paradigmatica, su valer para todos, de su ser un caso singular entre los otros».3%°

De nuevo la busqueda de Kant como recurso para mostrar, segin Agamben, la posibilidad de la méxima
radicalidad en la relacion paradojica del paradigma con lo general. En efecto, al hacer emerger con la
Critica del juicio la aporia que surge del hecho que, al no poder separar con claridad en un ejemplo este
«valer para todos» de su ser un caso singular entre los otros, en la necesidad del juicio estético kantiano

se acaba presuponiendo en realidad que la imposibilidad de establecer una regla ya es imposible.

No se trata sin embargo de situar esta aparente paradoja en un callején sin salida. En efecto, tanto el
procedimiento por paradigmas aristotélico, como la necesidad kantiana de un juicio estético en forma de
ejemplo, terminan por provocar el surgimiento de cuestiones fundamentales tanto sobre la imposibilidad
de proporcionar sin una regla ejemplos con un valor de prueba concreto, como a propdsito de la
posibilidad de «proporcionar ejemplos de una regla imposible de asignar»33°. En cambio, por las mismas

cuestiones se expone de qué manera esta aporia es superada solo si se comprende que en efecto:

«el paradigma implica el abandono del particular-general como modelo de la inferencia
légica. Efectivamente, aquello que podria entenderse como regla no es una generalidad
que preexiste a los casos singulares y se aplica a ellos, ni algo que resulta de la
enumeracion exhaustiva de los casos particulares. Mas bien es la mera exhibicion del
caso paradigmatico la que constituye una regla que, como tal, no puede ser ni aplicada

ni anunciada.»%?

329 |bid., pag. 26.

330 |bid., pag. 27.

381 Agamben propone dos ejemplos alejados conceptualmente para entender el modelo de funcionamiento
paradigmatico. Por un lado, se fija en la dificil definicion a lo largo de la historia del concepto de «regla» monastica.
Agamben destaca el hecho que, al menos hasta San Benito —-momento en que, a causa de la presion por la necesidad
de control de la curia romana, el término va derivando hacia la concepcién de un texto escrito—, la «regla» se
consideraba como un ejemplo a seguir (generalmente la forma de vida del fundador de la orden). Con ello la
comunidad no se constituia a partir de una norma general, sino que se erigia solo con la propia forma vitae de los
miembros. Haciendo de la vida de cada monje un paradigma. Esto mismo es lo que Agamben pretende al considerar
el ejemplo gramatical como recurso para explicar el paradigma: «Para poder funcionar como ejemplo, el sintagma
debe ser suspendido de su funcién normal; y, sin embargo, precisamente a través de ese no funcionamiento y esa
suspension puede mostrar cémo funciona el sintagma y permitir la formulacion de la regla. [...] En este sentido, el
ejemplo es la contracara simétrica de la excepcion: mientras que ésta se incluye a través de su exclusion, el ejemplo
se excluye a través de la exhibicidn de su inclusion. Pero de esta manera, segln el significado etimolégico del término
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En el paradigma, tal como Agamben lo plantea a partir de una analogia con la reminiscencia platonica,
no se trata simplemente de constar cierta semejanza sensible, sino de producirla a través de una operacion,
la misma operacion que exige el Nachleben de las imagenes de Warburg, «Por esto el paradigma nunca
estd ya dado, sino que se genera y se produce a través de un “poner al lado”, un “conjugar” y, sobre todo,

un “mostrar” y un “exponer’’».

La decibilidad propia de las imagenes de la ninfa —aquello que Agamben define como su vida puramente
lingiiistica— considera plenamente las operaciones platonicas. La decibilidad es por tanto aquello que se
coloca junto a las cosas mismas. Es este paradigma que surge al mostrar las cosas puestas «ahi al lado»
en el momento de ser-dichas, en su pura exposicion. Es en la relacion entre las «singularidades
cualquiera» donde se localiza el lugar para la trasformacion de cada singular en ejemplar de una regla
general que nunca puede formularse a priori. Por tanto, Aristételes y Kant se retinen en el momento de

pensar en una misma experiencia de la pura exposicion.

AFUERA

Cualsea es la figura de la singularidad pura. La singularidad cualquiera no tiene
identidad, ni estda determinada respecto a un concepto, pero no es simplemente
indeterminada; mas bien es determinada solo a traves de su relacion con una idea, esto
es, a la totalidad de sus posibilidades. A través de esta relacion, la singularidad confina,
como dice Kant, con todo lo posible y recibe asi su omnimoda determinatio no de la
participacion en un concepto determinado o de una cierta propiedad actual (el ser rojo,
italiano, comunista), sino Unicamente a traves de este confinar. La singularidad
pertenece a un todo, pero sin que esta pertenencia pueda ser representada por una
condicion real: la pertenencia, el ser tal es aqui s6lo relacion con una totalidad vacia e

indeterminada.

griego, el ejemplo muestra junto a si (para-deiknymi) su propia inteligibilidad y, a su vez, la de la clase que constituye.»
Agamben, Signatura rerum, op. cit., pag. 31-32.
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En términos kantianos, lo dicho significa que en este confinar se cuestiona no un limite
(Schranke), que no conoce exterioridad, sino un umbral (Grenze), esto es, un punto de

contacto con un espacio externo, que debe permanecer vacio.

Esto que el cualsea afiade a la singularidad es s6lo un vacio, s6lo un umbral; cualsea es
una singularidad, una singularidad finita y, sin embargo, indeterminable segin un
concepto. Pero una singularidad mas un espacio vacio no puede ser otra cosa que una
exterioridad pura, una pura exposicion. Cualsea es, en este sentido, el suceso de un
afuera. Lo pensado en el architranscendental cualquiera (quodlibet) es, asi, lo mas dificil

de pensar: la experiencia, absolutamente no-césica de una pura exterioridad.

Importante es que la nocidn de «afuera» se exprese en muchas lenguas europeas con
una palabra que significa «a las puertas» (fores, en latin, es la puerta de la casa,
thyrathen, en griego, equivale a «en el umbral»). El afuera no es un espacio diferente
gue se abre mas alla de un espacio determinado, sino que es el paso, la exterioridad que

le da acceso, en una palabra, su rostro, su eidos.

El umbral no es, en este sentido, una cosa diferente respecto del limite; es, por asi decirlo,
la experiencia del limite mismo, el ser dentro de un afuera. Este ek-tasis es el don que

la singularidad recoge de las manos vacias de la humanidad.*

«Hipaotesis sin presupuestos» como instrumento metodologico para
la transmision

Cabe recapitular por un momento para poder pensar mejor el lugar de quien pretende acceder a algin
tipo de conocimiento ante las imagenes de Warburg, porque lo que aqui se pone en juego es su
coincidencia con el momento cognoscitivo de las ciencias humanas ante todas las imagenes. Asi, los
paradigmas, tal y como lo acaba resumiendo Agamben en Signatura rerum, son definidos como
iméagenes singulares que funcionan, por tanto, por analogia. Como se ha visto, se trata entonces de una
forma de conocimiento que no es inductiva ni deductiva ya que surge de la relacion entre singulares de

manera analogica legitimados solo en su exhibicion. Aparece asi un modelo analdgico bipolar que acaba

332 Agamben, La comunidad que viene, op. cit., pag. 57-58.
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sustituyendo la l6gica constituida entre lo general y lo particular. Los casos paradigmaticos como las
iméagenes del Atlas warburgiano suspenden y exponen a la vez su pertenencia al conjunto, sin que ya sea
posible separar en ellos el propio ejemplo y singularidad, y donde el conjunto paradigmético no esta
presupuesto, sino que permanece inmanente a los paradigmas. Desde el punto de vista histérico en los
paradigmas tampoco puede establecerse un punto de nacimiento, el componente cronolégico desaparece,
ya que todo fendmeno es el origen y toda imagen es arcaica, encontrando la emergencia historica de los

paradigmas en el cruce entre diacronias y sincronias.

El historiador y filésofo Victor Goldschmidt introduce a Agamben de lleno en el libro VI de la Republica,
para expandir la distincidn que Platdn situd en la produccién de la ciencia entre, por un lado, aquella que
parte de hipdtesis, es decir, «presuponiendo (este es el sentido del término griego hypoéthesis, de
hypotithemi, “pongo debajo como base”) a partir de los datos que son tratados como principios conocidos,
de cuya evidencia no es necesario dar cuenta»,3y, por otro lado, la dialéctica que trata a las hipotesis
no como principios supuestos sino como paradigmas, porque el paradigma tomado como ejemplo hace
de la idea un paradigma del sensible y de éste un paradigma de aquella. Y esto se debe a que, segun
Agamben, la idea es considerada como lo sensible aprehendido como paradigma, es decir, en el medio

de su inteligibilidad».3**

Lo que interesa retener en este momento, por lo tanto, es que la idea no es sino el fenémeno sensible
captado en su inteligibilidad, esto es, en su medio cognoscible, en su cognoscibilidad. Un medio que,
como vimos en la primera parte de esta tesis, se expresa como la decibilidad misma situada entre la idea
y lo sensible. Coincide entonces en la forma de un conjunto paradigmatico que opera una inteligibilidad
determinada. Estamos en un terreno definido de nuevo por un platonismo que ya es abiertamente
materialista y que descansa en esta idea de una dialéctica que, como en el ambito de las técnicas, usa las
hipbtesis como paradigmas. Por tanto, con la formula que compone este método dialéctico es posible

acceder a lo no-hipotético que, como escribe Agamben apoyandose en la Republica de Platon:

«se abre ante todo por el uso paradigmatico de lo sensible. En este sentido debe
entenderse el pasaje siguiente en el cual el método dialéctico es definido por el “quitar
las hipdtesis” (so6lo el método dialéctico, quitando las hipdtesis (tas hypothésis

anairro(sa), alcanza el principio mismo. Anairéo, como su correspondiente latino

333 Agamben, Signatura rerum, op. cit., pag. 33.
3341bid., pag. 34.
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tollere (y el aleman aufheben, que Hegel, inspirandose en ellos, ubicaba en el centro de

su dialéctica), significa tanto “tomar, asumir” como “quitar, eliminar’».3%

Las hipoétesis se «quitan» abriendo el espacio a lo no-hipotético y provocando asi que aquello que
funciona como paradigma, se sustraigan de su uso normal. Por tanto, y como sentencia Agamben, «La
inteligibilidad, en la que la dialéctica se mueve en su “descenso hacia el fin”, es la inteligibilidad

paradigmatica de lo sensible» .33

De este modo, este esfuerzo para entender la imagen desde un analisis paradigmatico, la aleja de la
tentacion de convertirla en hipotesis a partir de la cual se intente explicar lo contemporaneo desde un
punto de vista histdrico, a partir de archivos mas 0 menos organizados cronolégicamente, y que podria,
y de hecho es lo que ocurre, conducir al dogmatismo. Asi, del paradigma depende la posibilidad de
producir en el interior de ese archivo —que, tanto para Agamben como para Foucault, ha de ser por si
mismo inerte— una desambiguacion o «plan de clivaje», tal como lo cita el propio Agamben refiriéndose

a la tradicion epistemoldgica francesa, capaz de hacerlo inteligible.

El paradigma entonces aparece como el instrumento de un proyecto arqueol6gico que se ocupa, como
no puede ser de otra manera, de fendmenos que se desarrollan en el tiempo «e implican por lo tanto una
atencion a los documentos y a la diacronia que no puede dejar de seguir las leyes de la filologia
historica»®*’. Sin embargo, continua Agamben insistiendo de nuevo, «la arché, como ya se ha visto, que
éstas alcanzan —y esto vale, quiza, para toda investigacion histérica— no es un origen presupuesto en el
tiempo, sino que, al situarse en el cruce de diacronia y sincronia, vuelve inteligible no menos el presente
del investigador que el pasado de su objeto».33 El objetivo, por tanto, de quien se sitda ante las imagenes
ha de ser, asi, no acceder al pasado sino al presente, fijandose en fuerzas que se escapan a la cronologia

pero que atraviesan la historia desde la antropogénesis hasta la actualidad.

335 Todas estas citaciones de Agamben, corresponden al libro VII de La Republica (533c,6). Ibid., pag. 34.
336 |bid., pag. 34.
337 |bid., pag. 41.
338 |bid., pag. 41.
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El uso de las imagenes contemporaneas, hacia la lucha por el

experimentum

35. Jack Delano, Productores de tabaco poloneses en Windsor Locks, Connecticut (1940)

(imagen incluida en la exposicion The Family of Man)

«Durante un breve momento intermedio se daba la promesa de otra subjetividad global
que no se veia a si misma ni segin el modelo de ciudadano ni segun el modelo del
consumidor, sino como un Homo culturalis global [...] esta separacion de la cultura de

la politica y la economia era por supuesto una suerte de engafio, pero, por otro lado,
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estaba bastante cerca del viejo suefio ilustrado, un suefio que por definicion requiere un
escenario significante que separe de la razén instrumental del comercio y de la

gobernanza para poder cumplirse.»*

La imagen como el sitio de la politica (...y de la historia)

Las iméagenes del Atlas Mnemosyne se presentan como paradigmas que trabajan, tal y como hemos visto,
en el marco de una bipolaridad ontoldgica analoga al problema que surge en la metafisica occidental con
la necesaria mediacion entre lo sensible y lo inteligible. La transcendencia del paso dado por Agamben
consiste, entonces, en normalizar el concepto de bipolaridad como una estructura que no ha de ser
eliminada a partir de la construccion de contextos mas 0 menos pragmaticos sino «habitada» de una
manera correcta. De la misma manera también queda definido el camino necesario para habitar
correctamente en la escision esquizofrénica entre lo extatico-inspirado y lo racional-consciente que
confirma la cultura occidental y por tanto en la esquizofrenia clinica de la imaginacion. La imagen
paradigmatica se entiende desde la «imposibilidad» entre lo uno y lo multiple de tal manera que en ella
quizas ya no es posible analizar aquello que comunica, pero es precisamente éste el lugar privilegiado
que se asigna a la imagen, ya que se constituye como umbral y cesura entre lo singular y lo «en comun»
que, en la parte final de esta investigacion, acabara por ser «usado». En tanto que medio sin una finalidad,
la imagen se muestra como la comunicacion de la comunicabilidad y no el simple mensaje

intercambiable.

El espacio que abre el paradigma de la imagen es ocupado, entonces, por una l6gica que se mueve entre
el ser singular y el ser de la propia exposicion. Es asi como la imagen que en su momento adoptd la

forma del gesto (polaridad entre reificacion y pura exposicion) muestra su caracteristica mas

339 Steichen, E. Comisario de la exposicién The Family of Man. Esta exposicién se inaugurd en enero de 1955 en el
Museo de Arte Moderno de Nueva York. Este proyecto a cargo del curador Edward Steichen represento el punto de
salida de lo que acab6 por denominarse «fotografia humanista», en la que el ser humano acapara en cada imagen todo
el protagonismo. Organizada por temas, la exposicion ademas de incluir una seleccion de imagenes de fotografos
reconocidos, se abrid a una convocatoria dirigida al publico en general en la que se pedia la aportacion de imagenes
que representaran las relaciones humanas. A pesar del éxito que obtuvo el proyecto que se mantuvo itinerante por el
mundo durante ocho afios, The Family of Man recibié muchas criticas negativas por su cardcter sentimentalista,
ingenuo o incluso pretencioso. Sin embargo, es preciso apuntar que la exposicion acabé por abrir el debate sobre la
idea de la fotografia como medio de comunicacién, por encima de cualquier otra consideracién estética.
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paradigmatica: la desaparicion de la imagen en el proceso de la imaginacion como paso hacia un camino
que lleva la comprension con el ejemplo. De la misma manera que las figuras paradigmaticas tienen en
Foucault la l6gica de una figura de tecnologia politica, en Agamben la légica de la imagen-paradigma
se corresponde en la actualidad con la logica de la politica misma; mientras que la légica de la imagen
forma parte del proceso de la imaginacion y precisamente por eso acaba desapareciendo para pasar a ser

gesto y pura exposicion.

En Supervivencia de las Luciérnagas, Didi-Huberman se lamenta de la desesperanza de Pasolini por las
criaturas humanas que han sido vencidas —como si de la desaparicion de la tenue luz de las luciérnagas
se tratara— por potentes proyectores, camaras pandpticas de seguridad ciudadana o televisores emitiendo
una luz perturbadora y constante. Didi-Huberman ve en las figuras paradigmaticas agambeanas o la
destruccion absoluta, o la busqueda de la redencién por la trascendencia, lo que se convierte en la misma
cara de la moneda del pesimismo que acabo con las esperanzas de Pasolini. Sin embargo —esto es lo que
interesa ahora—, Didi Huberman, aunque no abandone su tono critico, atribuye al autor italiano el mérito
de aplicar en toda su obra esa auténtica «epistemologia del ejemplo» de la que hemos hablado
anteriormente, una epistemologia que en el marco de su proyecto de arqueologia filosofica permite
remontar el curso de las cosas «al margen de las grandes teleologias conceptuales».3*° En efecto, al
trabajar con paradigmas Agamben propone elevar el grado de abstraccion®*! para reunir en el terreno de
lo politico todos los fendmenos tratados entendidos como supervivencias de lo contemporaneo,
considerando «lo contemporaneo en el espesor considerable y complejo de sus temporalidades
entrelazadas. De ahi el aspecto de montaje, también warburgiano y benjaminiano, que presentan sus
textos»3#2, En tal contexto paradigmatico «lo politico» queda definido como todo aquello relativo al

gobierno de la vida y de las conductas, englobando en ello esferas como la economia, el derecho, pero

340 Didi-Huberman reconociendo la paradigmatologia agambeana que se aleja de cualquier resto de dogmatismo
contemporaneo se refiere a Estancias como un ejemplo de estudio paradigméatico sobre la imaginacion para
compararlo con el libro de los pasajes de Benjamin «obra documental que tiene por objeto la imaginacion misma».
Didi-Huberman. Supervivencia de las luciérnagas, op. cit., pag. 52.

341 Alfonso Galindo incide en la semejanza que existe entre el proceder por abstraccion en Agamben y las brillantes
imagenes y metaforas utilizadas por Carl Schmitt. «<Agamben lleva al extremo el estilo consistente en comprender el
presente tratando de identificar (y/o descubrir) categorias ontoldgicas y férmulas y conceptos teolégicos con los que
describirlo, elevandolos al rango de paradigmas a través de los que la realidad se diria a si misma (o nos diria coémo
ser descrita para serlo adecuadamente)». Galindo, A. «Deconstructing Agamben». Res Publica: Revista de Filosofia
Politica, n°® 28, 2012, pag. 267-275 (111-25). Aunque también hay que apuntar, en la misma medida, el escaso
protagonismo de la historia social en la filosofia del autor italiano, algo que en cierto modo lo aleja de Carl Schmitt,
cuyas generalizaciones remiten a acontecimientos concretos, considerables y complejos de sus temporalidades
entrelazadas, de ahi el aspecto de montaje, también warburgiano.

342 Didi-Huberman. Supervivencia de las luciérnagas, op. cit., pag. 52.
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también la estética o saberes como la ontologia, y ello, de nuevo, tanto en un sentido diacrénico como

sincronico.

Volviendo al andlisis paradigmatico de las imagenes que conforman los paneles del Atlas, éste se dirige
ahora y de una manera alegorica hacia una forma de pensar las imagenes contemporaneas. Al tratar con
una epistemologia del ejemplo se focaliza, como hemos visto, todo el interés epistemoldgico en el
momento de la exhibicidn del paradigma, desactivando todas las imagenes de su uso normal para mostrar

un nuevo uso que no es posible exhibir de otro modo.

La imagen paradigmatica, al constituir y hacer inteligible un contexto mas amplio, contribuye al analisis
del actual espacio politico que segin Agamben ofrece ese vacio comunicativo en el que los seres
humanos transforman en experiencia su necesidad de comunicarse la comunicabilidad misma. Con Didi-
Huberman el pensamiento se constituye en la forma del movimiento entendido como «accidn», incluso
en la accion de retirarse del mundo para ser precisamente util al mundo. Mirando hacia Arendt y, claro
estd, hacia Benjamin, la memoria se convierte en una fuerza y no en un peso que se arrastra, porque el
actuar mismo se convierte en historia narrable, en relato transmitible. Con ello, Didi-Huberman desea
escribir frente a lo que €l considera como una muestra de lo «irreparable» Heideggeriano —reflejado en
el pensamiento de Agamben-— que la experiencia es indestructible «pese a todo». Pero lo cierto es que el
gesto agambenano, como «singularidad cualsea» que conserva la dynamis de la imagen, su potencia, es
entendido como medio de la gestualidad absoluta, como una pura exposicién donde encuentra su lugar
la politica como esfera de los puros medios; es decir, una politica con la que no se cuestiona un fin mas
alto con la trasmision del relato, sino que se trata de hacer visible un medio como tal. De esta manera la
exposicion de la imagen, ese espacio para la politica, se sitla «en la esfera no de un fin en si, sino de una
medialidad pura y sin fin como ambito del actuar y del pensar humanos»3*3, El gesto, como aquél que
configuraba a la «ninfa» y en el que es posible identificarse, es, asi, el medio para lo transmisible, es la

historia narrable que también en clave benjaminiana, no es para nosotros.

Agamben, como si de quitar la razén a Didi-Huberman se tratara, realiza un desplazamiento en el lugar
que ocupa el nihilismo contemporaneo estancado aun en la «autotrascendencia infinita del lenguaje», es
decir —recordémoslo de nuevo— en la fractura entre las palabras y las cosas y lo inefable. Efectivamente,

«nihilismo agambeano», ya que lo incomprensible de la teologia se trasformé con la razon en lo

343 Agamben, Signatura rerum, op. cit., pag. 99.
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incomprensible del lenguaje, y esto hasta el punto de considerar la posibilidad de un pensamiento que

avanza por un camino que puede antojarse sin salida:

Sin embargo, del lugar donde no es posible alcanzar nada inmediato, «excepto el lenguaje mismo,
excepto la mediacion misma»,*** Agamben se dirige a los limites de lenguaje en el mismo lenguaje v,
de este experimentum lingue, nace la maxima tarea filosofica y, por tanto, politica, porque en la
autorreferencialidad del lenguaje en si ya no hay, como hemos pretendido exponer hasta ahora, ni

presuposiciones ni pertenencias.

Si el resultado del experimentum es un vacio por constituir y todo individuo por ello mismo es entendido
solo como arrojado en el lenguaje, se abre definitivamente una nueva ética de lo comun. Si se recupera
el analisis que se hizo aqui de Estacias, Narciso se erigia como un paradigma ejemplar del fin'amors,
donde el uso del adjetivo «ejemplar» mas que enfatizar una afirmacién concreta se convertia en la propia
definicion de la experiencia en misma. Pero ya anteriormente en Infancia e Historia aparecia la expresion
«gesto ejemplar» para presentar el pesebre como su lugar.3*® Un «gesto ejemplar» que restituye el ser
humano a su dimensién propiamente humana alejandolo del mundo magico de la fabula. Pero es en La
comunidad que viene, la del ser cualsea, donde el mal supuesto «nihilismo agambeano» se dirige con un
concepto de ejemplo «puramente lingulistico» que restituye al lenguaje en su tener-lugar, y que acaba
mostrandose como lo mas comun, hacia una ontologia ética, ya que ahora es la politica la que ha de estar
«a la altura de esa comunidad vacia e imposible de presuponer (este) es el deber infantil de la humanidad
que viene».3*® Imagen vy politica coinciden en el mismo lugar (en la pura exposicion); es «el sitio de la
imagen entendido como el sitio de la politica». Agamben pone de manifiesto que una indagacion sobre
lo politico es, al mismo tiempo, una exploracion sobre el caracter de total exposicion que tiene la politica.
El gesto es ese singular cualsea, «es la experiencia de lo comun en el gesto, la comunicabilidad y el puro
ser en un mediox». Sin embargo, Agamben se permite la licencia de abrir Medios sin fin con una grave

advertencia:

«Si la politica parece atravesar hoy un eclipse prolongado que da lugar a que aparezca
en posicion subalterna con respecto a la religion, la economia e incluso el derecho, es

porque, en la misma medida en que perdia conciencia del propio rango ontoldgico, ha

344 Agamben, G. «La idea del lenguaje». La potencia del pensamiento, op. cit., pag. 26-27.

35 Agamben, G. «Fabula e Historia». Infancia e Historia., Trad. S. Mattoni. 4? ed. Buenos Aires: Adriana Hidalgo,
2010. pag. 203.

346 Agamben, G. «Experimentum linguae» Infancia e historia, op. cit., pag. 218.
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desatendido la confrontacion con las transformaciones que han vaciado

progresivamente desde el interior de sus categorias y sus conceptos.»3#’

*

«Wind ha mostrado cdmo la tradicién mistérica pagana ha ejercido a través de Plotino
y Proclo, una influencia decisiva sobre los lideres del idealismo aleman, particularmente
en la manera en la que Hegel y Schelling —que parangona este proceso con los “misterios
de Osiris”, que tratan de la fragmentacion y la recomposicion del cuerpo de un dios—
cita (en la traduccion de Jacobi) un pasaje de Bruno en el que “el misterio mas profundo
del arte” consiste en pensar la extrema divergencia de los opuestos y, al mismo tiempo,
el punto en el que coinciden. El tercero, en el que los opuestos coinciden, no pueden ser
a ellos homogeéneo, y requiere una forma diferente de exposicion en el que los opuestos
son, al mismo tiempo, neutralizados y conservados. Existe el contenido, pero nada lo

contiene; existe la forma, pero ya no es forma de nada; se expone sélo a si misma.

La idea de una filosofia por iméagenes que Benjamin parece evocar algunas veces, no es
una metafora, sino que debe entenderse literalmente. La “imagen de pensamiento”, al
igual que la alegoria en el renacimiento, es un misterio en el que brilla lo que no puede

ser expuesto discursivamente, por un segundo, a través de las ruinas de lenguaje.»3#

347 Ibid., pag. 9.
348 Agamben, G. y Ferrando, M. La muchacha indecible: mito y misterio de Kore. Trad. E. Kavi. Madrid: Sexto piso,
2014. pag. 44-45.
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36. Eisenstaedt, Alfred.«Ode to Joy»
(Imagen incluida en la exposicion The Family of Man)

215



TERCERA PARTE

Pero... ;quedan hoy imagenes para la experiencia?

con quién hab\abap- qué b ian... |
& 3 i ‘-

Queria saber

37. Imagen tomada en la exposicion World Press Photo of the Year CCCB 2013.
Stanmeyer, John. Signal (foto propia)

Si hasta aqui se ha pretendido constituir una estructura de la imagen en su bipolaridad, se la ha
identificado, también, como un auténtico modelo analégico bipolar que consigue funcionar Gnicamente
en relacion a un modelo paradigmatico. Si, por tanto, hasta aqui la imagen es un «ejemplo», entonces,

de ella depende la posibilidad de producir en el interior de todo archivo —que, tanto para Agamben como
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para Foucault, es en si inerte— una desambiguacion, una dislocacion, o una escision capaz de hacerlo

inteligible.

Si esto es asi, es necesario confrontar la imagen con operadores como el espectaculo o el museo, que se
presentan como los principales dispositivos de captura de la trasmision de experiencias en las
comunidades actuales. La eficacia de los dispositivos de poder hoy recae precisamente en la capacidad

que estos tienen de capturar los propios medios puros que han podido ser separados de un fin.

En los dos ultimos capitulos de esta investigacion, se pretende discurrir primero sobre la accion de unos
dispositivos actualizados, porque «Donde el sacrificio sefialaba el pasaje de lo profano a lo sagrado se
encuentra ahora un anico, multiforme, incesante proceso de separacion [...] y que es del todo indiferente
a la cesura sagrado/profano, divino/humano. En su forma extrema, la religion capitalista realiza la pura

forma de separacion, sin que quede ya nada por separar».34°

En segundo lugar, y como objetivo final, se busca situar la imagen, ahora ya una imagen pensada desde
la fotografia como dispositivo —como un paradigma de la comunicacion, de transmision de experiencias
y de herramienta para la historia—, en una falsa paradoja que nos permitira presentarla como mecanismo
capaz de mostrarse como un medio puro y, por lo tanto, -y de nuevo- con un gran poder de profanacion.
Se probara por tanto de argumentar sobre la posibilidad de nuevas experiencias, de una auténtica

propuesta para alcanzar la experiencia con la imagen.

349 Agamben, G., Profanaciones, Trad. E. Dobry. Barcelona: Anagrama, 2005. pag. 106.
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38. Jaar, Alfredo, Instalacion Lament of the images, (2002)

218



Capitulo 6

Apropiacién de la comunidad: la imagen capturada

«No hemos abandonado las trincheras de la Gran Guerra, mientras que Montaigne ya hace siglos que

ha muerto. Pero ahora sabemos felizmente que el espectaculo es nuestro lenguaje.»

«Sobre Hitler no se me ocurre nada»

Karl Kraus, Tercera noche de Walpurguis

39. Timisoara (Romania) (1989)

«Nadie ha sabido revelar mejor que Kraus, en su lucha encarnizada con los periodistas,

las leyes del espectaculo, “los hechos que producen noticias que son culpables de los
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hechos”. Y si fuera preciso imaginar algo correspondiente a la voz fuera de campo que
en las peliculas de Guy Debord acompafia a las exposiciones del desierto de escombros
del espectaculo, no habria nada mas apropiados que la voz de Kraus que, en sus lecturas
publicas cuya fascinacién ha evocado, Canetti pone al desnudo, en la opereta Offenbach,

la intima y feroz anarquia del capitalismo triunfante.»°

350 Agamben, G., «Glosas marginales a los Comentarios sobre la sociedad del espectaculo». Medios sin fin. Trad. A.
Gimeno Cuspidera. Valencia: Pre-Textos, 2010. pag. 66. En este texto se incluyen también referenciados los versos
de Kraus «La palabra que debia derrotar a Hitler muere por impotencia ante el monstruo:

“No se me pregunte qué he hecho todo este tiempo

Estoy mudo

y no digo porqué.

Y hay silencio porque la tierra ha crujido

ni una palabra certera

[-]

La palabra se durmi6 cuando despert6 ese mundo” K. Kraus» (1933)
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Imposibilidad del «uso»: La tormenta perfecta para una sociedad del

espectaculo

40. The remains of Crystal Palace after the fire of 1st December 1936.
From «The Face of London» by Harold P. Clunn 1956

Resulta muy clarificador desde el punto de vista metddico la insistencia de Agamben por destacar en
Medios sin fin el ejemplo del proyecto de Joseph Paxton para la exposicion universal en el Hyde Park

de Londres en 1851. Se trata, segun €l, del primer gran triunfo de la mercancia, produciéndose, ademas,
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la contradiccion de un espectaculo situado al mismo tiempo «bajo el signo de la transparencia y de la

alegoria»®!, Esta gran construccion fue presentada en su momento como quiza

«el tnico edificio del mundo cuya atmdsfera es perceptible... para un espectador situado
en la galeria en el extremo oriental u occidental... las partes mas alejadas del edificio

aparecen envueltas en un halo azul celeste.»*?

El caracter fetichista de la mercancia y su secreto partia, y puede que no por simple casualidad, de un
planteamiento similar. En esta seccion de EI Capital el texto aparece, segin Agamben, como el lugar
donde «el desvelamiento del “secreto” de la mercancia ha sido la llave que ha abierto al pensamiento el

reino hechizado del capital, que éste siempre ha tratado de ocultar exponiéndolo a plena luz».33

Agamben agradece, a Marx, —a pesar, segun sus propias palabras, del resto de «estupidez» que reind en
los posteriores ambientes marxistas al menospreciar, por demasiado hegeliano, el caracter fetiche de la
mercancia— el haber identificado ese centro inmaterial transformado ahora en una fantasmagoria de la
que los sentidos no son capaces de aprehenderla o saber que no lo han hecho. Porque con la teoria del
fetichismo se aclara el ultimo cambio producido en las sociedades occidentales en las que las imagenes
mediadoras del espectaculo no remiten a lo real, sino s6lo a su negativo, recordando asi, de nuevo, lo
que también para Nietzsche fue el gran error de una metafisica que otorgd al «verdadero ser» las
caracteristicas del no-ser, de la nada.®* Puede entenderse, por tanto, la razén que lleva a Agamben a

escribir invocando de nuevo a Debord que:

«el “devenir imagen” del capital no es mas que la Gltima metamorfosis de la mercancia,
en la que el valor de cambio ha eclipsado ya por completo el valor de uso, y después de
haber falsificado toda la produccion social, puede ya acceder a una oposicién de

soberania absoluta e irresponsable sobre la vida entera»®*®

31 Agamben, «Glosas marginales a los Comentarios sobre la sociedad del espectaculo». op. cit., pag. 64.

32 1bid., pag. 64.

353 Marx, K. El capital. Citado en Agamben, G., «Glosas marginales a los Comentarios sobre la sociedad del
espectaculo». Medios sin fin. Trad. A. Gimeno Cuspidera. Valencia: Pre-Textos, 2010. p4g. 64.

354 Nietzsche, F., El crepusculo de los idolos. Ed. y Trad. A. Sanchez Pascual. Madrid: Alianza, 1973. pag. 29.
35 Agamben, «Glosas marginales a los Comentarios sobre la sociedad del espectaculo», op. cit., pag. 65.
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La profecia del espectaculo que representa el Palacio de cristal queda corroborada, segin Agamben, mas
de 150 afos después en los textos de otro profeta, Guy Debord. Aquella «pesadilla en la que el siglo
XIX suefia el siglo XX»%*° se analiza ya en Debord como una acumulacion de espectaculos casi hasta el
infinito en lo que todo lo que se experimentaba de manera directa se ha ido alejando y se ha convertido
en una representacion. En la forma de un argumento que excede ya por todos lados al mismo tiempo en
que radicaliza ese analisis marxista de El caracter fetichista de la mercancia, el capitalismo se erige,

con el devenir imagen del capital, en su forma Gltima que es también en su ultima forma.

El poder espectacular que en clave de publicacién ya es, desde mayo del 1988, un espectacular integrado
se impone de manera global superando, desde la realidad, lo que avanzé a su propio pensamiento el

mismo Debord en la Sociedad del espectaculo, cuando adn no todo era fantasmagoria.

«Si anteriormente [Debord] habia distinguido dos formas de la sociedad del espectaculo:
la concentrada que tenia como modelo la Rusia estalinista y a la Alemania nazi, y la
difusa, que es la que correspondia a los Estados Unidos y a las democracias occidentales,
a través de su reciente obra sefiala que, en los veinte afios siguientes, se ha ido
imponiendo a escala mundial un tercer modelo, para el que Italia y Francia han servido
de laboratorio; Debord lo denomina "espectaculo integrado”. Se trata para Debord de
un modelo que concentra y radicaliza los dos anteriores: uno concentrado en el que "el
centro director se ha vuelto oculto" y que, sin embargo, no abarcaba la mayoria de su
periferia, junto a un modelo difuso al que ahora ya no se le escapa nada cubriendo "casi

la totalidad de los comportamientos y de los objetos de la produccion social”.» %7

356 1bid., pag. 65. Debord se encara frontalmente a la sociedad capitalista con un proyecto considerado utdpico que
busca su punto de partida precisamente en el corazon mismo de lo que pretende derribar. A cerca de esto Natalia
Tacceta escribe sobre la influencia del proyecto de Debord en la filosofia agambeana que: «Lo que se pone en juego
es la relacion entre potencia y acto, entre texto y ejecucién. En la produccién cineméatogréafica de Debord, Agamben
ve una encrucijada de vida y arte a la que llama gesto, que es también cruce de potencia y acto, pues la ejecucion es
una parte de la vida que se sustrae a la biografia para convertirse en praxi pura». Taccetta, N. Agamben y lo politico.
Buenos Aires: Prometeo Libros, 2011. pag, 29.

37 Agamben, G. «Violencia y esperanza en el Gltimo espectaculo / Violence and Hope in the Last Spectacle».
Situacionistas: arte, politica, urbanismo / Situationists: Art, Politics, Urbanism». Barcelona: Museu d’Art
Contemporani/ ACTAR, 1996. pag. 73-81. En el articulo citado Agamben hace hincapié en el concepto «espectaculo-
integrado» que Guy Debord acufio en su Comentario sobre la sociedad del espectaculo escrito en mayo de 1988,
veintidds afios después de la publicacion de La sociedad del espectaculo. Lo que se pretende es apuntar hasta qué
punto la sustancial unificacion del espectaculo concentrado y el espectaculo difuso tiene en la actualidad, acaba por
ser identificada como la expropiacion definitiva de la comunicacién en las sociedades occidentales. Un espectéculo al
que ya no se le escapa nada.
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Timisoara es la culminacidn de este proceso donde la realidad ya es el espectaculo y se ha permeabilizado.
Agamben clama que por primera vez cadaveres desenterrados y mutilados a proposito fueron utilizados
para simular un genocidio ante las camaras. Lo que se mostrd al mundo desde la ciudad rumana fue
mostrado como verdad, fue una anti-verdad que adquiria entidad y estatuto de verdad a partir de la
circulacion mediatica de la informacidn. Con las imagenes que llegaban de Timisoara «la verdad y la
falsedad se hacian indiscernibles y el espectaculo se legitimaba Unicamente por medio del espectaculo
mismo»*8, Desde el punto de vista de la comunicabilidad los hechos que se mostraron por los diferentes
canales de comunicacion convirtieron, de una manera ejemplar, a Timisoara en el «Auschwitz de la edad

del espectaculo».>*°

Timisoara representa entonces, y hoy en dia, la absoluta confirmacion de los planteamientos de la
Sociedad del espectaculo. Actualmente lo considerado espectacular no coincide simplemente con la
esfera de las imagenes ligadas a los medios de comunicacion, sino que se trata de «una relacién social
entre las personas mediatizada por las imagenes». La autoridad auténtica de la palabra, ese secreto que
Benjamin vio en la satira de Kraus lleg6 a su limite, porque, como sucedera también en Debord, para él
«la lengua se presenta como imagen y lugar de la justicia»®®. Sin embargo, fue ante el despertar del
mundo que la palabra acab6 por dormirse. Para Agamben, serd Debord quien recogeré el relevo solo una
vez confirmado que lo verdadero ha sido ya reconocido tan solo un momento de lo falso. El lenguaje
como comunicacion entre personas ha sido expropiado; ello se traduce asi en la alienacion de la propia
sociedad humana donde el mundo real se ha transformado en una imagen y las iméagenes se convierten

en reales.

Con ello, de ninguna manera, como recordaba Debord, el espectaculo ha de ser considerado de manera
simplista como una critica sobre el abuso de un mundo que se ha focalizado hacia la vision y que ha de
ser entendido como producto de las técnicas de difusién masiva de las imagenes. Se trata, en cambio, de

una constelacion de representacion que acomparia a un modo de reproduccion determinado. «Se trata

38 Agamben, «Glosas marginales a los comentarios sobre la Sociedad del espectaculo», op. cit., pag. 70.
39 |bid., pag. 70.
360 [pid., pag. 66.
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mas bien de una Weltanschauung que se ha hecho efectiva, que se ha traducido en términos materiales.

Es una vision del mundo objetivadax».3!

«Las imégenes desprendidas de cada aspecto de la vida se fusionan en una corriente
comun en la cual resulta ya imposible restablecer la unidad de aquella vida. La realidad,
considerada parcialmente, se despliega en su propia unidad general como un seudénimo
aparte, objeto de la mera contemplacion. La especializacion de las imagenes del mundo
puede reconocerse, realizada, en el mundo de la imagen autéonoma, en donde el
mentiroso se engafia a si mismo. El espectéaculo en general, como inversion concreta de

la vida, es el movimiento auténomo de o no vivo.»®6?

La captura del lenguaje, un gran experimentum linguae

El espectaculo es el lenguaje, la comunicabilidad, esto quiere decir que la naturaleza linglistica y

comunicativa del hombre queda también expropiada en el proceso capitalista, 0 como se le quiera llamar,

363

porque para Agamben el nombre ya no importa. El logos que se identifica con lo comin®*° se muestra

en el espectaculo como «nuestra propia naturaleza linguistica invertida», ya que la expropiacion de lo

comun es el propio espectaculo, es decir la politica en que vivimos.

«La politica contemporanea (una vez consolidado el modelo democrético-capitalista) es
este experimento devastador que desarticula y vacia en todo el planeta instituciones y
creencias, ideologias y religiones, identidad y comunidad, y vuelve después a

proponerlas bajo una forma ya definitivamente afectada de nulidad.»%*

31 Debord, G., La sociedad del espectaculo. Trad. J. L. Pardo. Valencia: Pre-Textos, 2010. pag. 39.

362 |bid., pag. 37.

363 Agamben, «Glosas marginales a los comentarios sobre la Sociedad del espectaculo», op. cit., pag. 70.
364 Agamben, G., «Notas sobre la politica». Medios sin fin. op. cit., 2010. pag. 93.
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Con esta afirmacion, Agamben rastrea la relacion que se constata entre lo linguistico y la politica actual.
Es decir, lo linglistico como esencia que fundamenta en la negatividad aquel tema hegeliano-kojeviano
y, claro esta, también marxiano, del fin de la historia.>® Es decir, se trata de una fundamentacion que
permite hacer la experiencia «del hecho mismo de que se hable».3%® Una nueva experiencia politica
surgida del espectaculo integrado que hace resurgir de nuevo la estructura implicita en la metafisica
occidental y que tiene como protagonista el mismo experimentum linguae que constituye la esencia de
los seres humanos. De este modo, en una época como la nuestra, en la que se vive el lenguaje en su
continua expropiacion, también instala a los individuos en la posibilidad de hacer experiencia de su

propia esencia linguistica.

«Vivimos hoy en aquella extrema franja de la metafisica en la cual ella retorna —como
nihilismo— al propio fundamento negativo (al propio Abgrund, al propio

infundamento)»%’

Se desarrolla aqui, entonces, la gran paradoja que surge en el argumento agambeano, porque ésta aparece
en el momento en que se es consciente de que la necesidad del ser humano es la de comunicarse la pura
comunicabilidad, es decir, el lenguaje. Se trata del momento de la apropiacion de lo «abierto», que es lo
comun a todos los seres vivos. El lenguaje responde al intento de aferrar la propia imagen, «el propio
ser en manifiesto»3%®. En este intento de reconocerse separa las imagenes de las cosas para acabar
dandoles un nombre; es asi como el lenguaje transforma la naturaleza en rostro y es asi como la
apariencia se hace un problema para el hombre porque es el lugar donde la verdad se decide. El rostro
es el lugar de la verdad e inmediatamente el lugar de una «simulacion y de una impropiedad

irreductibles». El rostro como una pura comunicabilidad en el que

«toda apariencia que le manifieste se le convierte en impropia y facticia y le sitda la

tarea de hacer propia la verdad. Pero ésta es ella misma algo de lo que no es posible

365 Se trata de un fin de la historia que para Agamben ha estado pensado sobre un terreno que se divide entre aquellos
que teorizan desde la posmodernidad sobre el fin del estado anunciando el «cumplimiento del proceso historico de la
humanidad en un estado universal homogéneo» y el progresismo de aquellos que «piensan el fin del estado sin un
correlativo fin de la historia». Ibid., pag. 94.

366 1bid., pag. 98.

367 Agamben, G. El lenguaje y la muerte: un seminario sobre el lugar de la negatividad. Trad. T. Segovia. Valencia:
Pre-Textos, 2003.

368 Agamben, «Glosas marginales a los comentarios sobre la Sociedad del espectaculo», op. cit., pag. 79.
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apropiarse nuncay no tiene, con respecto a la apariencia y a lo impropio, otro objeto: es

sélo la aprehension, la exposicion de estos.»%°

Si el ser humano puede ser definido de alguna manera, la definicion se corresponderia con «esta
disimulacion y esta inquietud en la apariencia».>" Esto no significa para el autor de Medios sin fin que
la apariencia lo disimule encubriendo la verdad, por lo tanto, el rostro no es simulacro. Lo que el ser

371

humano es con la disimulacion y la inquietud en la apariencia®’* es simultas, «el estar-juntas las maltiples

caras que lo constituyen, sin que en ninguna de ellas se encuentre la verdad.»*"2

Ante la inquieta potencia que mantienen las diferentes caras del rostro, la politica aparece como el vacio
comunicativo que se identifica con el rostro haciéndose méas verdadera cuanto més exhibe el hecho de

ser ficcion.

«Mi rostro es mi afuera: un punto de indiferencia respecto a todas mis propiedades,
respecto a lo que es propio y a lo que es comun, a lo que es interior y a lo exterior. [...]
Es el umbral de des-apropiacién y des-identificacion de todos los modos y de todas las

cualidades, y solo en él estos se hacen puramente comunicables.»

Un lugar de emergencia desde el cual pensar el «cémo» del lugar donde se centran todos los esfuerzos
por apropiarse del rostro y mantenerlo sistematicamente «en una esfera que garantiza el que sea
inaprensible, e impidiendo la exposicion de la propia comunicabilidad».®® Se trata, nada menos, de la
alienacién en el marco del estado integrado actual del propio lenguaje a través de politicos, medidcratas,
publicitarios, pero también los estados, organizaciones «también como» no-soberanas y organizaciones

terroristas que ya no fundan el poder en el monopolio legitimo de la violencia sino en el control de la

369 Agamben, «El rostro». Medios sin fin, op. cit., pag. 84.

370 |bid., pag. 81.

371 1bid., pag. 81.

372 |bid., pag. 85. Agamben quiere destacar que, en un analisis etimolégico, simultas corresponde a «el estar-juntos»:
«De la raiz indoeuropea que significa "uno" proceden en latin dos formas: similis, que expresa la semejanza y simul,
que significa al mismo "tiempo". Asi junto a similitudo (semejanza tenemos simulta, el hecho de estar juntos (de donde
también rivalidad, enemistad), y al lado de similare (asemejarse) se tiene simulare (copiar, imitar, y de ahi igualmente,
fingir, simular).»

373 |bid., pag. 82.
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apariencia (de la doxa), un control que desplaza hacia una esfera autdbnoma rostro y politica culminando

la expropiacion de la propia naturaleza comunicativa del hombre. 3"

El lenguaje comUn como esencia genérica de los seres humanos queda entonces separado en una esfera
auténoma. En el Estado global del nihilismo consumado, la naturaleza linguistica de los individuos se
presenta con la paraddjica situacion en la que «lo que impide la comunicacion es la comunicabilidad
misma; los hombres estan separados por lo que les une».*”® Sin embargo, es precisamente en una época
de expropiacion continua del lenguaje donde deviene por primera vez para los individuos hacer
experiencia de su potencia comun, de su esencia linguistica. Porque en la sociedad del espectaculo lo

comun es ese devastador experimentum linguae, el lenguaje en si mismo.

Agamben y Debord hacen de la separacion el mecanismo fundamental de las sociedades contemporaneas,
de la misma manera que Benjamin pens6 la relacion de la humanidad con los nuevos medios
tecnoldgicos. De esta manera la imagen —imagen que es el lenguaje, que es por tanto «manera» de
relacionarse entre individuos— puede ser situada en esa esfera especial, la «absoluta instancia de

separacion» que permite la propia experiencia de la comunicabilidad, el ser-de-la-imagen.

«La shejina es la ultima de las diez sefirot o atributos de la divinidad, la que expresa la
propia presencia divina, su manifestacion, su morar en la tierra: su palabra. El "corte de
las ramas jovenes" es identificado por los cabalistas con el pecado de Adan, quien, en
lugar de contemplar la totalidad de las sefirot, prefirio contemplar sélo la ultima,
aislandola de las otras, y de este modo separd el arbol de la ciencia del de la vida. Como
Adan, Aher [el rabino que corto las ramas jovenes] representa a la humanidad en cuanto
ésta, al hacer del saber el propio destino y la propia potencia especifica, aisla el
conocimiento y la palabra, que no son sino la forma mas acabada de la manifestacion
de Dios (la Shejina), de las otras sefirot en que se revelal[...]. El ser revelado y manifiesto

—y en consecuencia, comun y participable— se separa de la cosa revelada y se interpone

3741bid., pag. 83. En el contexto de un andlisis politico determinado como es el planteado por Marx «debe ser
completado —segin Agamben— en el sentido de que el capitalismo (o cualquier otro nombre que darse quiera al proceso
que domina hoy la historia mundial) no se encaminaba sélo a la expropiacion de la actividad productiva, sino también
y, sobre todo, a la alienacidn del propio lenguaje». Esto mismo puede ser considerado como un complemento a la
expropiacion de la actividad productiva expuesta por Marx.

375 Agamben, «Glosas marginales a los comentarios sobre la Sociedad del espectaculo», op. cit., pag. 72.
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entre ellos y los hombres. En esta condicion de exilio, la Shejina pierde su potencia

positiva y deviene maléfica.»*"®

Como si se tratara de un acertijo que aun no ha sido resuelto, Agamben advierte que, ante el
experimentum linguae de toda la politica contemporanea, se hace necesario «apurarlo hasta el final, sin
dejar que en el espectaculo como con la Shejina, el revelador quede velado en la nada que revela».*”’
Aunque sin olvidar, por ello, llevar el lenguaje al lenguaje mismo. La solucidn a esta propuesta conducira
a una autentica comunidad sin presupuestos en la que lo maléfico que habita lo comun sera pacificado.
Es decir, se trata de hacer experiencia de lo que los seres humanos tienen en comun, hacer experiencia
de su potencia en comun. Y hacerlo a partir del diagndstico de la sociedad actual aprovechando lo que
ya existe en ella: un lenguaje con el que experimentar la comunicabilidad, experimentandolo, eso si, en

cuanto tal, como medio puro.

En la expropiacion misma de lo comun, el hecho mismo de que se hable abre la posibilidad de ejercer
una experiencia sin ningun contenido objetivo, sin proposiciones para describir el estado de las cosas,
porgue no es un «estado» sino que se trata de un acontecimiento de lenguaje, del factum loguendi del
lenguaje. Una experiencia entonces que «por eso mismo debe ser concebida como un experimento que
tiene que ver con la materia misma o la potencia del pensamiento (en términos spinozianos, un
experimento de potentia intellectus, sive de libertate)»>’8. Pero también se trata de un experimentum que
conduce a un uso libre que supera el lugar de una politica que se mueve en la confrontacion entre lo
propio y lo impropio. El experimento, que ocupa el lugar comun en el punto de indiferencia de los dos
conceptos de propiedad, impide tanto la apropiacion como la expropiacion, para permitir sélo el uso

(libre de lo comdn).

376 Agamben, «Glosas marginales a los Comentarios sonre la sociedad del espectaculo». op. cit., pag. 71-72.
377 |bid., pag. 73.
378 Agamben, «Notas sobre la politica». Medios sin fin, op. cit., pag. 98.
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Dispositivos. Parte del método filosofico

En La comunidad que viene Agamben identificoé al espectaculo con el lenguaje mismo, la
comunicabilidad misma o el ser lingiiistico del ser humano.3’® Este poder espectacular que es ahora lo
espectacular integrado, apropiado,3° abre parad6jicamente la experiencia de la comunicabilidad. Esto
es asi porque el poder del estado espectacular se funda ahora en la exposicién en un mundo espectacular,
en el que la comunicacion se separa de ella misma y la exposicion se vuelve fundamental. En cambio,
esto no tiene que verse como un accidente ocurrido en las sociedades contemporaneas. La imagen como
dispositivo de exposicion se presenta entonces como un esencial para entender el funcionamiento de la

politica, de la comunicabilidad en las sociedades actuales.

Para comprender correctamente esto hay que entender que este analisis parte de un punto de vista
ontoldgico. En ¢ Qué es un dispositivo? se presenta una hipétesis, que, como en toda la serie Homo Sacer,
camina al lado de aquella huella que ha dejado el pensamiento de Foucault; una huella que conducira a
Agamben hacia una bipolaridad ontoldgica que acabarad por abarcar todo el «hacer» humano: en la
argumentacién Agambeana todo lo existente queda incluido en grupos bien limitados, ante la presencia
de los seres vivos (o sustancias) se sitdan los dispositivos en los que los primeros son capturados. El
sujeto, que se aleja de cualquier tipo de sustancialidad propia que lo pueda fundar, es aquello que resulta
de la relacion entre lo viviente y los dispositivos, el producto de la hominizacion, un proceso de escision
que separa lo viviente de si mismo. Como apunta Natalia Taccetta, de esta manera, «la subjetividad se
juega entre dos polos: la proliferacidn de dispositivos —caracteristica de la fase del capitalismo actual-,
y la proliferacion de procesos de subjetivacion.»®®. Dentro entonces de un «natural» proceso de
hominizacion se produce un proceso de «diseminacion» a través del cual se construye la identidad

personal.

Si se recupera la conferencia ¢ Qué es un dispositivo?, se ve como Agamben identifica la huella seguida
en su propia concepcion de «dispositivo» en La arqueologia del saber foucaultiana, que a la vez se

remontaba al ensayo de Jean Hyppolite sobre el anélisis hegeliano de la religion cristiana®?. En este

37 Taccetta, N. Agamben y lo politico. op. cit., pag. 29.

380 1bid., pag. 30.

311hid., pag. 351.

382 Agamben se esta refiriendo aquf al tercer capitulo del ensayo de Jean Hyppolite, Introduccion a la filosofia de la
historia de Hegel, titulado «Razdn e historia. Las ideas de positividad y de destino». En este apartado Hyppolito
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ensayo, y en oposicion al elemento natural referido a todo viviente, el elemento histérico se definia a
partir de la nocién de «positividad», una nocién que acabaria de fundamentar, no sin polémica, el propio

término general atribuido por Agamben a Foucault de «dispositivo»:

«Si positividad es el nombre que segin Hyppolite, el joven Hegel le da al elemento
historico, con toda la carga de reglas, ritos e instituciones que un poder externo le
impone a los individuos pero que, por asi decir, acaban siendo interiorizados en los
sistemas de creencias y de sentimientos, al apropiarse de este término (que se convertird
maés adelante dispositivo) se posiciona respecto a un problema decisivo, que es también
su problema mas propio: la relacion de los individuos como seres vivos con el elemento
historico, entendiendo con este término el conjunto de las instituciones, los problemas

de subjetivacion y las reglas con que se concretan las relaciones de poder.»33

Pero de la misma manera que el ultimo Foucault, y a diferencia de Hegel, lo que pretende Agamben no
es ni la reconciliacion ni el andlisis del conflicto que surge entre los elementos natural e historico. De lo
que se trata es de entender cémo las positividades, ahora bajo el nombre de dispositivo, toman
protagonismo actuando «en las relaciones, en los mecanismos y en los "juegos” de poder»38* (esto para
entender de qué manera pueden ser superados). Porque, segun Agamben, aquello que define los
dispositivos contemporaneos no es el hecho que contribuyan a la produccién de un sujeto, ni siquiera a
un proceso de desubjetivacion. Aunque en la modernidad ya existia un momento desubjetivante implicito
en todo proceso de subjetivacion, el presente del capitalismo se caracteriza por el hecho de gque tanto los
procesos de subjetivacion como los procesos de desubjetivacion se nos muestran indiferentes y sin dar
lugar a la recomposicion de un nuevo sujeto. En la no verdad del sujeto ya no se encuentra méas su verdad
oculta, porque, si todo dispositivo corresponde a un determinado proceso de subjetivacion, hoy es

absolutamente imposible afirmar que el sujeto del dispositivo lo use «de manera adecuada». No hay un

analiza la obra hegeliana La positividad de la religion cristiana y de ello extrae la idea que destino y positividad son
dos conceptos claves del pensamiento hegeliano. Hyppolito hace ver que ante la religion natural que se centra en la
relacién inmediata entre la razén y la divinidad, se encuentra la religion positiva o histérica que comprende las
creencias y las reglas impuestas en la sociedad en un momento determinado. A partir de ello, Agamben comenta que,
para Foucault, el cual se fijo en esta division, «en cierto sentido, Hegel considera que la positividad es un obstaculo
para la libertad humana». Con ello se interpreta que el objetivo Gltimo de Foucault ante estas consideraciones es no
reconciliar el elemento natural y el elemento positivo como pretendia Hegel sino investigar precisamente como actdan
las positividades en los mecanismos de poder. Cfr. Agamben, G., «Qué és un dispositiu?». Qué vol dir ser
contemporani? Trad. C. Roma. Barcelona: Arcadia, 2008. pag. 29-31.

383 |bid., pag. 30 (traduccion del catalan propia).

384 1bid., pag. 30-31 (traduccion del catalan propia).
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«modo correcto» y ni siquiera hay una norma anterior para acomodarse a ella, por tanto, la ley se conoce
post factum. La causa de esto para Agamben es bien sencilla: el autor considera las sociedades
contemporaneas como cuerpos inmaviles a los que atraviesan inmensos procesos de desubjetivacion que
ya no corresponden a ninguna subjetivacion efectiva, de ello puede deducirse el eclipse de una politica,
que siempre tenia sujetos e identidades reales, como presupuestos y al mismo tiempo dispuestos para la
accion, y ello explica también el gran triunfo de la oikonomia, o sea, de una pura actividad de gobierno

que no busca nada mas que asegurarse su supervivencia.

Citando al Benjamin que escribe El capitalismo como religion, se puede decir que, para el autor aleman,
el mecanismo sacrificial del capitalismo cultural-religioso generaliza y lleva al extremo la estructura de
divisiones presente en el cristianismo (sagrado/profano, divino/humano). Asi, se llevan de nuevo al
extremo los procesos de separacion que definen la religién, y que consisten en separar, en un proceso
que lo abarca todo, a los hombres de las cosas y de si mismos, de la misma manera que en las mercancias,
se convertia en un fetiche inaprensible el objeto al escindirse en valor de uso y valor de cambio. En la
religién capitalista, el espacio en que se ubica lo que ha sido separado del uso comun de los hombres
esta Unicamente destinado al consumo y a la «exhibicion espectacular».3® Agamben subscribira asi las

argumentaciones en clave mercantil de Debord segun las cuales:

«EI espectéaculo es un dinero sélo para mirar, pues en él la totalidad del uso ya se ha
convertido en la totalidad de la representacion abstracta. El espectaculo no es solamente

un servidor de la seudoutilidad, es ya, en si mosmo, el seudouso de la vida.»38®

385 Es pertinente recuperar aqui el caracter que, para Benjamin, tuvo incluso postumamente el capitalismo como
fendmeno religioso de la modernidad. Agamben lo refleja en tres caracteristicas que hay que tener siempre presentes
con la intencidn también de superar a Max Weber cuando califico el capitalismo como una secularizacion de la fe
protestante. En Benjamin se va mas alla hasta el punto de afirmar que éste acaba por desarrollarse de modo parasitario
a partir del cristianismo. Asi en la lectura agambeana de la religion de la modernidad se dice que: «1. Es una religion
cultural, quizas la mas extrema y mas absoluta que haya existido jaméas. Todo ella tiene significado sélo en referencia
a la observacion del culto, no respecto a un dogma o una idea. 2. Este culto es permanente: es “la celebracion de un
culto san tréve et sans merci”. [...] existe un Unico, interrumpido dia de fiesta, en el que el trabajo coincide con la
celebracidn del culto. 3. El culto capitalista no se orienta a la redencion o a la expiacion de una culpa, sino a la culpa
misma.» Agamben, G., Profanaciones. Trad. E. Dobry. Barcelona: Anagrama, 2005. pag. 105. Y Agamben prosigue
«Y precisamente porque es asi no hay lugar para la redencién del mundo sino para la propia destruccion.» Ibid.,
pag.105.

386 Debord, La sociedad del espectaculo. op. cit., pag. 59.
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Este consumo se presenta como la esfera, al mismo tiempo separada y exhibida, donde las cosas se
convierten en mercancias haciendo de ellas un improfanable absoluto. El resultado de esta exhibicion
espectacular deriva en el dispositivo museo a nivel global; espectaculo y museo entendidos como dos
caras del mismo dispositivo, dos caras en las que la posibilidad de usar y de experimentar lo que se
expone ya no existe; donde lo Unico que se experimenta es la experiencia de la destruccion de todo uso
y la desaparicion de toda relacidn con el dispositivo. Es en este momento del proceso en el que la relacion
con los dispositivos desubjetiva sin permitir la creacion de una nueva subjetivacion, de una nueva
identidad, es casi como afirmar que ni en la no-verdad del sujeto ya no se puede encontrar su verdad. De
esta manera se hace improbable, como se ha dicho, la aplicacion de ningun tipo de estrategia destinada

a restituir a un uso comun lo que ha sido convertido en mercancia.

De nuevo un método para la profanacion: buscando la bipolaridad del

dispositivo

De nuevo, y tal como ocurri6é en el momento de argumentar sobre los paradigmas, Agamben invita a
todo lector a abandonar también los discursos foucaultianos para seguir su camino y proponer de una
manera violenta —segln sus palabras—, con la separacién anunciada mas arriba, entre los seres vivos (0
las substancias) y los dispositivos que los capturan, y entre los dos grupos los sujetos, que andlogamente
al sujeto de la experiencia, aqui son definidos como aquello que resulta de la relacion entre un grupo y
el otro. Entender el dispositivo contemporaneo en el que Agamben esta pensando, y aprehenderlo como

un término general debe ser, ahora, el nuevo movimiento a hacer.
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41. Foto propia (1)

El dispositivo tiene de una forma u otra «la capacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar,

modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas y los discursos de los seres vivientes»>8’

«se puede definir como religién a aquello que sustrae cosas, lugares, animales o

personas al uso comin y las transfiere a una esfera separada.»>®

Ejemplo pornografia 12 parte: Una imagen erética se convertia a través de la fotografia en la exhibicion
casi robada de unas modelos en actitud despistada o sofiadora, incluso roméantica. Ante el espejo, como
en las imagenes de Auguste Belloc, durmiendo o leyendo, como en los desnudos de Bragquehais o de

Camile d'Olivier.

387 Agamben, «Qué és un dispositiu?» op. cit., pag. 38-39. (traduccion del catalan propia)
388 Agamben, G. Profanaciones. Trad. E. Dobry. Barcelona: Anagrama, 2005. op. cit., pag., 96.
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42. Foto propia (2)

El dispositivo «articula dos elementos que, a primera vista al menos, parecen excluirse u oponerse»; el

dispositivo es a veces un «mecanismo Optico» que puede volverse doble o bipolar

«No solo no existe religion sin separacion sino que cada separacion contiene o conserva
en si un nacleo genuinamente religioso. El dispositivo que actda y regula la separacion
es el sacrificio: a través de una serie de rituales minuciosos, diversos segun la variedad
de las culturas, que Hurbert y Mauss han inventariado pacientemente, sanciona en cada

caso el paso de algo profano a lo sagrado»3®°

Ejemplo pornografia 22 parte: Coincidiendo con la expansion global del sistema capitalista las imégenes
eroticas y pornogréficas reflejan gestos descarados haciendo de lo indecente un especticulo ante un

objetivo que es explicitamente reconocido por las figuras desnudas que lo desafian.

389 |bid., pag. 96.
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43. Foto propia (3)

El funcionamiento de los dispositivos produce «zonas de indiscernibilidad» en las que es imposible
distinguir de cual de los dos componentes articulados se trata.

«Es esencial la cesura que divide ambas esferas, el umbral que la victima debe atravesar,
no importa si en un sentido u otro. Aquello que ha sido separado ritualmente puede ser

restituido por el rito a la esfera profana.»*®

Ejemplo pornografia 3? parte: En nuestro tiempo, en las imégenes eroticas el contacto de una modelo
con el espectador ya prescinde de la camara y le interpela directamente. «Los historiadores del cine
registran como una novedad desconcertante la secuencia de Un verano con Moénica (1952) en la que la
protagonista, Harriet Andersson, mantiene inesperadamente la mirada fija durante algunos segundos en

el objetivo»>%

3% |bid., pag. 96.
391 |bid., pag. 118.
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44. Foto propia (4)

El centro de los dispositivos es una zona perfectamente vacia, «abstracta», esto significa que la

articulacion de sus dos elementos no tiene una realidad sustancial, sino sélo eficaz y funcional.

«El término religio no deriva, segun una etimologia tan insipida como inexacta, de
religare (aquello que liga y une lo humano a lo divino) sino relegere, que sefiala la
actitud escrupulosa y atenta que deben adoptar las relaciones con los dioses, la inquieta
vacilacion (el “releer”) ante las formas —y ante las formulas— que deben observarse para
respetar la separacion entre lo sagrado y lo profano. Religio no es lo que une a los

hombres y dioses, sino lo que vigila por mantenerlos separados.»%%

Ejemplo pornografia 42 parte: Es un hecho ya que, desde la mirada hacia el espectador de los sujetos de
la exhibicion pornogréfica, acaben por mirar directamente al objetivo. Incluso parece ser que las figuras
protagonistas muestran mas interés por quien se encuentra al otro lado de la cdmara que por sus propios

comparieros de reparto.

392 1bid., péag. 97.
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Los rostros aparecen de nuevo, como la paradoja que abrié el mecanismo de valor de exposicion y donde
la humanidad quiere reconocerse haciendo experiencia de ello. Los individuos encuentran en la
pornografia también un medio para su potencial profanatorio. Agamben se cuestiona ¢a quién es
indiferente el rostro inexpresivo de la famosa actriz pornografica Chloe Des Lyses? En las performances
en las que ha colaborado mientras sufre los actos mas obscenos, su rostro muestra su méas absoluta
indiferencia. Con una mirada a la cAmara «rompe toda relacién con lo vivido y la esfera expresiva, ya
no expresa nada, pero se deja ver como lugar desprovisto de expresion, como puro medio».3% Por el
hecho de ser fotografiada y exhibida en su propia medialidad, al cancelar la expresividad el erotismo

entra en el rostro, se vuelve disponible para un nuevo uso.

Profanacion

Retroceder para llegar un poco mas lejos con Agamben. Retroceder para pensar de nuevo la separacion
entre lo sagrado y lo profano que se presenta fuertemente custodiada por unos dispositivos encargados
de mantenerlos separados.

«A la religién no se oponen, por tanto, la incredulidad y la indiferencia respecto a lo
divino, sino la “negligencia”, es decir una actitud libre y “distraida” —aquello que se ha
desanidado de la religio de las normas— frente a las cosas o su uso, a las formas de la
separacion y a su significado. Profanar significa: abrir la posibilidad de una forma
especial de negligencia, que ignora la separacion o, mejor dicho, que hace de ella un

uso particular.»3%

Valor de uso/valor de cambio. La religion capitalista: obra/inoperosidad (desactivacion). Espectaculo

global: cuerpos-objetos/imagenes. Religiones de la mercancia, del capitalismo y del espectaculo en las

39 1bid., pag. 120.
3% Ibid., pag. 97-98.
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que precisamente el signo /" es para Agamben el lugar de la practica del uso. Al practicarlo la barra que
estd en medio es una profanacion en tanto que, rechazando ninguna sintesis, hace de aquellas
separaciones un nuevo medio en el que se expone la division de la division. Porque profanar no busca
definirse como la abolicion o una cancelacion de las separaciones, una pregunta sobre una sociedad sin
clases que la dividan no tendria sentido. Tampoco se identifica con una secularizacion que, tanto en la
religion como en la politica, se limita a trasladar de un lugar a otro dejando intactas las fuerzas: la
secularizacion no hace més que dislocar la monarquia celeste en monarquia terrestre, pero deja intacto
el poder. La profanacion trae consigo, en cambio, una neutralizacion de aquello que profana restituyendo
lo «sagrado» de nuevo a la esfera del uso. De lo que se trata es de «aprender a hacer de ellas un nuevo
uso, a jugar con ellas».3*® Se trata de plantear una sociedad en la que, con la desactivacion de los

dispositivos que la separan, resulte una actividad en la forma de un medio puro,

«es decir una praxis que, aun manteniendo tenazmente su naturaleza de medio, se ha
emancipado de su relacién con un fin, ha olvidado alegremente su objetivo y puede
entonces exhibirse como tal, como medio sin fin. Por tanto, la creacion de un nuevo uso

sdlo es posible mediante la desactivacion de un uso viejo, al que vuelve inoperante.»3%

Un medio puro no es una realidad distinta a nada existente, los medios puros que Agamben desarrolla
como lugar para la profanacion abren una irrealidad en las divisiones con la que solo es posible un nuevo
uso mas alla de ninguna propiedad. Se crea asi un medio cuya Unica realidad es su posible uso, no una
imagen separada. Por eso se recupera aqui aquel gesto que se identifico también en la ninfa warburgiana,
porque el gesto que es, recordémoslo, comunicacién de una comunicabilidad, hace de la separacion una
imagen en si, un devenir imagen que inhabilita la religio, la propia separacién. Aparece con el nuevo
uso una nueva forma de vida haciendo emerger, en el preciso instante en que se abre la esfera de los
medios puros, la interrupcion del espectaculo. En Ninfas, y siempre pensando en Warburg y su propuesta

sobre el pasado del arte, Agamben sugiere —como vimos en el capitulo anterior— que de lo que se trata
es de abrir siempre mas alla de la fractura metafisica «el espacio de una imaginacion ya sin imagenes.

El titulo Mnemosyne nombra, en este sentido —este es el homenaje de Agamben a Warburg—, 1o sin

3% |bid., pag. 114.
3% |bid., pag. 112.
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imagen, que es la despedida —y el refugio— de todas las imagenes.»**” Una imagen sin imagen, porque

no puede haber una imagen de la imago absoluta y porque como medio ella es el origen,

«creo que existe una relacion secreta entre gesto y fotografia. El poder que el gesto
posee para resumir y convocar érdenes enteros de potencias angélicas se constituye en
el objetivo fotogréafico y tiene en la fotografia su locus, su presente topico. Benjamin
escribi6 en una ocasion, a proposito de Julen Green, que éste representa a sus personajes
cargados de destino, que los fija en el carécter irrevocable de un més alla infernal. Creo
que el infierno que aparece aqui en cuestion es pagano, no cristiano. En el Hades las
sombras de los muertos repiten hasta el infinito el mismo gesto: Ixi6n hace girar su
rueda, las Danaides tratan inGtilmente de acarrear agua en un tonel sin fondo. Pero no
se trata de un castigo, las sombras paganas no son las de los condenados. La eterna
repeticion es aqui la cifra de una apocatéstasis, de la infinita recapitulacion de una

existencia.»®%

Consideraciones sobre el valor de exposicion en la sociedad del espectaculo

Quizés se ha llegado a un punto en que el limite ya no puede ser superado por el pensamiento agambeano,
porque quizas «la imagen sin imagen» que nos plantea el fildsofo pueda exceder toda antropogénesis y,
por tanto, todo el sentido, o, mejor dicho, el «sinsentido», de la experiencia al plantear quizas también
un todo nunca nacido sino imaginado, Sin embargo, en la obra de Agamben, resuena constantemente el
término «origen», y es al pensar la imagen donde, localizado en un medio puro, el filésofo construye

una vez mas su propuesta.

Como se dijo al principio de este apartado, lo importante de estas argumentaciones es hacer evidentes
los mecanismos de captura para mostrar el espacio desde donde hacerlos inefectivos. En lo que se refiere

al espectaculo la sentencia de Agamben es clara:

397 Agamben, G. Ninfas, Trad. A. G. Cuspinera. Valencia: Pre-Textos, 2010. pag. 53.
3% Agamben, Profanaciones, op. cit., 31-32.
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«A pesar de las apariencias, la organizacion democratica-espectacular-mundial que se
va delineando de esta forma corre el peligro de ser, en realidad, la peor tirania que se
haya conocido nunca en la historia de la humanidad, con respecto a la cual resistencia'y
disenso seran de hecho cada vez més dificiles, y tanto mas porque, cada vez con mayor
claridad, su tarea serd la de administrar la supervivencia de la humanidad en un mundo
habitable para el hombre. No esta dicho, sin embargo, que el intento del espectaculo de
mantener el control del proceso que €l mismo ha contribuido a poner en marcha, esté

destinado al éxito»®%

Tienanmen tiene como destino convertirse en el ejemplo de la «luz crepuscular» que puede desprenderse
de los Comentarios sobre la sociedad del espectaculo a propoésito de la posible resistencia de una
comunidad sin identidad capaz de establecer una relacion de co-pertenencia al margen —y a pesar— del
estado que la querria ver sometida en algun tipo de identidad. Tienanmen es hoy la reivindicacion de la
resistencia espontanea, sin ningun liderazgo y que no quiere ser representada, la reivindicaciéon de una
comunidad sin presupuestos ni condiciones. Quizés ésta es la posible definicion de las protestas
acaecidas en mayo de 1989. Pero «que lo irrepresentable exista y forme comunidad», que las
singularidades creen una relacion de co-pertenencia sin una condicién previa de pertenencia, eso es
precisamente, ante una lucha que ya no es por el control del estado, sino entre estado y no-estado (la
humanidad), lo que el estado no puede permitir.

3% Agamben, «Glosas marginales a los comentarios sobre la Sociedad del espectaculo», Medios sin fin. op. cit., pag.
74.
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45. Cole, Charlie, Plaza Tienanmen, (1989)

La imagen-espectaculo que mostro los tanques «bloqueados» ante un manifestante ensefio hasta qué
punto se trata de una respuesta violenta que muestra la lucidez del estado. De la misma manera que en
la imagen de Charlie Cole, la singularidad cualquiera que pretende apropiarse de su ser-en-el-lenguaje
prescindiendo de toda identidad y condicion de pertenencia puede llegar a ser, solo quizés, la

protagonista de una nueva politica, puede sélo quizas porque

«En cualquier lugar en que estas singularidades manifiesten pacificamente su ser comdn,

habra un Tienanmen y, antes o después, los carros armados terminaran por aparecer.»*®

400 1hid., pag. 76.
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Como se ha dicho, la intencion ultima en Agamben es la de hacer evidentes los mecanismos de toda la
maquinaria biopolitica capitalista para, de alguna manera, volverla inefectiva. El interés por analizar los
dispositivos de captura no es una excepcion, con ello lo que busca el autor es localizar el espacio que
resulta del hecho de identificar la imagen y el espectaculo como las dos caras del mismo dispositivo.
Esto es asi porque las indagaciones que Agamben realiza sobre lo politico en el sentido de lo comdn solo
pueden ser entendidas en las sociedades contemporaneas desde la perspectiva del caracter de total
exposicion de la politica. Si el dispositivo pornografia/erotismo es, segin Benjamin, exhibicién del
cuerpo ante el objetivo méas que la propia vision de la desnudez, esta préctica relacionada con la imagen
no puede alejarse ya de lo que puede ser el resultado actualizado de la oposicion marxista «valor de uso»
y «valor de cambio». Ya en la época de la reproductividad técnica Benjamin cred el concepto de «valor
de exposicion» para definir la nueva condicion de las cosas y las personas en el seno del capitalismo
consumado. Las imagenes y los media, al separar la comunicacion de si misma, convierten la exposicion

en un valor que se acumula a través de ellas.

Superado ya el tema de la incapacidad nominativa del lugar de la imagen, y centrandonos en la imagen
como obertura del espacio politico, el foco se fija en el hecho que la cultura contemporénea occidental
no es ajena a la idea que la imagen debe situarse en el marco de un dispositivo que, como tal, se articula
en dos polos: uno en el que la imagen captura el espacio politico y otro en el que desaparece para dar
paso a una exposicion de la vida humana que solo se muestra. Agamben, precisamente, se enfrenta al

reto de recuperar ese espacio de exposicion mas alla de toda decisién soberana.

La imagen contemporanea es exposicién, funciona a partir de la polaridad que un dispositivo como éste
trae consigo en la estructura de una tension entre la misma categoria de «imagen», por un lado, y la
categoria de «exposicion», por el otro, como el segundo polo de esta relacién. Lo que se propondra en
el ultimo capitulo de esta investigacion consistird en insistir en la estructura de la imagen fotografica
como argumento hacia la desactivacion de las imagenes que han quedado fijadas. Una estructura que
ayudard a localizar el centro vacio del dispositivo desde donde liberar las iméagenes, volverlas —utilizando
el neologismo utilizado también por Blanchot y Nancy— «inoperosas» para un nuevo uso. Es decir,
normalizar de nuevo la bipolaridad ante las clasicas divisiones que caracterizan el pensamiento
occidental animal/hombre, sujeto/objeto, esencia/existencia, potencia/acto, para hacer de la imagen algo

mas que un archivo, una imagen-testimonio que ya ni tan solo se propondra utilizar de una manera que
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pueda considerarse correcta. La practica fotografica profana todos los dispositivos que se adscriben a
ella, porque en su estructura, como se vera, la imagen es inexacta, ininteligible y cargada de tiempo
organizandose en la forma dual de una imagen-exposicion —de nuevo nos encontramos ante la polaridad
antindmica, dualidad irreductible o tension dialéctica que recorre todo este trabajo—. Se trata de una
estructura bipolar que como todo dispositivo cuenta con un centro vacio que tiene que girar libre de

NUevo.
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Capitulo 7

La imagen fotografica: el experimentum imago contemporaneo

«condenadas de ese modo a una incesante busqueda amorosa del
hombre, las ninfas llevan en la tierra una existencia paralela.
Creadas no a imagen de Dios, sino del hombre, constituyen una
suerte de sombra o imago de él y, como tales, acompafan y
desean para siempre -y son a su vez deseadas— aquello de lo que
son imagen. Y so6lo en el encuentro con el hombre estas imagenes

inanimadas adquieren un alma, se convierten en verdaderamente

vivas»*0t

46. Sussman, Eve y Rufus Corporation Yuri’s office (2008)

401 Agamben, G. Ninfas. Trad. A. G. Cuspinera. Valencia: Pre-Textos, 2010. pag. 43.
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La imagen Yuri's office es indudablemente un «gesto» para congelar los otros gestos inscritos en el
tiempo y someter, asi, el dispositivo que configura la imagen de la oficina de Yuri Gagarin a un estado
capaz de ser reanimado. No se trata de conservar la memoria del astronauta en un archivo de iméagenes
reconstruidas, se trata de una prueba de conservacion de su experiencia con la intencion de utilizarla
para levantar una ciudad utopica y tecnologica sobre las ruinas del cosmoédromo de Baikonur. Pensar la
experiencia de Gagarin vivida en su despacho bajo la atenta mirada de todo el programa espacial

soviético, se corresponde a pensar todo un proyecto orbital aplicado a nuestro planeta.

De la paradoja a la polaridad de la imagen fotografica

47. Sénchez, Gervasio, Sarajevo, junio de 1992

246



Y es como si en eso consistiera ahora tu vida, en salir a la captura de rostros o de
instantes —en buscar el encuentro de un presente que te ofrezca, de pronto, su rostro
transparente y luminoso en un instante: dejarte traspasar por el trance de la belleza, o
del horror —sin ahorrarte. Esté claro que no buscas construir en edificio la experiencia
de tus pasos, careces de plan alguno: lo que buscas es lo que en los rostros es —sélo lo
que es y lo demés qué poco importa... Te quieres asi, un cazador de rostros como otros
tantos mundos posibles, como otras tantas posibilidades de una experiencia instantanea
de lo que es el mundo. Quieres que tu ciudad sea asi: que tu cabeza se componga de una
suerte de simultaneidad infinita de rostros y de instantes —en abismo. Definitivamente,
eres alguien que huye. Y por eso paseas. Porque en un auténtico paseo, todo tiene un
rostro —no solo la gente. Si aciertas el instante preciso, es verdad entonces que las cosas
levantan hasta ti la mirada, cualquier cosa: las ramas de un castafio, aquellas ventanas,
esa lepra que roe una fachada, el mismo aire cristalino de la tarde que pesa levemente
en tu corazon ahora, como una pequefiisima piedra de cuarzo hialino. Y entonces sabes
lo que debes hacer, sabes que debes devolverles a las cosas de tu ciudad su derecho a
tener un rostro, su mirada —con la misma solitud con la que de nifio tratabas de reanimar
con ensalmos y caricias la nostalgia inmdvil de aquellos cantos rodados que cubrian las
orillas del rio. Porque es preciso. Porque cuando las cosas mueren 0 pasan a ser
solamente cosas, siempre hay algo en ti que enferma— ese viento interior se apaga
incluso en tus sienes, y en el pecho no queda sino la asfixia del peor de los bochornos—
y la calina no te deja ver nada. Pero, cuando permites que las cosas te ofrezcan su rostro,

su instante— entonces, el presente es exactamente un presente: un regalo.*%?

Las iméagenes fotograficas, desde el momento en que son expuestas, pasan a formar parte de los discursos
contemporaneos establecidos. Porque, si bien toda posible experiencia con imagenes esta basada en una
construccién que nosotros mismos hacemos, ésta esta determinada por la manera en la que las imagenes
de los medios han sido modeladas. Si hasta aqui y a través del analisis de la obra de Agamben se ha
pretendido despejar el camino para dar una nueva posibilidad a la experiencia, ahora es el momento de
reivindicar aquello que en realidad se encuentra en la base de toda la investigacién agambeana, y de todo
este trabajo, esto es, una experiencia de lo posible que mira hacia el uso de este «posible» irreductible

que corresponde a toda obra, a todo discurso y a toda imagen con aspiraciones profanadoras.

402 Morey, M. Deseo de ser piel roja. Barcelona: Anagrama, 2006.
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Pero ¢qué queda en lo contemporaneo del «uso» de la imagen, tal y como lo entiende Agamben? ;Doénde
estd la experiencia en la supuesta comunicacion que acompafia a las imagenes actuales? Como se ha
visto, los dispositivos del capitalismo se han convertido en unos perfectos capturadores de medios puros.
Los dispositivos mediaticos capturan el potencial discursivo de la imagen soportada por una fotografia
convirtiendo la realidad mostrada en una continua exposicion de imagenes hacia un fin determinado.
Asi, una vez suspendida y exhibida en la esfera meditica, la imagen que es lanzada como presunto
testimonio, expone su propio vacio como si ningln nuevo uso fuese posible; efectivamente, la imagen
queda atrapada en el lenguaje mediatico llevandonos a lo que, de alguna manera, Debord llam6 «la

tautologia del espectaculo», el hecho de que sus medios son a la vez sus fines*®,

Un proyecto que surja del pensamiento agambeano habra de poner en cuestion la irreversibilidad de esta
captura de la imagen fotografica para situarla, en cambio, —considerada como paradigma de la
comunicacion, de transmision de experiencias y de construccion de discursos y de memorias— en una
bipolaridad que permitird presentarla como mecanismo capaz de mostrarse como un medio puro y, por
lo tanto —y de nuevo—, con un gran poder profanatorio. Un gran poder que hace posible situar la imagen
fotogréfica, presentada ya en la forma del dispositivo imagen-testimonio,*** en una especie de paradoja
provocada por la confrontacion de dos caracteristicas que de una manera u otra han sido planteadas a lo
largo toda esta tesis y que podemos considerar como esenciales: por un lado, la inexactitud de la imagen
que la empuja a huir de la verdad para convertirse en algo fijado en la cera de la mascara del muerto y,
por otro, esta inexactitud se contrapone a su constante carga de tiempo, dandole, de este modo, la
posibilidad de una relacion sobre aquello que se presenta ante la mirada en la forma de una supervivencia

warburgiana. Es decir, por una parte, se muestra una suspension de la capacidad interpretativa de la

403 Cabe recordar que La Internacional Situacionista fue un grupo artistico de vanguardia que actuaba desde el trabajo
cultural. Las estrategias culturales estaban pensadas como instrumentos de transformacion radical o, en palabras de
Walter Benjamin, como contribuciones a la revolucion desde la préctica cultural. La cultura, en consecuencia, no serd
s6lo un mero reflejo de lo existente sino una critica y una prefiguracion de formas organizativas nuevas. Basicamente,
las estrategias culturales situacionistas se pueden dividir en dos: la deriva y el détournement (desvio). Desvio proviene
del colage dadaista y surrealista. Consiste en el desvio (copia alterada) de imagenes, textos o hechos concretos hacia
su utilizacion en situaciones subversivas. La fuente principal, pero no Unica, es la cultura de masas. La técnica del
détournement pretende un doble objetivo: por un lado, poner de manifiesto el caracter ideologico de la imagen en la
sociedad de masas y del papel que en ella tiene el arte y, por otro, reutilizar esa misma imagen para un uso politico
critico. Deriva: sin embargo, lo que se pretende no es, como en el caso surrealista, la activacion del inconsciente que
produzca encuentros fortuitos o iluminaciones (como en el caso de Nadja, de Breton), sino plantear una relacion
subversiva con la vida cotidiana en la ciudad capitalista contemporanea. La idea es la critica a las formas acomodaticias
y rutinarias de relacion con la ciudad tanto en el trabajo como en el tiempo libre, las dos caras de la misma alienacion
404 Cabe decir que en el contexto de una imagen testimonio, la clasificacion de imagenes artisticas y no artfsticas,
imagenes familiares, activistas, el fotoperiodismo e incluso las iméagenes publicitarias queda desdibujada.
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imagen, pero, por otra, queda la puerta abierta a la reconstruccion de modelos y interpretaciones

asociadas a la profanacion.

Por consiguiente, se adoptara la afirmacion que la imagen fotografica solo permite mostrar la
intrasmisibilidad de los hechos, la imposibilidad de recibir un testimonio integral del pasado, es decir,
recibir el testimonio de una imagen que se presenta como inexacta. Pero al mismo tiempo, también, se
argumentara sobre una imagen que aparece de manera inmediata, desde su perspectiva ontoldgica,
cargada de tiempo, y que se convierte asi en un inmenso aparato semiotico que, aunque no puede ser
interpretado en su totalidad, permite, a partir de una posicién especifica del observador, abrir la
comunicacion en la fotografia. Se intentara demostrar que, a partir de esta aparente paradoja, como la
que se presenta, la imagen fotografica se sitGa en el plano de la exposicion de la comunicabilidad, en un
nivel que se corresponde al del experimentum con el lenguaje,*®® localizando con ello el centro vacio del

dispositivo.

1-De lo paradodjico del dispositivo imagen-testimonio: La necesaria

inexactitud de la imagen fotografica

Pensar que la imagen en la fotografia como constituyente del dispositivo imagen-testimonio participe de
la conexion de las personas con los hechos de su pasado, crea —sin olvidar el recorrido que se ha hecho
en este trabajo— un paralelismo entre la percepcion actual de un discurso cerrado, fijado en y por los
medios, y la intrasmisibilidad de la experiencia que, en aquel sentido benjaminiano, denuncio la teoria
critica de principios del siglo XX en la que también se incluia, pese a sus diferencias con el autor de

«Pequefia historia de la fotografia», las consideraciones de Kracauer sobre la imagen como medio.

405 Hay que decir que el planteamiento de esta paradoja descansa —aunque se trate de un punto de partida y desde una
concepcion critica— en la aceptacion del caracter de indice de la fotografia contemporanea. Esta concepcion, que
emerge en las Gltimas décadas del siglo XX, pretende destacar en el analisis tedrico los rasgos especificos y distintivos
de la fotografia como medio de registro, de inscripcion y de representacion. A pesar de que no es basico para las
argumentaciones de este trabajo, se apuntara aqui que en la historia de los discursos sobre la fotografia y, tomando el
principio de realidad propio de la relacion entre la imagen y su referente, aparecen tres momentos claramente
diferenciados: el discurso de la mimesis, que entiende la fotografia como espejo de la realidad; el discurso del cédigo
y la reconstruccidn, que concibe el medio como transformacién de lo que es real, y el ya comentado discurso del indice
y la referencia. Para una exposicion mas amplia de estos discursos Cfr. Dubois, P. El acto fotogréfico. De la
representacion a la recepcion. Barcelona: Paidés, 1986.
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«Hasta ahora nunca una época supo tanto sobre si misma, si eso significa tener una
imagen de las cosas que sea igual que éstas en el sentido que nos proporciona la
fotografia. Como fotografias actuales, la mayoria de las imégenes de las revistas se
refieren a objetos que existen en el original. Las copias son, por lo tanto,
fundamentalmente, signos que permiten recordar el original que se podria reconocer,
como la diva demoniaca. Sin embargo, en realidad, nunca se persigue la referencia a las
iméagenes prototipicas de la racion semanal fotografica. Si esa referencia se ofreciera a
la memoria como apoyo, entonces la memoria deberia determinar su seleccion. Mas el
torrente de fotos arrasa sus diques. El aluvion de las colecciones de imagenes es tan
poderoso gue amenaza con destruir la conciencia, quizas existente de rasgos decisivos.
[...] Hasta ahora una época supo tan poco sobre si misma. La elaboracién de las revistas
esta en manos de la sociedad dominante de uno de los medios polémicos méas poderosos
surgidos contra el conocimiento. El exitoso desarrollo de la polémica se sirve, y no en
Gltima instancia, del colorido aderezo de las imagenes. Su yuxtaposicién excluye
sistematicamente el contexto que se abre a la conciencia. La "idea de imagen™ expulsa
a la idea inicia; el torbellino de nieve de las fotografias revela la indiferencia frente a lo
que las cosas se refieren. No deberia ser asi; sin embargo, las revistas norteamericanas,
a las cuales las de otros paises emulan frecuentemente, sin duda equiparan el mundo

con la esencia de las fotografias.»*%®

Si bien cierto que la fotografia se constituyo en el pasado como un lugar de mercadeo de la realidad, en
el dltimo siglo, el mundo que se iba agrandando con la exhibicion dej6 de pensar en cdmo mostrar la
realidad para volverse cada vez mas sospechoso. La mirada prefirio dirigirse hacia los imaginarios y
poco después hacia un mundo virtual caracteristico de la actualidad de las sociedades occidentales. Con
argumentos como estos en contra de la fotografia como signo de alguna cosa, el punto critico se expande
en el hecho de que también hoy es posible sospechar que la fotografia puede no decir nada, puede no
referirse a nada y puede no transmitir nada, ya sea desde el arte, la publicidad o la informacion; lo que
podria ser calificado como el nihilismo recurrente que acompafia lo indecible y que tiene su origen en la

negatividad dispuesta por la metafisica occidental*®’. El primer paso, entonces, antes de considerar la

406 Kracauer. S. «La fotografia». La fotografia y oros ensayos, Barcelona: Editorial Gedisa, 2008. pag. 32-33.

407 Jean-Marie Schaeffer es un buen ejemplo del cuestionamiento de una posible interpretacién de la imagen
fotografica. En La imagen precaria, el autor expone que la imagen fotografica muestra su precariedad situandose entre
el eco lejano de aquello, la huella luminosa del cual es la imagen, y el ligero desconcierto que provoca en el espectador.
Por un lado, la imagen fotogréfica no es una creacion original, siempre es imagen de algo, pero por otro lado tampoco
no se comporta como una pura duplicacion; la imagen se comporta como una huella que no se deja reabsorber dentro
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imagen como medio puro, consistira en desterrar, del analisis de esta tesis, esta idea de una imagen que
no puede decir. Un destierro para seguir asi en el camino marcado en capitulos anteriores hacia la
busqueda de la méxima decibilidad de la imagen, es decir, hacia la experiencia de la imagen como

lenguaje.

Cuatro imagenes «robadas» del campo de exterminio de Auschwitz*®. Es bien conocida la polémica
surgida a finales del siglo XX sobre la posibilidad del testimonio como referente de la «verdad», en la
que el estatuto de la imagen se mantiene como soporte argumentativo de las posiciones enfrentadas. El
problema planteado en esta discusion puede ayudar a situar en un primer momento la cuestion del
estatuto de la imagen fotografica. En un principio la discusion puede situarse entre el punto de friccion

entre el conocido «medio decir» de Lacan y la maldicion de unas iméagenes que no lo dicen todo.

de una significacion universal. Cfr. Schaeffer, J.M. La imagen precaria. Del dispositivo fotografico. Madrid: Catedra,
1990. pég. 199-212.

408 En el catalogo de la exposicion fotografica celebrada en Paris, «Memoria de los campos», aparecia un texto firmado
por el filésofo Georges Didi-Huberman que fue el detonante de una discusion sobre la imagen y su poder de tocar
aquello real. El agosto de 1944 un miembro del Sonderkommando (detenidos obligados a ocuparse de las cdmaras de
gas y de los crematorios de Auschwitz) consiguid tomar de una manera clandestina cuatro fotografias que
«testimoniaban lo que alli pasaba». Didi-Huberman utiliza estas fotografias para criticar la continua invocacion a
aquello que es inimaginable apuntado a la naturaleza incompleta de toda imagen pero al mismo tiempo su importancia
para hablar del pasado. Huberman recibié numerosas criticas de creadores afines al autor del documental Shoah,
Claude Lanzmann, defensor de la idea que el holocausto es inimaginable y por lo tanto irrepresentable, hasta el punto
que cualquier aproximacion visual se muestra como una especie de fetichismo revisionista. Asi, historiadores como
Gérard Wajcman y Elisabeth Pagnoux, cercanos a Lanzmann, consideraban que el texto de Huberman fomentaba el
voyerismo y un cierto disfrute del horror porque tomaba como punto de partida un fetichismo hacia el valor de unas
imagenes que, ante la posibilidad de mostrar la realidad, lo que conseguian era petrificar el poder de sugestion de una
imaginacion saturada. Didi-Huberman recogi6 esta polémica y la ampli6 con el debate Godar/Lanzmann en el libro
Imagenes pese a todo. Memoria visual del Holocausto. Cfr. Didi-Huberman, G. Imégenes pese a todo: memoria visual
del holocausto. Trad: M. Miracle. Barcelona: Paidds. 2004. Especialmente pag. 179 y sig.
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48. Alex (autor y miembro del Sonderkommando)
12 secuencia desde el interior de la camara de gas. Auschwitz, agosto de 1944

49. Alex (autor y miembro del Sonderkommando)
2% secuencia desde el interior de la cAmara de gas. Auschwitz, agosto de 1944
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Es necesario centrarse ahora en la perspectiva marcada por una posicion negacionista de la imagen como
testimonio para desarrollar una posible argumentacién: El propio Lacan inspira la tesis que toda verdad
se fundamenta en una carencia, una ausencia, una negatividad no dialectizable*®. Si a esto se le afiade
la premisa que toda imagen es una especie de denegacion de la ausencia, es decir, que ninguna imagen
puede mostrar su ausencia, negando lo que no se muestra ya que la imagen es siempre afirmativa, se
Ilega a la conclusion que las imagenes se comportarian como un «sustituto atrayente» de la carencia, es
decir, su fetiche. Una de las consecuencias de esta posicion es la exclusion inmediata de la fotografia de
la intencionalidad y por tanto de cualquier posibilidad de ser desarrollada, por ejemplo, desde el arte.

En efecto, puede antojarse incluso absurdo pensar la imagen como una totalidad, un estatuto que nadie
duda que no tiene. Sin embargo, resulta mas interesante pensar sobre el hecho que la ausencia de una
totalidad de la imagen no limite sus posibilidades, incluso hasta el punto de facilitar, con su incompletud,
una argumentacion para nuevas propuestas sobre la experiencia con la imagen. Segun Didi-Huberman
se trata de la constatacion o consolidacion de esta indecibilidad, de la que los actuales postmodernos
hacen mal de cansarse tan rdpido. Para Didi-Huberman, como si el mismo rol de una sustitucion de la
carencia se repitiera «sin duda siempre es posible fetichizar una imagen. Pero este valor de uso, una vez
mas, no dice nada de la imagen misma, en particular de su valor de verdad»*°. Ante ello, Hans Belting
no se equivoca cuando afirma, desde una mirada que busca una arqueologia de la antropologia en

minusculas y que huye de una imagen fija de lo humano, que

«la referencia de la cual pueden ser portadoras las imagenes fotograficas pierde su
significado en el momento en que han perdido su significado las cosas con las que

pretendemos acercarnos al mundo.»*

Asi, para pensadores como Didi-Huberman —coincidiendo en este punto con Agamben en una
arqueologia de la imagen que, como en la antropologia de Belting, no responde a un orden cronologico—
es posible que la imagen que resulta del proceso fotografico no sea quizas una denegacién de la ausencia;
no se trata de elementos para una memoria que reproduce un irrepresentable, sino su «atestacion misma»,

trasmision de lo que no es trasmisible.

409 En efecto, tal y como Lacan escribe «No se puede hacer ninguna referencia a la verdad sin indicar que Ginicamente
es accesible a un “medio decir”, que no puede decirse completamente, porque mas alla de este medio no hay nada que
decir» Lacan, J. «El reverso del psicoanalisis». EI Seminario. Libro 17. Barcelona: Paidds,1992. pag. 54.

410 Didi-Huberman, G. Imagenes pese a todo: memoria visual del holocausto. op. cit., pag. 116.

411 Ver Belting, H. Antropologia de la imagen. Trad. G. M. Vélez. Madrid: Katz Editories. 2007. pag. 266.
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Por tanto, no se trata de hacer ascender, de acuerdo con Didi-Huberman, una nueva definicion de las
iméagenes tomadas como un todo, sino de lo que se trata es de observar la plasticidad dialéctica entre lo
que podriamos Ilamar el velo de la apariencia platonica que esconde la idea y su desgarro. Tal y como
ocurre con las comillas en el lenguaje, las imagenes también pueden provocar un efecto con su
negacion.*2 Por tanto, podria decirse que se trata de desarrollar la doble versién de aquel imaginario
propuesto por Blanchot en el que ante la imagen que «niega la nada» tenia que contraponerse la imagen
de «la mirada de la nada ante nosotros»*'3. Esta dialectizacion de la imagen permite poner aquello que
se muestra intrasmisible en movimiento. A las fotografias «robadas» de Auschwitz, la vision de la
banalidad humana al servicio del mas radical de los males destierra las marcas hiperbdlicas de lo que se

antoja inimaginable.**

Didi-Huberman piensa a Marcel Proust como medio para desmantelar los supuestos defendidos por los
discursos de lo irrepresentable: ;Qué pasa —tal y como lo hace también quien dispara una fotografia—
cuando «el mirar» del narrador de En busca del tiempo perdido descubre a su abuela bajo el angulo
visual de una «fantasia» de golpe desconocida? Por un lado, se diluye la sospecha de la fabricacion de
un fetiche a medida ante la aparicion de un objeto familiar que toma la apariencia que «adn no la habia
conocido nunca». Por otro lado, desaparece la acusacion de pretender usurpar el lugar del testimonio,
«de creer que estas alli». Aquél que mira pierde por un instante toda la certeza espacial y temporal; se

trata de

«este privilegio que no dura y en el que tenemos, durante el corto instante del retorno,

la facultad de asistir de una manera brusca a nuestra propia ausencia»*°.

412 Aqui se recupera parte del umbral que cerraba el apartado «Pensar la imagen» de la primera parte de esta
investigacion para aportar sentido a este parrafo: ;Qué significa de hecho poner una palabra entre comillas? Con ellas
quien escribe toma distancia del lenguaje: indican que un determinado término no es tomado en la acepcién que le
corresponderia, que su sentido ha sido alejado (citado, llamado hacia afuera) del habitual, aunque no del todo
amputado de su tradicién semantica. ya no se quiere o no se puede usar simplemente el antiguo término, pero tampoco
se puede o se quiere encontrarle uno nuevo. El término entrecomillado es mantenido en suspenso en su historia, es
pesado, por lo tanto, al menos de manera embrionaria, pensado.

413 Ver Blanchot, M. «El museo el arte y el tiempo». La risa de los dioses. Madrid: Taurus, 1976. pag. 40.

414 En el analisis que Didi-Huberman hace de las imagenes del campo de Birkenau, el autor contrapone a las marcas
hiperbdlicas de aquello inimaginable, de lo que es sublime o es humano, los gestos banales de algunos hombres
«obligados a manipular tantos cadaveres de sus correligionarios asesinados delante de ellos». Para el autor estos son
gestos de trabajo, y es precisamente aqui donde radica el horror. Ver Didi-Huberman, G. Imagenes pese a todo:
memoria visual del holocausto, op. cit., pag. 126.

415 Cfr. Didi-Huberman, Imagenes pese a todo, op. cit., pag. 135. El fragmento tratado se puede encontrar en M.
Proust. En busca del tiempo perdido. EI mundo de Guermantes. vol. 3. Madrid: Alianza Editorial, 1998. pag. 166 y
sig. Sobre los puntos de contacto entre los escritos de Walter Benjamin y la obra literaria de Marcel Proust ver Von
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Se trata de eso mismo que Agamben lleva al plano no solo de una experiencia que se pone en duda en
todas sus condiciones, ya que se trata de una experiencia que no ha sido vivida, sino que también se pone
en duda el sujeto que le corresponde, «en Proust ya no hay en verdad ningln sujeto, sino solo, con

singular materialismo, una infinita deriva y un casual entrechocarse de objetos y sensaciones».*1®

A proposito de todo ello, para Didi-Huberman ser testimonio de la propia ausencia no es tan fécil: pide
a la mirada un trabajo gnoseoldgico, estético y ético del que dependera la legibilidad. Esto es lo que,

como se vera mas adelante, Agamben Ilamara «exigencia» de la imagen.

Por lo tanto, la produccion testimonial a través de la imagen en el marco del debate propuesto adquiere
el estatuto de inexacto. Se trata de una dificultad que, para Didi-Huberman, tiene que ver con las
exigencias epistémicas de la interpretacion. O bien se consideran las imagenes como fragmentos
arrancados a la realidad, pidiéndolo asi «todo»; o bien esta exigencia desaparece en el momento en que
éstas quedan relegadas al ambito del simulacro separandolas definitivamente de su fenomenologia, de
su «sustancialidad»*’. Podemos decir que en la actualidad estas imagenes presentan una dicotomia que
ya se puede considerar clasica: o se hipertrofian desde la estética o se vacian presentandolas solamente
como un documento del horror en medio de la busqueda de la informacion completa. En cualquier caso,
el resultado sera idéntico, la sensacion de que ya no se puede explicar lo que ocurri6 lleva a todas las
imagenes hacia una via aparentemente muerta. Y es en esta apariencia como el historicismo puede

derivar hacia posiciones que defiendan la creacion de su propio inimaginable.*:8

Como ya se ha apuntado, la no asuncién de la inexactitud de las imagenes fotograficas comporta la
creacion de imaginables que, como minimo, se presentan como problematicos a la hora de establecer
relaciones con el pasado. Por este motivo, centrando el andlisis en el mundo de la imagen, el discurso de
lo inimaginable diferencia dos directrices diferentes y que presentan una clara simetria. Una tiene como
base el esteticismo y adopta la tendencia a ignorar las singularidades concretas de la historia. La otra

procede de un historicismo que muestra la tendencia a ignorar las caracteristicas propias de la imagen.

Sprecher, R. «Walter Benjamin: Magdalena mojada en el té». Walter Benjamin: La experiencia de una voz critica,
creativa y disidente. Barcelona: Anthropos, n. 225, 2009. pag. 147.

416 Agamben, «Infancia e Historia: destruccion de la experiencia y origen de la historia». Infancia e historia. Trad. S.
Mattoni. 4 ed. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2010. pag. 56.

417 Cfr. Didi-Huberman, Imagenes pese a todo, op. cit., pag. 59.

418 |bid., pag. 60.
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En la busqueda del estatuto de la imagen fotografica, efectivamente, en este trabajo se asume y se analiza
la inexactitud del documento grafico como punto esencial para entender qué transmision es posible con
el medio fotogréfico. Para abordar la cuestion planteada parece que puede resultar de una gran utilidad
aplicar a la teoria de la imagen lo mismo que se aplicé en los capitulos precedentes con el lenguaje. En
este punto de la argumentacion se asumira, un paralelismo —una misma manera, un mismo lugar para la
trasmision— entre imagen y lenguaje, en referencia al papel que desarrollan como mediadores de la
produccion testimonial, ya que, a cada acto de memoria, lenguaje e imagen se comportan de una manera
decididamente solidaria intercambiando las carencias de la transmision propias de cada manifestacion.
Didi-Huberman expresara esta idea afirmando que «la “verdad” de Auschwitz, no es ni mas ni menos

inimaginable que indecible».*!°

La potencia de la imagen fotografica y el proceso de desubjetivacion (la
imagen-testimonio)

En «El archivo y el testimonio», Giorgio Agamben discurre sobre la fundamentacion de la relacién entre
testimonio y subjetividad a partir del comentario de los textos de Foucault que se dirigen hacia el intento
de fundar una teoria de los enunciados. Con ello Agamben pretende afrontar la pregunta sobre qué es lo
que ocurre en el individuo (viviente) en el momento en el que ocupa aquel «lugar vacio» del sujeto, en
el punto en el que, al entrar en el proceso de enunciacion, descubre que «nuestra razén no es nada mas
que la diferencia de los discursos, que nuestra historia no es nada mas que la diferencia de los tiempos,
que nuestro yo no es nada mas que la diferencia de las mascaras»*?°. Tomando como base esta idea, el
trabajo aqui consistird en construir, seguidamente, un paralelismo con la imagen fotogréfica que lleve
hasta sus Ultimas consecuencias lo que tan solo insinta Didi-Huberman, cuando apunta que una imagen
de Auschwitz aparece, formalmente, sin aliento: como puro gesto, puro acto fotogréafico, en definitiva,
como pura enunciacion. Parece ser que de esta manera es posible pensar que la imagen permite, asi, al
observador, comprender la condicion de urgencia en la que se hizo; una urgencia que tambien forma

parte de la historia. Es asi como se puede pensar también que el estatuto del acontecimiento visual de la

419 |bid., pag. 49.
420 Foucault, M. La arqueologia del saber. Citado por Agamben, G. Lo que queda de Auschwitz. El archivo y el
testigo. Homo Sacer Il1. Trad. A. G. Cuspinera. Valencia: Pre-Textos, 2010. pag. 149.
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imagen fotografica ofrece un equivalente a la «enunciacién» en la palabra de un testigo; porque la
imagen muestra «tambiénx las suspensiones y los silencios, el tono agravado por los juegos de luz, las
sombras, la posicion, el enfoque. Pues bien, acudiendo a Agamben y la relacion que se establece entre
testimonio y subjetividad, se plantean cuéles son las consecuencias que tiene la imagen fotografica sobre
el sujeto, y qué representa en la imagen la desubjetivacion que se produce por el «acontecer» del lenguaje
—siguiendo la relacion entre imagen y lenguaje que se establece en este trabajo—. Es decir, como
culminacion de los capitulos desarrollados anteriormente, cabe cuestionarse ahora cuéles son las

posibilidades que tiene el sujeto de «dar cuenta de su propia disolucion.»*?

El détour agambeano necesario para entender el lugar del sujeto en la posible concepcion de una imagen-
testimonio pasa por situar la concepcion del testimonio en oposicion a la del archivo, que lejos de
mostrarse como una totalidad unificando todo cuanto ha sido dicho en una época determinada, asume la
funcidn analitica en relacion a la multiplicidad de los discursos y al mismo tiempo obliga a «localizar y
describir las diferencias de las diferencias, especificar los detalles».*? Por ello el archivo que no es
descriptible ni contorneable en su actualidad*?® garantiza en cambio el sistema de las relaciones entre lo
no dicho y lo dicho, ya que al estar presente en toda practica discursiva marca la linea que «nos separa

de lo que no podemos ya decir»** .

El testigo toma protagonismo en este esquema como un acontecimiento singular, como una «nueva voz».
Una singularidad cualquiera que prescinde de toda identidad y condicion, y que permite lo indecible
dentro de los limites que marcan el lugar de lo decible del archivo. Es decir, que las formas y los limites
de lamemoria se modifican de manera radical en tanto son los que aparecen en cada formacion discursiva,
y es por ello precisamente que el archivo siempre esta dispuesto en continuo movimiento, siempre ha de
ser reordenado de nuevo. Considerando las imagenes robadas de Auschwitz dentro de esta
conceptualizacién como parte de la formacion del presente, este testigo, que se hace presente en las
imagenes y las historias sobre el exterminio, reordena lo decible de un modo absolutamente nuevo

respecto al archivo de lo narrado acerca de la guerra, los exterminios, los crimenes, etc.

421 |_a arqueologia del Foucault estructuralista que toma los enunciados como base, en la medida en que supone la
desubjetivacion del lenguaje (la dispersion del sujeto), es una «metasemantica» de la enunciacién que acabé ocultando
la semantica de la enunciacion, es decir, acabé dejando de lado el proceso de subjetivacion-desubjetivacion que llevan
a cabo los pronombres. Cfr. Ibid., pag. 144-146.

422 Guash, A. M. Arte y archivo, 1920-2010: genealogias, tipologias y discontinuidades. Tres Cantos: Akal. 2011.
pag. 72.

423 Cf. Foucault, M. La arqueologia del saber. Trad. A. Garzon. México: Siglo XXI, 1983. pag. 219-221.

424 |bid., pag. 222.
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Lo que acarrea consigo la voz que constituye el testigo dice en Foucault algo totalmente nuevo que
redefine no sélo el archivo, sino la idea misma del acontecimiento historico que tiene que volver a ser
pensado desde todos los campos (metafisico, historiografico y politico). Sin embargo, Agamben
desplaza hacia un plano diferente la operacion realizada por Foucault al considerar el archivo como el
conjunto de lo no-semantico que se inscribe en cada discurso significante como funcion de su
enunciacion, transformandose por eso mismo en un margen oscuro que envuelve y delimita cada instante
concreto en que se toma la palabra. Por tanto, y segin Agamben, el archivo que define Foucault se
encuentra entre la langue, el sistema de construccion de lo decible posible, es decir, la posibilidad de
decir, y el corpus que reune lo que ha sido dicho efectivamente. Por ello, no se trata de posicionar el
archivo como una memoria obsesiva, sino pensarlo en funcién de lo no-dicho, la pura posibilidad o
decible que esté en lo dicho. Asi, mientras que en Foucault el archivo apunta a un sistema de relaciones
entre lo que con Agamben se podria denominar un afuera y un adentro del lenguaje, el desplazamiento
respecto a este archivo concebido como una relacién entre lo enunciativo y el discurso pretende, segun
el autor italiano, designar al testimonio como una articulacion entre lo decible y lo no-decible, entre el
dentro y fuera de la lange. Con ello, el testimonio agambeano, abandona el lugar entre la langue y los
enunciados para habilitarse en el plano de la misma langue, entre lo «decible» y «no decible» de toda
lengua, es decir, recordando lo dicho a lo largo de esta investigacion, «entre una potencia de decir y su

existencia, entre una posibilidad y una imposibilidad de decir»*?°.

«Pensar una potencia en acto en cuanto potencia, pensar, por lo tanto, la enunciacion en
el plano de la langue, significa inscribir en la posibilidad una cesura que la divide en
una posibilidad y una imposibilidad, en una potencia y una impotencia, y situar a un

sujeto en tal cesura»*?®,

Con ello se desenmascara la esencia del problema ya que en el archivo proclamado por Foucault el
«lugar» del sujeto queda reducido a una simple funcion o a una posibilidad vacia, donde lo primordial
del testimonio es precisamente el situarse en el lugar vacio que deja el sujeto. Asi, la cuestion en
Agamben es precisamente situar al sujeto en la separacion entre la posibilidad y la imposibilidad del
decir, interrogando a la enunciacion misma, pensando el testimonio como una relaciéon entre una

posibilidad de decir y el hecho de que efectivamente tenga lugar.

425 \Ver Agamben, G. Lo que queda de Auschwitz. El archivo y el testigo. Homo Sacer I11. op. cit., pag. 152.
426 |bid., pag. 152.
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Se trata entonces de recuperar aquella pregunta hecha en la primera parte de este trabajo, sobre como
puede producirse en el plano de la lengua algo como una enunciacion. Es decir, trasladada a este punto
de qué manera se puede dar testimonio de una posibilidad de decir. Es precisamente porque el testimonio
es «la relacion entre una posibilidad de decir y su acontecer, tan solo se puede dar mediante la relacion
con una imposibilidad de decir; tan solo, por lo tanto, como contingencia, como un poder no ser»*?’.
Esta contingencia se refiere al hecho de poder tener o no lengua en el sujeto. Asi, el sujeto es, por lo
tanto, la posibilidad de que la lengua no esté en €l, que no suceda, o, mejor dicho, que tan solo acontezca
através de la posibilidad de que no exista, de su contingencia. Se trata, en consecuencia, de la posibilidad
del hombre de tener la experiencia con el lenguaje, de tener in-fancia®?® y donde la contingencia se
presenta como «aquello posible que se pone a prueba en el sujeto»*?. La contingencia no es una
modalidad como las otras, junto con lo posible, o imposible y lo necesario: es el efectivo darse de una
posibilidad, el modo en que una potencia existe como tal. Considerada desde el punto de vista de la
potencia, es un acontecimiento, el hecho de darse de una cesura entre un poder ser y un poder no ser.
Este darse tiene efectivamente en la lengua, la forma de una subjetividad. Tal y como apunta Agamben

en sus comentarios sobre el escribiente Bartleby

«un ser que puede ser y al mismo tiempo, no ser, recibe en la filosofia primera el nombre
de contingente. El experimento al cual se arriesga Bartleby (con la formula del

“preferiria no hacerlo”) es un experimento de contingencia absoluta.»*°

Como hemos visto, si el sujeto del enunciado podia entenderse como (simple) funcién en relacién con
lo dicho y su suceder —en un mundo en el que la palabra habia sido ya dada— en el caso de la relacién
entre la lengua y su existencia (entre la langue y el archivo) se pide una subjetividad que reafirme en la
misma posibilidad una imposibilidad de palabra. Por eso puede presentarse como testigo y «puede hablar

por aquellos que no pueden hacerlo».*3*

427 |bid., pag. 153.

428 para un analisis del concepto «in-fancia» ver capitulo 2 de esta tesis.

429 \Ver Ibid., pag. 153. Para Agamben, la contingencia se presenta de una manera diferente a las otras categorias:
posible, imposible y necesario. La contingencia es la manera en que una potencia existe como tal. Y desde este punto
de vista aparece como un acontecimiento contingido; es el darse en forma de una subjetividad de una cesura entre un
poder ser y un poder no ser. Cfr. Ibid., pag. 152.

430 \ver Agamben, G. «Bartleby o de la contingencia» en Deleuze, G. Agamben, G. Pardo, J. L. Preferiria no hacerlo.
Bartleby el escribiente de Herman Melville seguido de tres ensayos sobre Bartleby. Valencia: Pretextos, 2011.

431 Agamben, Lo que queda de Auschwitz. op.cit., pag. 153.

259



«El testimonio es una potencia que adquiere realidad mediante una impotencia de decir,
y una imposibilidad que cobra existencia a través de una posibilidad de hablar.»*32

Desde esta configuracion de la estructura de la imagen en el paradigma que abre el archivo con el sujeto
de testimonio, la imagen, en la forma de dispositivo «imagen-testimonio», aparece como
inevitablemente escindida; la consistencia de las imagenes «robadas» de Auschwitz presentan
precisamente esta desconexion entre posibilidad e imposibilidad, entre sujeto y no-sujeto. El
acontecimiento de la imagen fotografica debe entenderse, tal y como se ha tratado, como habitante en el
terreno de contingencia ya que ésta se presenta como el resultado de la exigencia de una subjetividad

que testimonia, en la posibilidad misma de «mostrar», una imposibilidad de hacerlo.

Este desplazamiento agambeano hacia el propio nivel de la langue, y que nos conduce andlogamente
hacia la imagen-testimonio situada en la contingencia, implica «repensar» las categorias de la modalidad

para mostrarlas como operadores ontologicos.

«[las categorias modales] Son [...] las armas devastadoras con las que se lleva a cabo la
gigantomaquia biopolitica por el ser y con las que se decide en todo momento sobre lo
humano y sobre lo inhumano, sobre un "hacer vivir" o un "dejar morir". La subjetividad
es el campo de esta lucha. Que el ser se dé en forma modal significa que “ser, para los
vivientes, es vivir" [...]. Las categorias de la modalidad, de acuerdo con la tesis kantiana,
no se fundan en el sujeto ni derivan de él; el sujeto es mas bien lo que se pone en juego
en los procesos en que aquéllas interacttan. Las categorias escinden al sujeto y separan
en éste aquello que puede de aquello que no puede, al viviente del hablante, al musulman

del testigo, y de esta forma deciden en él.»**

Posibilidad (poder ser) y contingencia (poder no ser) son los operadores de la subjetivacion*** donde «en
altimo término (constituyen el ser) como un mundo que es siempre mi mundo, porque en él la posibilidad
existe, toca de manera contingente lo real». La imposibilidad, como negacion de la posibilidad (no (no
poder ser)), y la necesidad como negacion de la contingencia (no (poder no ser)), son, por el contrario,

los operadores de la desubjetivacion, de la destruccion y de la remocion del sujeto*® definiendo el ser

432 |bid., pag. 153.

433 Agamben, Lo que queda de Auschwitz, op. cit., pag. 153-154.

434 Estos operadores permiten entonces abrir el lugar donde un posible adviene a la existencia por medio de la relacién
a una imposibilidad. Cfr. Ibid., pag. 153.

43 Es decir, de los procesos que establecen en él una division entre potencia e impotencia, posible e imposible. Cfr.
Ibid., pag. 154.

260



en su integridad y compacidad «pura sustancialidad sin sujeto; un mundo, por lo tanto, que no es nunca,

en el ultimo término, mi mundo, porque en €l no existe la posibilidad»

«El sujeto es més bien el campo de fuerzas atravesado desde siempre por las corrientes
incandescentes e histéricamente determinadas por la potencia y la impotencia, del poder

no ser y del no poder no ser»*®

El testigo del campo tiene la forma de una subjetividad, la imagen-testimonio puede hablar por aquellos
que no pueden hacerlo. Al atestiguar en la dimension de la potencia esta subjetividad implicada en la
relacion entre lengua (langue) y archivo, trae consigo necesariamente una imposibilidad de la palabra,

un hablar por quien no esta.

Los escritos de Agamben sobre el testimonio revelan la estructura de la subjetividad mostrando que «no
existe aquel lugar que la tradicion metafisica identifica con la Voz»**', es decir, la zona donde el viviente
y el lenguaje, la phoné (la voz como simple sonido) y el logos, se articulan. Mas bien se podria hablar
de un no-lugar, de una no-coincidencia con nosotros mismos. Esta es la ubicacion del testimonio,*3un
proceso en un campo de fuerzas constantemente atravesado por corrientes de subjetivacion vy
desubjetivacion, ya que no hay, en el sentido propio, un sujeto del testimonio y en el cual el hablante, la
imagen mostrada, la subjetividad que en ella podria ir implicita, no ha sido totalmente sometida, lo hace
en su lugar. Se trata de considerar el umbral central a través del cual —como en toda la teoria del lenguaje
agambiano- las imagenes-testimonio transitan sin freno entre las corrientes de lo humano y lo inhumano,
del devenir hablante y del devenir 16gos. Unas corrientes que son coextensivas pero que no coinciden,
ya que se encuentran en una delicadisima laguna que las divide. Este es el lugar del testimonio, que
relacionado con una de las especificidades de la sociedad del espectaculo podria dar sentido critico a
algunas de las palabras del propio Didi-Huberman sobre las imagenes de Auschwitz.

436 |bid., pag. 154.

437 Ver Ibid., pag. 136. La cuestion de la Voz o, mejor dicho, la problematica resultante de la definicién aristotélica
del hombre como el animal que posee el lenguaje es, como se ha visto en el capitulo 2 de esta investigacion, un tema
recurrente en toda la obra de Agamben. La Voz se sitla precisamente entre la animalidad y el lenguaje, entre la
naturaleza y la historia.

438 Como argumenta el propio autor «Pero en el momento en que esta Voz (que escribimos de ahora en adelante en
mayusculas para diferenciarla de la voz como un mero sonido) tiene el estatuto de un no-més (voz) y de un ain-no
(significado) constituye necesariamente una dimension negativa. Ver Agamben, G. El lenguaje y la muerte: un
seminario sobre el lugar de la negatividad. VValencia: Pre-Textos, 2003. pag. 66.
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«la imagen es aqui “el 0jo” de la historia por su tenaz vocacion de hacer visible. Pero
también se encuentra en el ojo de la historia: en una zona muy local, en un momento de

suspenso visual.»*%

Un «suspenso visual» que, en relacion con la produccién testimonial en imégenes, hace que ésta
«Unicamente» sea imaginable. Las cuatro fotografias-testimonio de Auschwitz quedan ligadas a la
intransmisibilidad porque no hay testigo «integral», ésta es su «incompleta necesidad». Si pretendemos
saber algo del interior de la imagen se hace necesario pagar un tributo al poder que éstas sostienen y
«tratar de comprender su necesidad incluso a través de esta inclinacion a continuar estando en falso»*4°.
La regularidad que presenta la imagen-testimonio en la forma de lo intransmisible respecto a la verdad

del acontecimiento, permitira, sin embargo, un nuevo uso.

La imagen actla como testigo evitando que las relaciones entre subjetivacion y desubjetivacion
arbitradas por los operadores ontolégicos se rompan. La transmision de experiencia, de la transmision
de hechos, continua desterrada del analisis del testimonio dejando el protagonismo precisamente al
tratamiento de la intransmisibilidad. En la medida en que la estructura del testimonio implica una
division inseparable entre el viviente y el hablante, éste se muestra como la refutacion del aislamiento
de la supervivencia de la vida separada de la zoe.**! Asi, en el testimonio es imposible separar mas alla
de su no-coincidencia, el musulman®¥? del superviviente, el no-sujeto del sujeto, el no-humano del
humano, asegurando asi el vinculo entre lo mostrado y su intransmisibilidad, entre lo dicho y lo no dicho.

Es decir:

«para que la representaciéon comunique lo humano, no tan solo hace falta que la

representacion fracase, sino también que muestre su fracaso. Existe algo de

439 Cfr. Didi-Huberman, Imagenes pese a todo. op. cit., pag. 67.

440 |bid., pag.75-76.

441 Para Foucault la vocacion biopolitica de la modernidad se define a través de la instauracion de un poder de hacer
vivir y dejar morir, inversamente a lo que sucedia con la anterior soberania que se tractaba de un poder de hacer morir
y dejar vivir. Ahora bien, lo que segiin Agamben ha mostrado Auschwitz es que el especifico de la biopolitica del
siglo XX no se puede ni hacer morir ni hacer vivir, sino hacer sobrevivir. Se trata de producir en un cuerpo humano
la separacion absoluta del viviente y del hablante, de la zoe y el bios. Cfr. Agamben, G. Lo que queda de Auschwitz,
op. cit., pag. 163.

442 Musulman (der Muselmann) era como se llamaba en la jerga de los campos de exterminio nazi, principalmente en
Auschwitz, a aquellos prisioneros que habian perdido la dignidad y la capacidad de resistencia. Para un rastreo
etimoldgico del término y las razones que acabaron por imponerlo en el Lager, ver Agamben, G. «El "musulman»
Lo que queda de Auschwitz. El archivo y el testigo. Homo Sacer Ill. Trad. A. G. Cuspinera. Valencia: Pre-Textos,
2010, pag. 41-49.

262



irrepresentable que sin embargo intentamos representar, y esta paradoja debe ser

preservada a través de la representacion que ofrecemos»*4,

Asi, en este apartado se ha probado de mostrar, de acuerdo con la paradoja que se estd proponiendo, que
las imé&genes-testimonio actian como supervivientes mientras se encuentran inmersas en un proceso de
desubjetivacion encontrando su potencia precisamente en su impotencia de decir. Las imagenes-
testimonio aparecen precisamente en el no-lugar de la articulacion entre la subjetivacion y la
desubjetivacion; en una laguna que obliga al dispositivo de la imagen como testimonio a la
intransmisibilidad de las experiencias o de «verdades» confirmando definitivamente los peores temores
del historicismo y del anhelo de establecer de alguna manera transmisores de una experiencia a la manera

clasica.

2-De lo paraddjico del dispositivo imagen testimonio: La experiencia del

tiempo en la sociedad de la imagen

«Cada concepcion de la historia va siempre acompafiada por una determinada
experiencia del tiempo que esta implicita en ella, que la condiciona y que precisamente
se trata de esclarecer. Del mismo modo, cada cultura es ante todo una determinada
experiencia del tiempo y no es posible una nueva cultura sin una modificacion de esa
experiencia. Por lo tanto, la tarea original de una auténtica revolucién ya no es
simplemente "cambiar el mundo", sino también y sobre todo "cambiar el tiempo". El
pensamiento politico moderno, que concentrd su atencién en la historia, no ha elaborado
una concepcion adecuada del tiempo. Incluso el materialismo histérico hasta ahora no
ha llegado a elaborar una concepcion del tiempo que estuviera a la altura de su

concepcion de la historia.»**

Volver al principio de este trabajo para avanzar de nuevo. En «Infancia e Historia» Agamben proclamaba
que el gran déficit filoséfico y politico de la cultura moderna no ha sido solamente su incapacidad de

tener unas experiencias, sino también la carencia de una concepcion del tiempo de acuerdo con su idea

443 Ver Butler, J. Vida precaria: el poder del duelo y la violencia. Buenos Aires: Paidds, 2006. pag. 144.
444 Agamben, G. «Tiempo e Historia: critica del instante y el continuo». Infancia e Historia, op. cit.
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de la historia, es decir, un tiempo que corresponda a los seres humanos y no un tiempo de la naturaleza,
de lo divino o de la abstraccion del concepto. Una idea de tiempo en la que la verdad no compita siempre
con el proceso en su conjunto, sino que sea el hombre el que se apropie concretamente de su propia
historia. Si ello no ha sido posible hasta hoy se debe al supuesto que ha dominado nuestra representacion
del tiempo desde la Antigliedad hasta el siglo XIX: concebir el instante como un punto y el tiempo, como

un continuo homogéneo de puntos.

Efectivamente, cada concepcion de la historia va acompafiada por una determinada experiencia del
tiempo que se encuentra implicito en ella y que la condiciona. Una experiencia del tiempo que ha de ser
pensada, ya que, de la misma manera, cada cultura es, antes que nada, una determinada experiencia del
tiempo y no es posible una nueva cultura sin una modificacion de esta experiencia. El problema para
Agamben radica en que existe en el hombre contemporaneo, también en el anélisis que se hace del
materialismo histdrico,*® una contradiccion fundamental ante el hecho que éste no posee ain una
experiencia del tiempo adecuada para su idea de la historia, y es por esto que, tal y como apunta el
filésofo, y en consonancia con la idea de ruptura de la tradicién y la esquizofrenia que tan bien traté Aby
Warburg:

«[el hombre] esta angustiadamente escindido entre su ser-en-el-tiempo como fuga
inaprehensible de los instantes y su ser-en-la-historia, entendida como dimension

original del hombre.»*4

Es por este motivo que, tanto si se piensa en el tiempo desde la representacion griega del circulo o la
esfera, como si se adopta la idea de la linealidad cristiana, la caracteristica que domina tota concepcién
occidental del tiempo es la cuestion de la puntualidad. El tiempo pasado se presenta mediante un
concepto metafisico-geométrico en referencia al punto-instante inextenso, pero, a continuacion, se
interpreta como si este concepto fuese en si mismo el tiempo real de la experiencia. Asi, a la exigencia

apuntada mas arriba de pensar el tiempo de una manera diferente para separarse del concepto de

445 Agamben en Infancia e Historia prueba de aclarar cual es el concepto de tiempo que de una manera implicita
sostiene el materialismo histdrico y que, segln él, condena su teoria de la historia a continuar en el rastro de la tradicion
metafisica occidental. Cfr. Agamben «Tiempo e historia» Infancia e historia, op. cit., padg. 142. Para Agamben «ha
Ilegado el momento de comprender que la dialéctica bien puede ser una categoria histérica sin que por ello tenga que
caer en el tiempo lineal. La dialéctica no ha de ser adecuada a una concepcién preexistente y vulgar del tiempo, sino
que, al contrario, esta concepcion del tiempo ha de ser adecuada a una dialéctica que verdaderamente se haya liberado
de toda indeterminacion o abstraccion (astrattezza). Ver Agamben, «EI principe y la rana» Infancia e Historia, op.
cit., p4g.180.

448 |bid., pag. 143.
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puntualidad debe responderse, segun Agamben, con una critica al instante como condicion logica para

una nueva experiencia.

Es en la gnosi y en el estoicismo de la Antigliedad donde, segiin Agamben, se puede encontrar una
experiencia mas auténtica de la relacion entre el ser humano y su pasado.*’ Efectivamente, para
representarse el tiempo, la gnosi no «se sirve» ni del circulo ni de la linea recta y continua, sino de la
linea fragmentada. El estoicismo, por su parte, opone a la nocion de chronos la de kairds, el tiempo que
surge de la accion y de la decision del ser humano en el centro de la experiencia de la temporalidad. Sin
embargo, es en Benjamin y en Heidegger o, mejor dicho, en la coincidencia de estos dos pensadores tan
confrontados por el pensamiento actual, en los cuales la nocién de tiempo dominada por el instante y el
continuo ha llegado a su ocaso. Por lo que respecta al Heidegger de Ser y tiempo el momento de la
decision substituye al instante; en el Heidegger de los ultimos escritos, la cuestion se centra en el

concepto de acontecimiento. 448

Por otro lado, si dirigimos la mirada hacia Walter Benjamin, vemos que el ocaso de esta concepcion
puntual llega cuando, a partir de la cultura hebraica, «al instante vacio y cuantificado se opone un
“tiempo-ahora” (jetz-Zeit), entendido como detencion mesianica del devenir» en que el presente no se
encuentra en transito, sino que aparece fijo y ha llegado a su parada consumando una «descomunal
abreviatura de la historia de toda la humanidad». De esta manera, Benjamin invocara un tiempo que no
responde a un continuum de instantes vacios y homogéneos, sino que serd el resultado de una

desarticulacion de la dialéctica del instante y del continuo.

Se ve, pues, que una de las cuestiones que convierten, segin Agamben, en actual a Benjamin es
precisamente el tratamiento que hace del problema extremadamente complejo y contradictorio del
tiempo. En la lectura de «Pequefia historia de la fotografia» lo que se hace evidente desde un primer
momento es el caracter fragmentario y oscilante de la imagen «fotografica». Los esquemas

historiograficos basados en una continuidad entre acontecimientos ordenados cronologicamente quedan

447 para contrastar es interesante la relacion histérica que hace Agamben sobre el supuesto que ha dominado las
representaciones del tiempo desde la antigiiedad hasta el siglo XX. Cfr. Ibid., pag. 129-144.

448 | a oposicion entre chronos y Kairds se encuentra presente en otro autor que Agamben considera una fuente
solapada de la concepcion mesianica de la temporalidad impulsada por Benjamin en sus Tesis sobre el concepto de la
historia; es en Pablo de Tarso donde puede rastrearse ya la distincion entre un sentido formal (cronolégico) y un
sentido «llenox» (kairoldgico) del tiempo. En Aristdteles, ya aparecia una reflexion sobre la dimension kairoldgica del
tiempo. Segun el estagirita, el Kairds era el tiempo «bueno», es decir, aquel tiempo justo para la realizacion de la
accion adecuada. Agui el kairds «designa la realizacion del tiempo como un todo». El tiempo kairoldgico es, pues, no
tanto otro tiempo respecto al cronolégico, como si su realizacidn total, su consumacién mesianica.
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superados en el texto benjaminiano por saltos temporales, conexiones directas entre puntos muy distantes
o causalidades dificiles de ajustar sin un «pie de foto» en el proceso de un método empirico y en la idea

positivista del proceso histérico tanto de la imagen como en las posibilidades de lo que en ella se refleja.

«La cadmara se empequerfiece cada vez mas, cada vez estd mas dispuesta a fijar iméagenes
fugaces y secretas cuyo shock deja en suspenso el mecanismo asociativo del espectador.
En este momento tiene que intervenir el pie que acompafia a la imagen, leyenda que
incorpora la fotografia en la literaturizacion de todas las condiciones vitales y sin la que
cualquier construccién fotografica se quedaria necesariamente en una mera

aproximacion.»*4°

Sin embargo, y siguiendo con este autor, el hecho de hacer una arqueologia de los detalles significa, para
Benjamin, enfrentarse a la violencia que resulta del choque en los valores de quien observa. Quizas éste
sea el punto de vista que tiene Regis Durand, cuando afirma que el arte actual tiene un componente de
memoria, y parece que la fotografia ha adquirido una aptitud particular para hacer visible e inteligible
en ciertos aspectos este choque de ritmos temporales. **° El contraste resultante de una voluntad de
identidad —es decir, del querer perdurar de la imagen fotografica y de la frustracion de su resultado en
forma de un documento residual- tendria que proporcionar un conocimiento critico de los tiempos

actuales. Se trata, por lo tanto, de una manera de corresponder a lo que afirma Paul Ricoeur

«[...] el documento que duerme en los archivos es no tan solo mudo sino también
huérfano; los testimonios que oculta se separaron de los autores que los “crearon”; se
encuentran sujetos a las curas de quien tiene competencia para interrogarlos y

defenderlos»*®*

No es tan solo acoger, recibir una imagen del pasado; segin Benjamin para llegar a la autenticidad de la
fotografia en la que las relaciones entre las imagenes no solo lleguen a ser establecidas verbalmente o
con el lenguaje escrito, de lo que se trata es de buscarlas, de pensar en como «leerlas», de hacer algo con

ellas.

«Pero, ¢es que no es menos analfabeto un fotografo que no sabe leer sus propias

imagenes? ;No se convertira el pie en uno de componentes esenciales de la fotografia?

449 Benjamin, W., «Pequefia historia de la fotografia». Sobre la fotografia, Valencia: Pre-Textos, 2004. pag. 52.

450 Cfr. Durand, R. El tiempo de la imagen. Trad. M. Gémez Prado. Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca,
1999. pag. 26.

451 Ver Ricoeur, P. La memoria, la historia, el olvido. Madrid: Trotta, 2003. pag. 221-222.
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Estas son las preguntas en las que la distancia de noventa afios que nos separa de los
daguerrotipos descarga sus tensiones historicas. En el resplandor de estas chispas
emergen las primeras fotografias, tan bellas, tan inalcanzables, desde la oscuridad de

los dias de nuestros abuelos."»*%?

Consideraciones sobre la memoria, el tiempo y la imagen en Walter Benjamin

Se ha ido viendo como en este trabajo se defiende que la imagen tiene, entre otras, la facultad de surgir
de alli donde el pensamiento (la reflexion) queda bloqueado por alguna razon. Como se ha mostrado
mas arriba, es ante los relatos que se presentan como inimaginables, y ante la presion organizativa que
ejerce el dispositivo de la imagen-testimonio instalandonos en lo indecible, que se hace necesaria una
memoria para articular un recuerdo con la intencion de satisfacer nuestra necesidad de comprender y no
relegar el pasado a una plécida abstraccion. Sentirse obligado a imaginar es algo méas que buscar un saber
a pesar de todo; es saber al mismo tiempo que «nunca comprenderemos en su justa proporcionalidad»*°3,
Como apunta Didi-Huberman, es en este contexto que la imaginacion se convierte también en una
facultad politica. Se intenta imaginar a qué se pareceria nuestro pensamiento si estuviese en otra parte
haciendo nacer, asi, una nueva manera de inteligibilidad histérica basada en «un nuevo modelo
hermenéutico, que tiende hacia la interpretacion de los acontecimientos, es decir, a la ilustracion de su

sentido»®°?,

452 Benjamin, «Pequefia historia de la fotografia» Sobre la fotografia, op. cit., pag. 53.

453 Es posible considerar la imaginacion como un «descubrimiento» de la filosofia medieval en el que el intelecto
posible (Unico y separado) y los individuos se unan mediante los fantasmas que se encuentran en el sentido interno
(concretamente en la virtud imaginativa y en la memoria). En palabras de Agamben «la imaginacién recibe asi un
rango decisivo en todos los sentidos: en el vértice del alma individual, en el limite entre aquello corpdreo y aquello
incorporeo, aquello individual y aquello comun, la sensacion y el pensamiento, representa el residuo Gltimo que la
combustion de la existencia individual abandona en el umbral de aquello separado y de aquello eterno. En este sentido,
la imaginacién—y no el intelecto— es el principio definitorio de la especie humana. Pero esta definicion no deja de ser
aporética porque (como San Tomas objeta, si se acepta esta tesis averroista “al hombre individual no le es dado
conocer”) situa la imaginacion en el vacio que se abre entre la sensacion y el pensamiento, entre la multiplicidad de
los individuos y la unicidad del intelecto. Asi pues, la imaginacion circunscribe un espacio en el cual no pensamos
aun, en el que el pensamiento se hace posible solamente a través de la imposibilidad de pensar. Asi las imagenes, que
constituyen la consistencia Gltima de aquello humano y el Gnico camino de su posible salvacion, son también el lugar
de su incesante faltarse a si mismox». Cfr. Agamben, Ninfas, op. cit., pag. 49.

454 \Ver Moses, S. El angel de la historia: Rosenzweig, Benjamin, Scholem, Madrid: Catedra/Universidad de Valencia,
1997. pag. 136.
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Esta idea para Benjamin es clara: «<supongamos que, de golpe, el movimiento del pensamiento se bloquea,
entonces, en una constelacion sobrecargada de tensiones, se producira una especie de choque de rechazo;
una sacudida que le servird a la imagen (imaginacion) [...] para organizarse de golpe, para constituirse
en moénada...»**°. La utilizacion del modelo dialéctico en Benjamin, por lo tanto, es la base para afrontar
una determinada experiencia del tiempo que haga aparecer toda evolucién aparente ligada a la idea de
progreso en la historia como una inversion continuamente compuesta. Esta concepcion sobre la
experiencia del tiempo pasaba por dejar de considerar el pasado como un hecho objetivo para
considerarlo, ahora, como un hecho de memoria; es decir, como un hecho en movimiento (hecho tanto
psiquico como material). En la teoria aristotélica de la memoria, que incluia el breve tratado Acerca de
la memoria y la reminiscencia, el filésofo establece una estrecha vinculacién entre memoria, tiempo e
imaginacién, afirmando que tan sélo los seres que perciben el tiempo recuerdan, con la misma facultad
que advierten el tiempo, es decir, con la imaginacion. Efectivamente, como ya se tratd aqui respecto a la
supervivencia de la ninfa warburgiana, la memoria no es posible sin una imagen (phantasma), la cual es
una afeccion, un pathos de la sensacion o del pensamiento. En este sentido, la imagen relativa a la
memoria se encuentra siempre cargada de una energia capaz de mover y turbar el pensamiento. Asi, los
hechos pasados ya no son el punto de partida, sino que lo que los constituye corresponde al movimiento
que los recuerda. De la misma manera, Didi-Huberman corrobora la idea de Benjamin que, sin la

actualidad del presente, la historia no es posible; tal y como dice el autor francés

«las dificultades esenciales de la ciencia no le vienen solamente del alejamiento del
pasado o de las lagunas de la documentacion, sino de un inconsciente del tiempo que
llega a nosotros en sus huellas y en su “trabajo”, componiendo un principio dinamico
de la memoria de la cual el historiador tiene que hacerse al mismo tiempo el receptor y

el intérprete.»*®

Se trata de una dialéctica con dos frentes abiertos reclamando por un lado una arqueologia material

basada en sus vestigios, deshechos de la historia, contra-motivos, contra-ritmos, «caidas» o

45 Tesis xvIlI de Sobre el concepto de la historia. Para Benjamin la experiencia del tiempo-ahora permite que la vida
del hombre vaya mas alla de la pobreza de lo que es «actual» deteniéndose en la concentracion monadica de las
tensiones entre pasado, presente y futuro. Se trata de una experiencia monadica en la que el resultado de los
procedimientos consiste «en que en la obra queda conservada y superada la obra de una vida, en la obra de la vida,
una época, y en la época el curso de la historia» (tesis xv11). Las constelaciones, benjaminianas deben entenderse como
aquellos puntos privilegiados del desarrollo historico humano. «Constelaciones formadas por los instantes de la
cognoscibilidad del pasado» (tesis 1v) o «instantes de peligro» (tesis V). Cfr. Benjamin, W. «Sobre el concepto de la
historia». Obras (v. 11-1). Madrid: Abada, 2006. pag. 304.

4% Ver Didi-Huberman, G. Ante el tiempo. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2008. pag. 155.
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«irrupciones», sintomas y anacronismos de los «hechos del pasado». Por otro, se exige una arqueologia
psiquica ya que el «trabajo de la memoria» opera «con el ritmo de los suefios, de los sintomas o de los
fantasmas, con el ritmo de las represiones y el retorno de lo reprimido, con el ritmo de las latencias y las

crisis».**’

A la exigencia de una relacion con el pasado, por lo tanto, hay que corresponder con ese movimiento
hecho de saltos y también dialéctico. Hay que identificarse con la funcion del juego en el nifio
benjaminiano, en el que todo es anacronismo porque todo tiene la dimension de impureza y es en ésta
donde mejor sobrevive el pasado. Es el juguete precisamente donde Agamben lo ejemplariza, de nuevo,
contraponiéndolo a un documento, como el lugar donde la temporalidad, como pura esencia histérica

sobrevive.

«Lo que el juguete conserva de su modelo sagrado o econdmico, lo que sobrevive tras
el desmembramiento o la miniaturizacién, no es mas que la temporalidad humana que
estaba contenida en ellos, su pura esencia histérica. El juguete es una materializacion
de la historicidad contenida en los objetos, que aquel logra extraer a través de una
particular manipulacion. Mientras que el valor y el significado del objeto antiguo y el
documento estan en funcion de su antigiiedad, del modo en que presentifican y vuelven
tangible un pasado méas o menos remoto, el juguete fragmentando y tergiversando el
pasado o bien miniaturizando el presente —jugando pues tanto con la diacronia como
con la sincronia— presentifica y vuelve tangible la temporalidad humana en si misma,

la pura distancia diferencial entre el "una vez" y el "ya no mas".»*%

También en la idea del «trapero» se trata de utilizar los «jirones del tiempo» pero afiadiendo un
movimiento mucho mas complejo: constantemente hay que responder a una tensién esencial de las cosas,
de los tiempos y de la misma psiquis. En estas argumentaciones se debe entender la memoria como
proceso y no como resultado, de esta manera no sorprendera que en Benjamin los hechos pasados deban
entenderse, como ya se ha dicho, en una dialéctica entre la conciencia y el inconsciente, entre el suefio
y el despertar.*>® Lo que surgira de este instante dialéctico es lo que Benjamin llama una imagen. Para

el filésofo aleméan cada presentacion de la historia debe empezar por el «despertar», ya que lo primero

47 |bid., pag. 156.

458 Agamben, G., «El pais de los juguetes» Infancia e Historia, op. cit., pAg. 100-101.

459 Cada época histdrica —e incluso cada objeto historico— se constituye al mismo tiempo, dialécticamente, como un
«espacio de tiempo» y como un «suefio de tiempo». No hay, entonces, una historia posible sin una metapsicologia del
tiempo. Ver Didi-Huberman, Ante el tiempo, op. cit., pag. 21.
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que se libera en este momento es una imagen; y es en la imagen que el ser se disgrega mostrando, por
un instante, el material del cual esta hecho. Asi no aparece como la imitacion de las cosas, sino que ha
de ser pensada como la visibilidad del intervalo. La imagen puede ser definida como la linea de fractura
entre las cosas que esta constituida por un poder formalmente captado como un poder del «umbral»*°°,
y donde lo que reune, y que al mismo tiempo atomiza, se manifiesta junto con las modalidades
ontoldgicas contradictorias «por un lado la presencia y por el otro la representacion; por un lado, el
devenir de lo que cambia y por el otro, el éxtasis pleno de lo que permanece». La redencion que se
supone en la imagen benjaminiana expresa el deseo de una relacion con el pasado que reconfigure el
problema de la tradicion haciendo que el pasado y el presente se vinculen. Es lo que Agamben asumira
como una identificacion integral entre la cosa a transmitir y el acto de la transmision, una fusion entre
lo que es Unico y lo que es repetible. No se trata de una liquidacion del pasado, sino que la violencia en
la destruccion y radicalidad que contiene la redencion «se vincula al hecho de que la obra humana asuma
su origen destinado a un infinito e ineludible proceso de transmision».*62Asi, es en este sentido que la
imagen se vincula con la idea tratada aqui del Urphdnomenon, el fendmeno originario, no ldgico, de
cada «presentacion de la historia». Es en la imagen «como atributo definitivo de la especie humana»
donde la historia puede decidirse; una imagen donde, pensando en el mesianismo agambeano, se pone
en juego la posibilidad de abrirla finalmente a una relacién que no se corresponda a la del tiempo

historico.

En Benjamin el pasado no puede redimirse, presentarse tal como era, nada se salva excepto lo que no ha
sido y donde la memoria se define como la posibilidad de leer lo que no ha sido escrito. Lo salvado se
configurara en el pensamiento agambeano de la misma manera. Si Proust fue la ayuda para exponer mas

arriba, para desmentir, los supuestos sobre una idea de lo irrepresentable en las iméagenes, ahora aparece

460 Aby Warburg ya decia que la Unica iconologia interesante para €l era una «iconologia del intervalo». Las razones
de Warburg se encuentran en el hecho que para €l la imagen no tiene un lugar asignable de una vez para siempre: su
movimiento apunta a una desterritorializacion generalizada. La imagen puede ser al mismo tiempo material y psiquica,
externa e interna, espacial y de lenguaje, morfologica y uniforme, plastica y discontinua... Sobre la iconografia del
intervalo en Warburg cfr. Didi-Huberman, G. La imagen superviviente. Historia del arte y tiempo de los fantasmas
en Aby Warburg. Trad. J. Calatrava. Madrid: Abada editores. 2009. pag. 448 y sig. Esta nocion del intervalo se
convierte en una ley psiquica fundamental; Freud lo articulara en su teoria del sintoma sefialando, por ejemplo, la
importancia de estos «puntos en los cuales el deseo inconsciente se infiltra en la organizacion del yo» y que él mismo
comparaba con «lugares fronterizos ocupados al mismo tiempo por los dos paises en conflicto».

461 Agamben, «Walter Benjamin y lo demoniaco» La potencia del pensamiento. Trad. F. Costa. Barcelona: Anagrama,
2008.

270



de nuevo respecto al recuerdo de lo que nunca ha sido vivido y que, en Agamben, sin dejar de citar a

Benjamin, es analogo al momento de un pasado redimido:

«No solo sus iméagenes vienen sin ser llamadas, en ellas se trata sobre todo de imagenes
que no hemos visto nunca, antes de recordarlas. Eso ocurre del modo més evidente en
aquellas imégenes en las que, como en algunos suefios, N0sS vemos NOsotros mismos.
Estamos delante de nosotros mismos, tal como hemos sido alguna vez en alguna parte
de un archipasado [Urvergangenheit], y sin embargo jamas ante nuestra propia mirada.
Y son precisamente las imagenes mas importantes —las que se desarrollaron en la camara
oscura del instante vivido— las que tenemos para ver. Se podria decir que, en nuestros
instantes mas profundos —precisamente como en ciertos paquetes de cigarrillos—, alli
nos ha sido dada una pequefia imagen, una foto de nosotros mismos. Y aquella «vida
entera» que se nos ha contado muchas veces que pasa ante los ojos de los moribundos
o0 de quienes se encuentran en peligro de muerte, estd compuesta precisamente de estas
pequefias imagenes. Ellas presentan un rapido curso, como aquellos cuadernitos,
precursores del cinematdgrafo, en los que podiamos admirar de nifios a un boxeador, a

un nadador o a un jugador de tenis en toda su habilidad.»*6?

Si con ello pensamos en el presente, éste aparece por tanto determinado por imégenes que son
sincronicas con él, donde cada ahora es el ahora de una cognoscibilidad determinada. Un saber sobre el
pasado que es a la vez politico, actual y absolutamente contemporaneo en las iméagenes que son expuestas.
En otras palabras: la imagen se presenta como «la dialéctica en suspenso» que contiene en si misma un
mecanismo de oposicion que no responde a la dicotomia ni a la substancialidad, sino que en una

permanente tension se muestra de nuevo bipolar.

«[Para Benjamin,] lo esencial no es el movimiento que, en virtud de la mediacién
conduce al Aufhebung de la contradiccién, sino el momento de la parada de la detencién,
del estado, en que el medio queda expuesto como una zona de indiferencia —como tal,

necesariamente ambigua—, entre los dos términos opuestos.»*%

A pesar del caracter eminentemente linguistico de la imagen dialéctica, ésta se acerca a la imagen fisica

en general y a la fotografica en particular de una manera necesaria, como muestra el hecho que ha sido

462 Benjamin, W. «Aus einer kleinen Rede Uber Proust, an meinem vierzigsten Gebuetssag gehalten», citado en
Agamben, G. «Walter Benjamin y lo demoniaco» La potencia del pensamiento, op. cit., pag. 245-246.
463 Agamben, G., Ninfas. Trad. A. G. Cuspinera. Valencia:Pre-Textos, 2010. pag. 31-32.
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expresada, a lo largo de la obra benjaminiana, como una referencia constante a las artes visuales y a su
potencial discursivo.*® En Calle de direccion Gnica, Benjamin se refiere al relevo de Andrea Pisano
representando la Esperanza en la puerta sur del Baptisterio de Florencia escribiendo que «ella esta
sentada e, impotente, tiende los brazos hacia un fruto que permanece inalcanzable. Y, sin embargo, ella
tiene alas. Nada no es mas verdadero»“®. Como comenta Didi-Huberman «en efecto, nada es mas
verdadero que este movimiento suspendido que figura, al mismo tiempo que desmonta y que monta —en
una “simultaneidad contradictoria tan plasticamente figurada”— la continuidad de un gesto y su
irrevocable interrupcion vaciada en el bronce»*®6. Cabe recordar también el ejemplo del cuadro Angelus
Novus de Paul Klee como montaje contradictorio analizado en el orden visual y que permite a Benjamin
analizar toda la dialéctica temporal del progreso. Y, como ya se ha visto, es también partiendo del campo
fotogréfico o cinematografico que Benjamin articulara paradojas concretas de montajes visuales con
paradojas tedricas de montajes temporales para definir toda una filosofia del tiempo;*®’ los ejemplos
cogidos del campo fotografico sirven en este trabajo para considerar como estas imagenes, analogamente
con la imagen dialéctica, se cargan de tiempo. Benjamin comenta, por ejemplo, en «Pequefia historia de
la fotografia» que las fotografias de Atget aparecen vacias, carentes de atmdsfera; para el filosofo en
estas imagenes «la ciudad aparece tan desamueblada como una vivienda que ain no ha encontrado un
nuevo inquilino». Es a partir de estos logros que la fotografia surrealista, por ejemplo «prepara un
saludable extrafiamiento del entorno para el hombre. A la mirada politicamente educada le deja libre un

campo en el que todo lo intimo desaparece en favor de la iluminacion del detalle»*®,

464pero para entender el concepto de imagen dialéctica y evitar confusiones posteriores hay que dejar claro su caracter
eminentemente linglistico. Como ya se ha visto, para Benjamin no solamente el movimiento de las ideas, sino también
su detencién forma parte también del pensamiento, entendido asi como desarticulacién, interrupcion, suspensién de
la dialéctica conceptual. Se trata de una nocion de idea marcada por dos aspectos especificos. Por un lado, la idea
benjaminiana tiene que ver con la cuestién de la imagen —pero en tanto que es captada por el nous, el ojo de la mente,
podemos decir que se trata de una imagen cognitiva que no capta nada empirico en particular—, pero por otro lado
aparece el caracter obviamente lingiistico de toda idea en la que la existencia del nombre determina la manera en la
que las ideas son dadas. La exposicion eidética procede, por lo tanto, a una manifestacion de aquel campo que
Benjamin habia llamado «pura lengua», esto es, el solo hecho de existir o acontecer del lenguaje. Es a partir de estas
concepciones constitutivas de la idea que hacia los afios veinte surgira la nocidn de imagen dialéctica que aqui se esta
tratando.

465 Benjamin, W. «Calle de direccion Unica». Obras, IV vol. 1. ed. J. Barja, F. Duque, F. Guerrero. Madrid: Abada.
2010. pag. 65.

466 \/er Didi-Huberman, Ante el tiempo, op. cit., pag. 180.

467 De acuerdo con Didi-Huberman, es posible leer «Pequefia historia de la fotografia» como una verdadera pequefia
fotografia de la historia en que son discutidas las nociones capitales para todo historiador: la época, el precursor, o,
incluso, la supervivencia. Cfr. Ibid., pag.181.

468 Benjamin, W. «Pequefia historia de la fotografia», op. cit., pag. 42.
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50. Evans, Walker, A Miner's Home, West Virginia (1935)
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La carga de tiempo en la imagen fotografica. (imagen-potencia)

51. Wall, Jeff, Milk, (1984)

Giorgio Agamben utiliza un elemento fundamental del arte de la danza «bailar por fantasmata», descrito
en el siglo XV para ilustrar de una manera sobradamente bella como una imagen se carga de tiempo. Se
Ilamaba fantasma a una brusca detencién entre dos movimientos, de tal manera que permitia concentrar
en la propia tension interna la medida y la memoria de toda la serie coreografica. Asi, tal y como apunta
el autor italiano:

«la danza es esencialmente una operacion que se rige por la memoria, una articulacion

de los fantasmas en una serie temporal y especialmente ordenada, en la que el verdadero
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lugar del bailarin no se encuentra en el cuerpo y en su movimiento, sino en la imagen
como “cabeza de medusa”, como pausa no inmdvil, sino cargada, al mismo tiempo, de

memoria y de energia dindmica. Es por esta razon que se puede afirmar que la esencia

de la danza no es ya el movimiento, es el tiempo».*®°

52. Frank, Robert, Andrea, Pablo and Mary, (1955)

Idea de «pausa inmdvil» como la que quizas tenia en mente el fotdgrafo Robert Frank cada vez que
situaba una fotografia entre dos peliculas, entre dos tomas, entre dos crisis. El acontecimiento en
iméagenes como las de Frank «ya no se confunde con el espacio que le sirve de lugar, ni con el presente
actual que transcurre»; en sus fotografias todo acontecimiento se encuentra, por decirlo de alguna manera,

en el tiempo en el cual no pasa nada*™.

469 Agamben, Ninfas, op. cit., pag. 15.
470 Cfr. Durand, R. El tiempo de la imagen, op. cit., pag. 63.
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En algunos de los pensamientos en forma de pequefios apartados que se exponen en Ninfas se trata de
responder a la pregunta sobre cdmo las imagenes se cargan de tiempo, pero tambien y, sobre todo, qué
relacion hay entre el tiempo y las imé&genes; unas imagenes que, como en aquel «danzar por fantasmata»
ya expuesto, acaban por exponer también aquello que no se puede decir. Como se ha visto, la influencia
de Aristoteles en la psicologia medieval y renacentista hizo mantener el vinculo entre memoria tiempo
e imaginacion, habra que apuntar de nuevo hacia Acerca de la memoriay la reminiscencia para recordar
que sélo quien percibe el tiempo recuerda, y con la misma facultad advierte el tiempo. Una facultad que,
como el propio Agamben nos recuerda, corresponde a la imaginacion. Pero quizas desde el arte
contemporaneo esto también pueda ser dicho. En Ninfas, Agamben traslada definitivamente a la
actualidad la idea sobre como las imagenes se cargan de tiempo. Y lo hace, paraddjicamente para este
trabajo, desde las iméagenes en movimiento de los videos que Bill Viola cred a propoésito del tema de la
expresion de las pasiones.

«A primera vista, las imagenes de la pantalla parecian inmoviles, pero al cabo de
algunos segundos, comenzaban a animarse de forma casi imperceptible. El espectador
se daba cuenta entonces de que, en realidad, habian estado siempre en movimiento y
que s6lo la extrema lentificacién al dilatar el momento temporal, hacia que parecieran
inmaviles. [...] Es algo que aparece de modo ejemplar en Greetings, un video expuesto
en la Bienal de Venecia de 1955. En este caso el espectador podia ver las figuras
femeninas, que la Visitacién de Pontormo nos presenta entrelazadas, aproximandose
lentamente unas a otras, hasta llegar a componer al final el tema iconografico de la tela
de Carmignano. En este momento el espectador se da cuenta sorprendido de que lo que
capta su atencion no es sélo la animacion de unas imagenes que estaba habituado a
considerar en inmovilidad. Se trata, mas bien de una transformacién que concierne a la
propia naturaleza de éstas. Cuando llegados al final, el tema iconogréfico ha sido
recompuesto y las imagenes parecen detenerse, se han cargado en realidad de tiempo
casi hasta el punto de estallar [...]. En cada instante, todas las imagenes anticipan
virtualmente su desarrollo futuro y cualquiera de ellas recuerda sus gestos

precedentes.»*’

Las imagenes se cargan de memoria y la memoria se traduce en imagenes que se alinean en la distancia

entre lo sincronico y lo diacronico. En los videos de Viola se inscribe el tiempo en las imagenes, no las

471 Agamben, Ninfas, op. cit., pag. 9-11.
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imagenes en el tiempo. Esta misma es la operacion que resulta en la «fantasmata» y que se corresponde
a las Phatosformel warburgianas. Mientras que la primera figura se asocia a una repentina parada, un
gesto, entre dos momentos, que contiene de una manera virtual la memoria en toda la temporalidad —
pasada presente y futura— de toda la secuencia que realiza quien baila, en la Phatosformel, como ya se
vio al confrontarla con el analisis de Milman Parry sobre Homero, no es posible distinguir entre creacion
y performance, entre el original y sus posibles repeticiones. Es decir, tanto en las férmulas homericas
como en la Pathosformel, también tratadas aqui, la obra sélo se completa en el momento de su propia
ejecucion. La interrupcion es el gesto que habilita la espacio-temporalidad para que la imagen tenga

lugar; lo que no es posible discernir entre origen y copia es el tiempo que carga la imagen.

En «El dia del juicio», uno de los pocos textos agambeanos dedicados exclusivamente a la fotografia, se
retne en el famoso daguerrotipo del Boulevard du Temple esta relacion entre imagen y tiempo. En la
fotografia, condicionada desde nuestra mirada por las necesidades técnicas del momento, se concentra
la imagen de un hombre que se esta haciendo lustrar las botas; la interrupcion hecha gesto junto con el
tiempo que se ha cargado en la imagen.*’? Aquello que Niépce hizo aparecer en la lamina de plata ha
sido convocado, a criterio de Agamben, a comparecer en el juicio definitivo.

«Soy incapaz de representarme una imagen mas apropiada del Juicio Universal. La masa
de los humanos —la humanidad entera— esta presente, pero no se ve, porque el juicio
concierne a una sola persona, a una sola vida: precisamente a aquélla y no a ninguna
otra. ¢ De qué manera esa vida, esa persona ha sido captada, aferrada, inmortalizada por
el angel del Ultimo Dia, que es asimismo el angel de la fotografia? jEn el gesto mas
banal y ordinario, en el gesto de hacerse lustrar los zapatos! En el instante supremo, el
hombre, cada hombre, esta unido para siempre a su gesto mas infimo y cotidiano. Sin
embargo, gracias al objetivo fotografico, ese gesto se carga del peso de una vida entera,
aquella actitud irrelevante, necia incluso, compendia y asume en si el sentido de toda

una existencia.»*"®

Existe entonces una relacion secreta entre gesto, como aquello que sobrevive en las imagenes del Atlas
warburgiano, y la fotografia. El amor por las imagenes fotograficas en Agamben pasa también por todo
«buen fotografo» que sea capaz de capturar la naturaleza escatoldgica del gesto. De las imégenes de

472 No hay que olvidar que las caracteristicas técnicas del Daguerrotipo requerian un tiempo de exposicion largo v,
por tanto, la probable multitud que componia el encuadre en un principio acab6 por desaparecer de la impresion final.
473 Agamben, G. Profanaciones, Trad. E. Dobry. Barcelona: Anagrama, 2005. pag. 30-31.
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guerra de Dondero y Capa a la imagen de los autores del nouveau roman realizada por el mismo Dondero
en 1959; se trata de fotografias que muestran la singularidad del acontecimiento fotografico y que
marcan «una fecha imposible de tachar», una fecha que, sin embargo «sefiala ahora otro tiempo, mas

actual y mas urgente que cualquier tiempo cronoldgico».*™

De la misma manera podemos decir que cuando Benjamin habla de conexiones atemporales, no es para
caer en un esencialismo vinculado a la historia o al arte, sino que lo hace para recurrir a una temporalidad
mas fundamental susceptible de ser descubierta o construida. Esta puntualizacion puede ser considerada
como un principio de esperanza gue se dirige como fuerza mesianica contra la tendencia de los procesos
historicos reorganizada a través «de la manera en que el Antes reencuentra el Ahora para formar un
resplandor, un relampagueo, una constelacion en la que se libera alguna forma para nuestro propio
Futuro» #”® . Una configuracion dialéctica de tiempos heterogéneos en forma de constelacion
benjaminiana que el historiador debe poder leer, el filésofo poder deconstruir los estratos de
significacion de ese relato y el artista transformarla en imagenes gesto. Todo ello equivale a afirmar que
«en nuestra manera de imaginar se encuentra fundamentalmente una condicién para nuestra manera de
hacer politica». La imaginacion también es politica y reciprocamente la politica no puede prescindir de
la facultad de imaginar. Fue el propio Warburg quien mostré no solamente el papel constitutivo de las
«supervivencias en la dindmica misma de la imaginacion occidental, sino también las funciones politicas
de las cuales sus disposiciones memoriales se revelan portadoras».*’® Muy cercano a ello, se ha visto
como Aby Warburg representa para Agamben el relato de la imagen como el resultado de la articulacion
del proyecto critico y arqueoldgico benjaminiano. Tanto Benjamin a posteriori, como el propio Warburg
en un primer momento, trataron esta temporalidad duplicada como la condicién minima para no reducir
la imagen a una légica dominante tanto en los documentos de la historia como en la historia del arte,

idealizando la concepcion de obra de arte en un puro momento del absoluto.

*

474 |bid., pag. 32.
475 Ver Didi-Huberman, G. Supervivencia de las luciérnagas. Madrid: Abada. 2012. pag. 46.
478 |bid., p. 47.
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53. Dondero, Mario, Les auteurs du Nouveau Roman, (1959)

Enrique Vila-Matas comenta que vio por primera vez esta imagen en un libro sobre la obra de Beckett
con un pie de foto como el siguiente: «Le Nouveau Roman en la puerta de Editions Minuit, 7 due
Bernard-Palissy, Paris. De izquierda a derecha: Alain Robbe-Grillet, Claude Simon, Claude Mauriac,
Jerdme Lindon, Robert Pinget, Samuel Beckett, Nathalie Sarraute y Claude Ollier». Vila-Matas comenta
que no son todos los que tendrian que estar, y que algunos de los personajes de la imagen sobran. «Pero
lo “mas curioso” —en palabras del propio escritor— es que el Movimiento Romeau Roman existe por esa
foto. No hace mucho, Robbe-Grillet me contd que, antes de la foto, ese movimiento no existia "la inventd
un fotégrafo llamado Dondero al que dijeron que no podia volver a Italia sin una foto de aquel

movimiento novelistico francés y le dio tal cofiazo a Lindon, que éste acabd llamando a sus escritores y
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les convocd para una foto [...]. El hecho es que la fotografia hizo creer al mundo que existia ese

movimiento literario en Francia.»*’’

La exigencia de la fotografia

Pensemos de nuevo en las imagenes en soporte fotografico del proyecto Mnemosyne con el que se
construye una «historia del arte sin texto» y que, tal y como se ha tratado a lo largo de esta investigacion,
conduce a Agamben a elaborar una teoria general de la imagen pensada como parte de un todo histérico
indecible. En efecto, no se trata en este proyecto de erigir la fotografia como «el gran medio» solo por
contener las imagenes del Atlas. Ellas sobre todo estan vinculadas al plano temporal. Por ello
precisamente, Agamben ve en la logica del proyecto de Warburg sobre la historia del arte junto con la
concepcion de la historia benjaminiana, la superacion de las limitaciones de una narrativa atada a «lineas
de organizacion reductivas que delineaban el desarrollo historico a lo largo diferentes periodos.»*® Las
iméagenes fracturadas, las instantaneas que configuran la teoria del arte imagistica warburgiana y que
disponen a la obra que en ellas se expone como fotogramas, son reproducciones fotogréaficas de una gran
pelicula que jamas podra visualizarse del todo. Pero las fotografias que configuran el atlas Mnemosyne
no son Unicamente el soporte de las imagenes pensadas por Warburg. Natalia Taccetta, siguiendo el
andlisis que Michaud realizé sobre el mismo proyecto en «Passage des frontiéres»,*’® expone hasta qué
punto el proceso fotografico seguido en el atlas —es decir, imagenes ensambladas en planchas con un
fondo negro que vuelven a ser fotografiadas— apunta hacia aquella pelicula jamas vista a la que nos

referimos.

«En primer lugar, la operacion fotogréfica unifica los objetos de naturaleza diversa;
luego, son ensamblados sobre las planchas nuevamente fotografiadas para crear una
imagen Unica que, finalmente, se inserta en una seguidilla destinada a tomar la forma de
un libro interminable que da cuenta de un conocimiento en movimiento y abierto. El

atlas no se limita a describir las migraciones de las imagenes a través de la historia de

477 Recuperado el 5 de mayo de 2020 de https://www.letraslibres.com/mexico-espana/no-era-medianoche-no-llovia
478 Taccetta, N. «Subjetividad y temporalidad. Configuraciones imaginarias de la historia a través de la imagen
cinematografica», Tesis. Universidad Nacional de San Martin, Argentina. 2012. pag. 32.

479 |bid., pag. 35.
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las representaciones, sino que las reproduce introduciendo en la historia del arte una
forma de pensamiento “archivista" que utiliza las figuras para articular efectos mas que

significaciones.»*%

«Y quien quiera acercarse a lo que es su pasado sepultado tiene que comportarse como
un hombre que excava. Y, sobre todo, no ha de tener reparo en volver unay otra vez al
mismo asunto, en irlo revolviendo y esparciendo tal como se revuelve y esparce la tierra.
Los "contenidos" no son sino esas capas que solo después de una investigacion
cuidadosa entregan todo aquello por lo que vale la pena excavar. imagenes que,
separadas de su conocimiento posterior, como quebrados torsos en la galeria del
coleccionista. Sin duda vale muchisimo ir siguiendo un plan al excavar. Pero igualmente
es imprescindible dar la palada a tientas hacia el oscuro reino de la Tierra, de modo que
se pierde lo mejor aquel que sélo hace el inventario fiel de los hallazgos y no puede
indicar en el suelo actual los lugares en donde se guarda lo antiguo. Por ello los
recuerdos mas veraces no tienen por qué ser informativos, sino que nos tienen que
indicar el lugar en el cual los adquiri6 el investigador. Por tanto, stricto sensu, de panera
épica y rapsodica, el recuerdo real debe suministrar al mismo tiempo una imagen de ese
que recuerda, como un buen informe arqueoldgico no indica tan solo aquellas capas de
las que proceden los objetos hallados, sino, sobre todo, aquellas capas que antes fue

preciso atravesar.»*8!

De la misma manera que los aparatos como el fenaquitoscopio inventado en el siglo XIX*®2 conseguian
fijar la supervivencia de las imagenes retinianas poniéndolas en movimiento, también aquellos que
pretenden tratar con el pasado —el historiador, el arquedlogo pero también el artista— deben tener la
capacidad de atrapar la supervivencia de las pathosformel para restituirlas en su carga temporal.*8® Asi,
Warburg considera que la supervivencia de las imagenes no es, efectivamente, un dato, sino que requiere
una operacion, cuya ejecucion corresponde al sujeto histérico que se sitla ahora ante las imagenes como

un explorador que prescinde del espacio aislado del objeto para pasar a considerarlas como partes de una

480 |bid., pag. 34-35.

481 Benjamin, W. «Excavar y recordar», Obras, IV. vol. 1. ed. J. Barja, F. Duque, F. Guerrero. Madrid: Abada. 2010.
482 podemos hacer referencia, por ejemplo, al fenaquitoscopio inventado por Plateau o al Taumatropo de Ayrton Paris,
que se crearon para demostrar el llamado principio de persistencia retiniana.

483 Seglin Agamben «Se puede decir que el descubrimiento de Warburg es que juntamente al Nachleben (vida péstuma
o0 supervivencia) fisioldgica, (la persistencia de las imagenes retinianas) hay un Nachleben historico de les imagenes
ligado a la persistencia de su carga mnéstica, que las constituye como «dinamogrames». Ver Agamben, Ninfas, op.
cit., pag. 26.
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constelacion mayor. Con ello las imagenes que parecian inaccesibles se ponen otra vez en movimiento
provocando de nuevo aquella especial intermitencia en el tiempo. Y como nuestra relacion con el mundo
esta hecha —como ya se ha visto— de imégenes, son estas mismas las que nos serviran para relacionarnos
y entrar en juego con el pasado y proyectarnos hacia el futuro. Parece ser, desde esta perspectiva, que se
puede empezar a entender como la imagen fotografica que se ha pensado aqui como el lugar de lo
intransmisible aparece sin embargo cargada de tiempo haciendo girar a la fotografia de nuevo en un

centro vacio.

La problematizacion de la imagen-testigo (sujeto) de lo que es intransmisible, junto con la idea
desarrollada en la segunda parte de la paradoja central de este trabajo —basada en un tiempo que no cesa
de afadirse a la imagen fotografica transformandola—, lleva a plantear lo que ya hizo Agamben hace méas
de treinta afios. Para el filosofo italiano «el arte, una vez mas, consigue hacer de la incapacidad del
hombre de salir de su estado historico, permanentemente suspendido en el intermundo entre viejo y
nuevo, pasado y futuro, el espacio mismo donde puede encontrar la medida original de su propia estancia
en el presente y reencontrar cada vez mas el sentido de su accion»*®*. La vinculacion intima entre
fotografia, transmisibilidad y experiencia del tiempo hace que este medio se sitle un paso mas alla en

referencia a otras manifestaciones artisticas a la hora de tratar la relacion del hombre con la historia.

El término auctor hace referencia al testimonio en cuanto a su testimonio presupone siempre algo —
hecho cosa o palabra— que le preexiste y «la fuerza y la realidad del cual deben ser confirmadas y
certificadas»*. Asi, el testimonio es siempre un acto de «autor», implica siempre una dualidad esencial
porque integra una posibilidad en una imposibilidad. De esta manera se puede afirmar a la inversa que
es el acto imperfecto, o la incapacidad que lo precede que es enmendada por el autor, lo que da sentido
al acto: a la imagen o a la palabra del «autor-testigo».4® La propuesta de la integracion de la imagen
fotografica en todo el proceso descrito mas arriba debe entenderse como un acto de «autor» que carga el

gesto més ordinario de lo fotografiado con el peso de una vida entera

A pesar de lo dicho, hay que tener en cuenta otro aspecto de las fotografias que se presentan delante de
nosotros: a pesar de que el hecho fotografiado estuviese absolutamente borrado de la memoria de los

hombres, estas fotografias contienen la exigencia de no ser olvidadas. Para Agamben —y también para

484 \Jer Agamben, Profanaciones, op. cit., pag. 185.

485 Agamben, «El archivo y el testimonio» Lo que queda de Auschwitz, op. cit., pag. 156.

486 Un acto de autor que pretenda valer por si solo es una absurdidad, del mismo modo que el testimonio del
superviviente Unicamente tiene verdad y razdn de ser si suple al del que no puede dar testimonio. Cfr. Ibid., pag. 157.

282



Benjamin- «la exigencia que nos interpela desde las fotografias no tiene en primer término nada de
estético. Es, antes que nada, una exigencia de redencion. La imagen fotografica es siempre algo mas que
una imagen: es el lugar de una divisién, de un desgarro sublime entre lo sensible y lo inteligible, entre

la copia y la realidad; entre el recuerdo y la esperanza»*®’.

Ante la ausencia de cualquier estatus ontoldgico seguro de la imagen-testimonio se hace necesario
insistir, volver a poner en cuestion la nocidn fluctuante del documento para permitir «tomar la historia a
contrapelo». A la forma de la imagen fotografica le hace falta una mirada que suponga la implicacion,
«el ser afectado que se reconoce en esta misma implicacion, como sujeto»*®. De una manera reciproca
la forma es necesaria para que la mirada pueda acceder al lenguaje y a su elaboracién, y se convierta en
la Gnica manera de propiciar una experiencia. En la época de una imaginacion colectiva como ésta, el
exceso de informacidn a través de la proliferacion de imagenes provoca una predisposicion a no creer
en nada de lo que vemos hasta el punto de no querer mirar qué hay delante nuestro. Es en este contexto
que la imagen exige de los seres humanos, cada vez que se pretende recurrir a ella poniendo en
movimiento la imaginacion, una posicion critica basada en el doble ejercicio benjaminiano. Es decir, un
conocimiento en el que el individuo aparece al mismo tiempo como objeto y sujeto, como lo observado

y el observador.

487 Ver Ibid., pag. 34.
488 \Ver Didi-Huberman, G. «La emocién no dice ‘yo’. Diez fragmentos sobre la libertad estética». En Jaar. A., La
politica de las imégenes. Santiago de Chile: Materiales pesados, 2008. pég. 41.
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54. Salgado, Sebastido, Nifia de una familia sin tierra, (1996)

«En el extremo derecho del escritorio de Venecia estd apoyada una fotografia de
Sebastido Salgado, que representa el rostro de una nifia. Desconozco su nombre, pero
sé con certeza que sera ella quién me juzgara en el ultimo dia, quien me condenara,

como parece sugerir su sufriente y severa expresion, o me absolvera. Es esa la imagen
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de la daena de la soteriologia irani, que vendra a nuestro encuentro en la novissima dies

y cuyas facciones hemos plasmado con nuestras acciones y nuestros pensamientos.»*%

Epilogo (comentarios sobre la) resolucion de la «paradoja» en relacion al

dispositivo imagen-testigo y su ndcleo vacio

Dentro de esta disposicion encaminada a reflexionar sobre las imégenes, y como resultado de la
influencia de autores como Aby Warburg o Walter Benjamin, surge un pensamiento contemporaneo que
decide volcar en la potencia del gesto toda la fuerza que la fotografia tiene para liberar la imagen de las
convenciones de la historiografia. Se trata de un pensamiento que incide en el estatuto eminentemente
historico, pero siempre cambiante de la imagen, un pensamiento que insiste en la produccion y en las
posibilidades para la creacion de sentido que contiene la imagen. Pero también una reflexion que
problematiza la cada vez mas consciente imposibilidad de alcanzar un fin claro a través de las
manifestaciones artisticas, reclamando al mismo tiempo un posicionamiento ante las condiciones
actuales de discontinuidad y «desconectabilidad» entre los individuos y su entorno. Un pensamiento
contemporaneo que en definitiva reivindica una nueva manera de pensar la imagen, para vivir la
experiencia histérica, para pensar «lo que ha sido», para crear contrapoderes y construir asi alternativas

al presente.

Para Agamben la manera de pensar el mundo no se corresponde con la bdsqueda de un instante para
afiadir coherencia y racionalidad. Muy al contrario de lo que proclamaba la teoria critica tan preocupada
por la subjetividad, es precisamente en la racionalizacion productiva donde se generaliza y absolutiza
cada &mbito de la actividad humana. Ante ello la estrategia que propone Agamben se corresponde a un
«pensar en imagenes», en que la clave no esta en reconocer sino en liberar energias como las que
permanecen latentes en la oficina del primer cosmonauta que viajé al espacio exterior —también las

energias de las imagenes— para restituirlas a un uso comun.

489 Agamben G., Autorretrato en el estudio. Trad. R. Molina-Zavalia y M. T. D'Meza. Buenos Aires: Adriana
Hidalgo editora, 2019. p4g. 62-63.
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Con ello Agamben se apropia en clave deleuziana de unas imagenes que permitirdn asumir una estructura
que se aleja de la unidad para ser pensada ahora desde la polarizacion. Como aquellas instantaneas en
movimiento desarrolladas por Deleuze, Tal y como se ha insistido aqui hasta la saciedad, las imagenes
que participan de las sociedades actuales se muestran por una parte como la reificacion y la anulacion
de un gesto (una imagen como mascara de cera del muerto o como simbolo), y, por otra, conservan toda
su potencia yendo mas alla de si mismas como fragmentos que apuntan hacia una pelicula que ya nunca
sera posible ver. La imagen rompe con su rigidez para aparecer como un campo de fuerzas que intenta
mantener unidas tensiones en oposicion, porque el dispositivo, todos los dispositivos contienen en si
mismos esta oposicion. Pensar las imagenes de esta manera ha llevado a Agamben a la conclusion que,
mas que hablar de imagen, de lo que se trata es de referirse al gesto. Un gesto que mas alla del reflejo
de ninguna esencia social es entendido como aquello que queda sin expresion en cada acto y que
corresponde al vacio que permanece en el nucleo de cada discurso de cada imagen/dispositivo, pero

donde precisamente podemos reconocernos:

«El gesto presenta unos medios que, como tales, se sustraen al &mbito de la medialidad,

sin convertirse por ello en fines.»*%°

En Agamben la imagen queda definida como la exhibicién de una medialidad sin finalidad; el ser de la
imagen sera entonces el de mostrarse como imagen misma, no actuar, hacer o producir una accion sino
soportar la imagen siempre. Este es el tipo de accidn, que constelaciones fotograficas como las del Atlas
Mnemosyne debe de asumir. Como argumenta Agamben:

«la imagen que ha sido trabajada a través de la repeticion y la interrupcién es un medio,
un medium que no desaparece en aquello que hace ver. Es aquello que llamaré un 'medio
puro', que se muestra en cuanto tal. La imagen se dona ella misma en vez de desaparecer

en aquello que nos da a ver.»**

Efectivamente se trata de una despedida de la imagen, pero es una despedida que siempre hay que tener
presente. La relacidn con las imagenes fotogréaficas depende de la posibilidad de mantener una posicién

con su pura comunicabilidad. Despedir la imagen y renunciar a la posibilidad de recuperar para

4% Agamben, G., «Notas sobre el gesto» Medios sin fin. Trad. A. G. Cuspidera. Valencia: Pre-Textos, 2010. pag. 54.
491 Agamben, G. «Difference and Repetition: On Guy Debord's Film», en McDonough, T. (ed), Guy Debord and the
Situationist International: Texts and Documents (313-321). Londres: First MIT Press paperback edition, 2004. pag.
318.
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reinterpretar lo que ya no podréa ser dicho, solo asi, mediante la potencia del gesto que hace visible su

significado, lo expone, se abre a la fotografia y a la politica.

El circulo hermenéutico que se inaugura en esta experiencia con la imagen, desde una perspectiva
agambeana puede ser esquematizado, asi, como una espiral que avanza bajo un primer plano de
conocimiento que encuentra en la intransmisibilidad el lugar para la elegia de una imagen que, ya en un
segundo nivel, es devuelta a la potencialidad del gesto. El plano mas amplio de la espiral quedara
conformado por nuestro posicionamiento ante la imagen que desaparece como medio para un fin; un
plano de conocimiento constituido por nuestra capacidad de percibir la experiencia con unas imagenes
que se entregan para ser vistas como tales en vez de diluirse en aquellos significados que las hace visibles.
Unas imagenes, en definitiva, que, aunque terminan por perderse como elemento histérico, como
acontecimiento, se vuelven felizmente accesibles recuperando asi una dynamis capaz de situarnos de

nuevo en la historia.

55. Sussman, Eve y Rufus Corporation Yuri’s office, (2008)
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CONCLUSIONES

56. Sussman, Eve y Rufus Corporation, Yuri’s Office, work in progress (2009)

En algun momento del trabajo se ha utilizado la expresion «organizar el pesimismo»; un pesimismo que
es el resultado de considerar una experiencia que ya no se relaciona con la capacidad emancipadora de
los seres humanos, y que los deja a merced de un sometimiento globalizado que incluso es celebrado,
como si de probar el progreso se tratara. En buena medida esto es lo que se ha hecho aqui: organizar el
pesimismo que transpiran muchos de los textos agambeanos para desarrollar un argumento con el
objetivo de dirigirlo hacia la reconciliacion. Pero también «organizar» los riesgos que, bajo la sombra
de ese pesimismo instaurado por un estado generalizado de crisis de la experiencia, se han asumido en
esta tesis: el peligro de la abstraccion, el intento reiterado de cambiar definiciones por iméagenes o una
argumentacién jugando en el precipicio de la ambigiiedad, son algunos ejemplos.
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Los riesgos han sido asumidos y, junto con ellos, también el reto de construir un argumento que se mueve
entre la heterodoxia que representan los textos y los conceptos que huyen de definiciones cerradas del
fildsofo italiano, para fundamentar —y éste ha sido el objetivo desde el primer momento— un marco
tedrico que permita considerar la imagen fotogréafica como un lugar idéneo para una experiencia que se

situa en el limite del lenguaje para apropiarse del lenguaje.

«Experiencia», «negatividad», «in-fancia», «potencia», «lenguaje», «phatosformel», «Nachleben,
«paradigma», «dispositivo», son conceptos base que se han desarrollado aqui, y que han sido
desplazados —quizéas demasiado a conveniencia— hacia un nuevo uso capaz de hablar de otros términos
—«comunicabilidad», «gesto», «imagen»— con los que se ha maniobrado para culminar una hipétesis que
defiende que las caracteristicas de la imagen fotografica, constituida de manera bipolar por su

intransmisibilidad y su potencia, la sitGan en un lugar privilegiado para la experiencia.

La tentacion de querer mostrar, a partir de un planteamiento del problema de la experiencia, «lo que dice
Agamben> sobre ella, ha sido muy intensa, pero lo cierto es que desde un buen principio siempre se ha
tenido aqui la intencidn de escribir a partir de la idea que, «con lo que dice Agamben», se planteara una

hipotesis sobre una nueva experiencia que tenga que ver con un presente cercano.

Sin ninguna intencion de rebajar las expectativas del trabajo hecho, existe ahora el deseo de insistir en
que hemos sido, con todo el respeto, epigonistas de Agamben, tal como él mismo se declara epigono de
Benjamin, haciendo propios sus procedimientos. En efecto, epigonistas de Agamben, pero ni tan solo de
toda su obra, sino que este texto se ha centrado en la produccion que se mantiene alejada, aunque no sin
conexiones evidentes, de su proyecto politico mas conocido: Homo Sacer. En definitiva, aqui se ha
presentado un texto que se genera a partir de otros textos que pertenecen a un autor del que no queremos
desprendernos en ningun futuro por venir, pero que nos permite ir un poco mas alla para pasar de alguna
manera a la accion. Y esto es asi, porque, de acuerdo con Ranciére, (un autor poco propenso a elogiar a
Agamben) «Nunca hay una consecuencia practica directa de la teoria, en términos de liberacion y
emancipacion»*®2, Lo que se pretende es crear desplazamientos para descubrir otras maneras de pensar

la experiencia modificando el mapa de lo que es pensable para proponer nuevas maneras de hacer. De

492 Ranciére, J., El tiempo de la igualdad, Trad. J. Bassa. Barcelona: Herder, 2011. pag. 261.
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manera que, volviendo al filésofo frances, si con ello se producen unos avances, «estos deben ser

pensados en términos de englobar topografias y no en términos de aplicacion de un saber»*%

Pero también en este trabajo se han buscado alianzas con personajes y contextos agambeanos, y otros
tantos nuestros, que incluso pueden haber dado al conjunto un aspecto disperso o inconexo: Montaigne,
Cervantes, miembros adscritos a la teoria critica, la linglistica de Benveniste, Warburg, Proust, Averroes,
Foucault o el fotografo Jeff Wall, la poesia estilnovista, Durero, la ninfa, Sarajevo e incluso Auschwitz,
nos han servido, en un juego de anacronias y sincronias tan caracteristico del método arqueologico
desplegado por Agamben, para tramar alianzas entre los apartados. Y ello no ha sido fécil, sobre todo si
no se comprende primero que el recorrido expuesto pretende trazar un mapa buscando de nuevo la
constelacion para tratar hoy, o en algin futuro proximo, con una forma de pensamiento mas cercana a
obras como Idea de la prosa o La comunidad que viene, en las que los ejemplos, las ideas y las imagenes
se exponen para pasar a ser, mas alla de todo intento de participar de una teoria fuerte y cerrada, una

simple comunicabilidad lanzada a la comunidad.

Es dificil delimitar hasta donde hemos llegado con Agamben en este trabajo y a partir de donde seguimos
nosotros, pero no por ello queremos dejar de pensarlo. Aunque quizas sea mas adecuado tomar como un
paso de frontera entre Agamben y esta tesis, la imagen «Yuri's Office», que desde el primer momento
ha estado presente, casi siempre de manera velada, en todos los apartados, y esto es asi, porque cada uno
de ellos puede ser pensado también desde esta imagen. Incluso puede ser considerada como una prueba
de fuego ante toda la argumentacion presentada y un indicio del camino hecho ya en solitario, en el que
se ha desplazado el pensamiento agambeano y se ha transitado hacia la imagen fotografica. O acaso,
como en la intencion Gltima de la primera parte de la tesis, ¢la imagen que se acomparia como ejemplo,
no propone ciertamente una experiencia que puede ser pensada libre de retorica, y s6lo expuesta a merced
de su potencia? ¢O quizas no podria ser leida como un paradigma de una sociedad contemporanea en la
que, aquello que se ve en ella, es lanzado a un contexto determinado destinado a exponer simplemente

su comunicabilidad? Se trata, en definitiva, de una imagen que no pretende la transmisibilidad de los

493 |bid., pag. 261.
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hechos, pero que se percibe cargada de un tiempo que evidentemente no es lineal, sino que se trata de

un tiempo que corresponde a una supervivencia warburgiana, en el sentido estricto del término.

«Yuri's Oficce» es un acto de creacion, una creacion que, de acuerdo con Deleuze, resiste contra algo.
Es decir, intenta liberar una potencia de algo que habia sido capturado de alguna manera. Pero también
es una creacion entendida en sentido agambeano, «sin ningun énfasis, bajo el simple sentido de poiein
"producir”»;** un producir que se aleja de una creacion como reflejo de un modelo que ya tenemos en

la mente o, lo que es lo mismo, se aleja de la creacién como un acto poético.

Vemos, por lo tanto, como Agamben recoge el testigo de Deleuze, pero lo hace para puntualizar que la
potencia que el acto de la creacion libera debe ser una potencia interna al mismo acto, como también
interno tiene que ser el acto de resistencia. Porgue, al contrario de lo que pensaba el filésofo francés, no
se trata de resistir a la presién de un mundo determinado ya que, si fuese asi, presion y resistencia

acabarian por disgregarse y disgregarlo todo.

Por otro lado, para Agamben el acto de creacion no es un simple transito de la potencia al acto. Hay en
todo acto de creacion algo que resiste y se opone a su propia expresion, se opone a pasar al acto. Resistir,
que etimolégicamente significa «detener, mantener inmavil». Este poder que suspende la potencia en su
movimiento hacia el acto es la potencia-de-no.*> Pero no es una potencia-de-no que una vez desaparece
se realiza la potencia; es una resistencia interna a la potencia que impide que ésta se agote simplemente

en el acto. Asi, impide que se convierta en una forma terminada, impide un arte que seria solo ejecucion.

Agamben mismo reconoce que toda su obra encuentra su justificacion en esta potencia. Como él mismo
ha declarado en alguna entrevista: querer escribir no es mas que el deseo de experimentar la potencia.
Porque es ahi donde se tiembla y ese temblor es la maestria suprema. Es ahi donde aparece también la
necesidad de la imagen, es decir, aguello que podia no ser o podia ser de otra forma, la negatividad ha

desaparecido, no hay una carencia, ni falta de sentido. En ella aparece la pura contingencia. Se trata de

4%4 Agamben, G., El fuego y el relato, Trad. E. Kavi. Madrid: Sexto piso, 2016. pag. 36.
495 [pid., pag. 39-40.
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un lenguaje sin fundamentacion, sin origen, que —de una manera un poco huérfana— esta investigacion

ha llevado hasta la imagen fotografica.

De acuerdo con la hipdtesis defendida, esta imagen, «Yuri's Office», no dice Unicamente lo que quiera
que sea que diga sobre una ciudad utdpica o un programa espacial soviético que hoy nos pareceria
obsoleto, sino que también muestra el hecho que lo esta diciendo. La comunicabilidad al lado de lo
comunicado. Una experiencia con la imagen que representa la detencion y la exposicion de la potencia

de una mirada hacia el mundo.

Imagen performance

Con Warburg como referente se lleg6, en la segunda parte de este trabajo, a una manera de entender la
supervivencia en la imagen, aquello que la imagen trae consigo; y, con la ayuda de Foucault, esta imagen
ha podido ser leida a partir de un conocimiento estructurado por paradigmas. Un conocimiento
constituido por un modelo que abandona tanto la induccion como la deduccién para proclamarse como
un método analdgico. Se trata de imagenes paradigma —como la ninfa del Mnemosyne— que suspendian
y exponian a la vez su pertenencia al conjunto sin que ya sea posible separar en ellos el propio ejemplo
y singularidad, y donde el conjunto paradigmatico como recurso epistemolégico circula libre, porque no
puede haber nada en él presupuesto, es inmanente a los paradigmas. Pero, como si de una historia de
suspense se tratara, Debord se encargd de especificar que estas imagenes, complices de una sociedad del
espectaculo, han perdido todo su valor para la transmisibilidad de ninguna verdad. Las imagenes
capturadas por infinidad de dispositivos permanecen en espera de una teoria basada en la potencia que
el gesto trae consigo, capaz de hacerlas girar de nuevo en vacio, para un nuevo uso; Y €s en este punto

que se consolidoé el experimentum linguae agambeano.

Pensando en esto, la imagen «Yuri's Ofice» —como hemos dicho, siempre presente en estas paginas— a
nuestro entender se muestra como un medio puro que gira de nuevo en vacio. Se trata de una vision de
la experiencia con la imagen capaz de dar el salto de la teoria a la accion. Y es asi porque queda un punto

de vista ultimo por considerar: esta imagen —como todas las imagenes— se abre camino hacia una
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performatividad para la experiencia. Porque en un contexto performativo se piensa en la creacion solo a
partir de la propia exposicion, por tanto, se trata de una performatividad que solo dura mientras dura su

exposicion, para desaparecer luego habiendo, con suerte, cambiado algo en el mundo.

Defendemos, por tanto, que una imagen performativa debe funcionar, para tener éxito, a partir de dos
principios que ya resuenan en la tesis expuesta. En primer lugar, como un método que busca vaciarse de
retorica para no ser capturada inmediatamente y ser s6lo expuesta, pero sin olvidar nunca que «en contra
de lo que suele creerse, el método, de hecho, comparte con la l6gica la imposibilidad de estar del todo
separado del contexto en el que opera»*%. Es lo que hace a cada individuo relacionarse con el mundo

sobre todo en estas condiciones argumentativas.

En segundo lugar —y pensando en todo lo que se ha sido expuesto aqui— «aquello que puede ser
considerado como un principio (filosofico) de toda obra —sea una obra de arte, de ciencia o de
pensamiento— es su capacidad de ser desarrollada al margen de la retorica.»*®" La imagen se ha expuesto
y ha desaparecido, ya no es imagen de nada, pero ha cambiado algo en el mundo y este cambio de alguna
manera puede ser desarrollado. Se trata de identificar aqui el experimentum imago, donde la experiencia
es la propia comunicabilidad de la imagen expuesta. Si esto es asi, el Gltimo capitulo de esta tesis queda
cotejado y justificado frente al pensamiento agambeano, en la propia estructura de la imagen fotogréfica.
La imagen desaparece, solo expone para dejar el protagonismo a la potencia del gesto en el que cada

persona es capaz de reconocerse.

Aunque no podamos saber hacia dénde nos lleva una imagen que no representa, sino que habla de una
comunicabilidad que nos conduce de nuevo hacia el umbral —aquel paso primero o entrada hacia
cualquier cosa—; aunque ni tan solo sepamos si se trata de un comienzo, lo que puede conocerse —como
se ha expuesto— es que este umbral indica, como minimo, la experiencia de un limite, limite del
pensamiento y de la representacion en que se expone la materia misma de la imagen. Se trata del paso,
por tanto, hacia unas imagenes que piden otras formas no determinadas de desplegarse en el lenguaje en

el que se presentan. Singularidades cualquiera que acaban formando constelaciones para ser leidas.

4% Agamben, G., Signatura rerum, Sobre el método. Barcelona: Ed. Anagrama, 2010. pag. 10.
497 |bid., pag. 10.
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Para Agamben «Una exposicion filosofica es aquella que, hable de lo que hable, debe también dar cuenta
del hecho de que habla». Por tanto, la filosofia no es una vision del mundo sino una visién de cada uno
de los lenguajes con los que nos comunicamos. Sin embargo, como se ha visto en este trabajo, se trata
de una vision del lenguaje que no puede convertirse en tema del discurso, porque no existe un
metalenguaje absoluto. Este es el umbral que abre la estructura de la imagen fotografica y que evita que

nos vayamos de nuevo con las manos vacias.
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57. Foto propia (5) Proyecto «Que hi ha alla dalt?»
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