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Un dibujo y una mención / una pipa, un enunciado / una figura, un texto: estas son las formas en que a página 25 -la primera del primer acápite, que se denomina “Dos Pipas”-, Foucault refiere a “una pipa dibujada con esmero” y una escritura con “una letra regular, aplicada, artificial”, los dos elementos que permanecen constantes en la serie de obras de Magritte que llevan por título Ceci n’Est pas une Pipe. La pipa a veces está “sólidamente presa” en un espacio con visibles puntos de referencia, otras veces no tiene coordenadas, está en un espacio sin puntos de referencia. 


Resumiendo algunas líneas, Foucault hablará de “una figura y el texto que la nombra”
.“[...] lo extraño de esa figura no es la ‘contradicción’ entre la imagen y el texto. Por una simple razón: tan sólo podría haber contradicción entre dos enunciados, o en el interior de un solo y mismo enunciado. Ahora bien, veo que aquí sólo hay uno, y que no puede ser contradictorio puesto que el sujeto de la proposición es un simple demostrativo. ¿Falso, entonces, puesto que su ‘referente’ –muy visiblemente una pipa- no lo verifica?”.


“[...] hay un hábito del lenguaje: ¿qué es ese dibujo?, es un ternero, es un cuadrado, es una flor. [...].


Lo que desconcierta es que resulta inevitable relacionar el texto con el dibujo (a lo cual nos invitan el demostrativo, el sentido de la palabra pipa, el parecido con la imagen) y que es imposible definir el plan que permita decir que la aserción es verdadera, falsa, contradictoria.”

Hipótesis


“No puedo quitarme de la cabeza que la diablura radica en una operación que la simplicidad del resultado ha hecho invisible, pero que sólo ella puede explicar el indefinido malestar que éste provoca. Esta operación es un caligrama secretamente constituido por Magritte, y luego deshecho con cuidado. [...] detrás de ese dibujo y esas palabras y, antes de que una mano haya escrito lo que sea, antes de que hayan sido formados, el dibujo (y sus variantes) es necesario suponer, creo, que había sido formado un caligrama, y luego descompuesto. Ahí está la constatación de su fracaso y sus restos irónicos” (p. 32-33).


En su tradición milenaria, el caligrama desempeña un triple papel:

	compensar

el alfabeto
	repetir

sin el recurso de la retórica
	coger las cosas

en la trampa de una doble grafía

	Aproxima, lo más cerca posible, el texto y la figura: compone las líneas que delimitan la forma del objetos con las que dispone la sucesión de las letras; aloja los enunciados en el espacio de la figura y hace decir al texto lo que representa el dibujo.

Por un lado alfabetiza el ideograma, pero, a la inversa, reparte la escritura en un espacio que ya no tienen la indiferencia, la apertura y la blancura inertes del papel; le impone distribuirse según las leyes de una forma simultánea.

“Reduce el fonetismo a no ser, por un instante, más que un rumor gris que completa los contornos de una figura; pero convierte al dibujo en el delgado envoltorio que hay que agujerear para seguir, palabra a palabra, el devanado de su texto intestino.
	El caligrama es, tautología. Pero en oposición a la retórica (que juega con la plétora del lenguaje) utiliza la posibilidad de decir dos veces las mismas cosas con palabras diferentes; se aprovecha de la riqueza que permite decir dos cosas diferentes con una sola y misma palabra. El caligrama se sirve de esa propiedad de las letras de valer como elementos lineales que se pueden disponer en el espacio y como signos a desplegarse según la cadena única de la sustancia sonora. Como signo la letra fija la palabra; como línea, representa la cosa.

“De este modo, el caligrama pretende borrar lúdicamente las más viejas oposiciones de nuestra civilización alfabética”:

· mostrar y nombrar

· figurar y decir

· reproducir y articular

· imitar y significar

· mirar y leer 
	Acorralando por dos veces a la cosa de la que habla, le tiende una trampa perfecta. Por su doble entrada, garantiza esa captura que el discurso o el dibujo por sí solos no pueden hacer. Conjura la ausencia sobre la que no llegan a triunfar las palabras, imponiendo en ellas, por la escriptura espacial, la forma visible de su referencia.

Y de rechazo, la forma visible es surcada por la escritura, labrada por las palabras que la trabajan desde el interior, y conjurando la presencia inmóvil, sin nombre, hacen brotar la red de significaciones que la bautizan y la fijan en el universo de los discursos.

“Doble trampa;, cepo inevitable: ¿por dónde escaparían en lo sucesivo el vuelo de los pájaros, la forma transitoria de las flores, la lluvia que chorrea?”

	De este caso de Ceci n’Est pas une Pipe afirma Foucault: “Me parece que está hecho con los pedazos de un caligrama roto. Bajo las apariencias de un retorno a una disposición anterior, vuelve a tomar sus tres funciones, pero para pervertirlas, y hostigar con ello todas las relaciones tradicionales existentes entre el lenguaje y la imagen.”



	El texto vuelve a ser ‘leyenda’. La forma, libre de todo lazo discursivo, flota en su silencio natural. Volvemos a la página y a su viejo principio de distribución. Pero sólo en apariencia: pues las palabras que pueden ser leídas son palabras dibujadas, imágenes de palabras. Del pasado caligráfico, las palabras han conservado su pertenencia al dibujo y su estado de cosa dibujada. Texto en imagen. 

A la inversa, la pipa representada, más que ilustrar y completar la escritura, la prolonga. Figura en forma de grafismo.
	En cuanto a la tautología, Magritte parece ir del redoblamiento caligráfico a la simple correspondencia de imagen y leyenda. Comparando la función tradicional de la leyenda, el texto de Magritte es doblemente paradójico. Lo que nombra no tienen necesidad de serlo. Y cuando da el nombre, niega que sea el que corresponde. Este juego extraño proviene del caligrama que dice dos veces la misma cosa allí donde no es necesario. Para que el texto se dibuje es preciso que la mirada se aparte de cualquier desciframiento posible; es preciso que el texto no diga nada a ese sujeto que mira y que no es un lector. Si se pone a leer, la forma se disipa. En torno a la frase comprendida, los demás grafismos se desvanecen, llevándose la plenitud visible de la forma y dejando el desarrollo lineal del sentido. Para el que lo contempla, el caligrama no dice, todavía no puede decir: esto es una flor, o esto es un pájaro. Está demasiado preso de la forma, sujeto a la representación por semejanza y así no puede formular esa afirmación. Y cuando lo leemos, la frase descifrada ya no es un pájaro ni un aguacero. “Por astucia o impotencia, poco importa, el caligrama nunca dice y representa en el mismo momento; esa misma cosa que se ve y que se lee está callada en la visión y oculta en la lectura”.
	En el caligrama actúan uno contra otro un `no decir todavía’ y un ‘ya no representar’. 

En la pipa de Magritte el lugar de nacimiento de estas negaciones y el punto de su aplicación son totalmente diferentes. 

El ‘no decir todavía’ de la forma se ha cambiado no en una afirmación sino en una doble posición: la de la forma y la del texto, ambos autónomos.

La redundancia del caligrama descansa en un relación de exclusión; la separación de los dos elementos en Magritte manifiestan afirmativamente dos posiciones. 



	Si se considera que de la figura al texto está señalado un lazo sutil, a la vez insistente e incierto, señalado por la palabra ‘esto’, “hay que admitir entre la figura y el texto toda una serie de entrecruzamientos, o, más bien, ataques lanzados de una a otra, flechas disparadas contra el blanco contrario, acciones de zapa y destrucción, lanzadas y heridas, una batalla.”
 

Foucault desarrolla tres posibilidades de esta confrontación en el caso que analiza:




“Esto” (este dibujo que usted ve, cuya forma sin duda alguna reconoce y cuya influencia caligráfica apenas acabo de desenredar) “no es” (no está sustancialmente ligado a..., no está constituido por..., no cubre la misma materia que...) “una pipa” (es decir, esa palabra que pertenece a su lenguaje, compuesto de sonoridades que usted puede pronunciar y que traducen las letras que en esos momentos usted lee). Esto no es una pipa, por consiguiente, puede leerse así:



      no es                      /una pipa/

[El dibujo no es una palabra]

Al mismo tiempo, sin embargo, este mismo texto enuncia otra cosa distinta: “Esto” (este enunciado que usted ve disponerse ante sus ojos en una línea de elementos discontinuos, de la que esto es a la vez el designante y la primera palabra) “no es” (no podría equivaler ni sustituir a..., no podría representar adecuadamente) “una pipa” (uno de esos objetos cuya posible figura, intercambiable, anónima, luego inaccesible a cualquier nombre, usted puede ver allí, encima del texto)



               /esto.../                     no es            

[El enunciado esto no es una pipa no es la figura del objeto pipa]


Así resulta sencillamente que lo que el enunciado de Magritte niega es la pertenencia inmediata y recíproca del dibujo de la pipa y del texto por el que se puede nombrar esa misma pipa. Designar y dibujar no se cubren, salvo en el juego caligráfico que merodea en el segundo plano del conjunto y que es conjurado a la vez por el texto, por el dibujo y por su actual separación. De ahí la tercera función del enunciado.

“Esto” (este conjunto constituido por una pipa en estilo de escritura y por un texto dibujado) “no es” (es incompatible con...) “una pipa” (ese elemento mixto que depende a la vez del discurso y de la imagen, y cuyo ser ambiguo quería hacer surgir el juego, verbal y visual, del caligrama).




Esto             /esto no es una pipa/                no es                     una pipa

[Forma en estilo de escritura + texto dibujado no es el elemento mixto pipa (= discurso + imagen)] 


“En la página de un libro ilustrado, uno no se acostumbra a prestar atención a ese pequeño espacio blanco que se extiende por encima de las palabras y por debajo de los dibujos, que le sirve de frontera común para incesantes pasos: pues es ahí, en esos pocos milímetros de blancura, en la arena calma de la página, donde se anudan entre las palabras y las formas todas las relaciones de designación, de nombramiento, de descripción, de clasificación
. El caligrama ha reabsorbido ese intersticio; pero, una vez abierto de nuevo, no lo restituye; la trampa ha sido fracturada en el vacío: la imagen y el texto caen cada cual por su lado, según la gravitación propia de cada uno de ellos. Ya no poseen espacio común, ni lugar donde puedan interferirse, donde las palabras sean capaces de recibir una figura y las imágenes capaces de entrar en el orden del léxico. La delgada franja, incolora y neutra, que en el dibujo de Magritte separa texto y figura (...) se trata más bien de una ausencia de espacio, de una desaparición del ‘lugar común’ entre los signos de la escritura y las líneas de la imagen” (p. 41-42).


Entre el dibujo y el texto no puede pasar ya más que la formulación del divorcio, “el enunciado que impugna a la vez el nombre del dibujo y la referencia del texto. En ninguna parte hay pipa alguna”.


En el otro caso que analiza Foucault, “todo está sólidamente amarrado en el interior de un espacio escolar: una pizarra ‘muestra’ un dibujo que ‘muestra’ la forma de una pipa; y un texto escrito por un maestro afanoso ‘muestra’ claramente que se trata de una pipa. el dedo índice del maestro no lo vemos, pero está omnipresente al igual que su voz, que está articulando de un modo muy claro: esto es una pipa. De la pizarra a la imagen, de la imagen al texto, del texto a la voz, una especie de dedo índice general señala, muestra, fija, señaliza, impone un sistema de reflexiones, intenta estabilizar un espacio único.” [Apenas el maestro afirma ‘esto es una pipa’ se ha retractado y balbucea ‘esto no es una pipa sino el dibujo de una pipa’, ‘esto no es una pipa, sino una frase que dice que es una pipa’, ‘la frase <esto no es una pipa> no es una pipa’, ‘en la frase <esto no es una pipa>, esto no es una pipa: este cuadro, esta frase escrita, este dibujo de pipa, todo esto no es una pipa’. Las negaciones se multiplican y aún más por encima de la pizarra y del maestro que niega, un vapor se ha levantado, toma forma y dibuja con exactitud una pipa. ‘Es una pipa, es una pipa’ gritan los alumnos mientras que el maestro repite ‘y, sin embargo, esto no es una pipa’ y no se equivoca pues la pipa flotante, como la cosa a la que se refiere el dibujo de la pizarra, no es más que un dibujo; no es en absoluto una pipa. En ambos casos, los dibujos y el texto no encuentran ya donde encontrarse, y prenderse uno en el otro. 


Entonces, sobre sus pies biselados e inestables, todo se derrumba, caballete, marco, cuadro, letras, pipa: el lugar común –obra banal o lección cotidiana- ha desaparecido].

III. Klee, Kandinsky, Magritte


Foucault habla de dos principios dominantes en la pintura occidental de los siglos XV al XX:

	El primero remite al eje de la semejanza: separación entre representación plástica (que la implica) y referencia lingüística (que la excluye).  

Se hace ver mediante la semejanza, se habla a través de la diferencia: los dos sistemas no pueden entrecruzarse ni mezclarse. 
	El segundo plantea la equivalencia entre el hecho de la semejanza y la afirmación de un lazo representativo. El que una figura se asemeje a una cosa (o a otra figura) basta para que se deslice en el juego de la pintura un enunciado evidente, banal, muy repetido y casi siempre silencioso: “lo que veis es aquello”. 

	Es preciso que de un modo u otro haya subordinación: 

· bien el texto es regulado por la imagen (como en esos cuadros en los que están representados un libro, una inscripción, una letra, un nombre;

· o bien la imagen es regulada por el texto (como en los libros en que el dibujo viene a consumar, lo que las palabras están encargadas de representar)

Esta subordinación es escasamente estable: 

· el texto del libro no es más que el comentario de la imagen y el recorrido sucesivo, por las palabras, de sus formas simultáneas o ocurre que 

· el cuadro está dominado por un texto del que efectúa, plásticamente todas las significaciones.

Poco importa el sentido de la subordinación: “lo esencial consiste en que el signo verbal y la representación visual nunca se dan a la vez. Siempre los jerarquiza un orden que va de la forma al discurso o del discurso a la forma”.
	Poco importa, también ahí, en qué sentido se plantea la relación de la representación: si la pintura es remitida a lo visible que la rodea o si por si sola crea un invisible que se le asemeja. Lo esencial radica en que no podemos disociar semejanza y afirmación.

	Klee abolió la soberanía de este principio, esgrimiendo en un espacio incierto, reversible, flotante, la yuxtaposición de las figuras y la sintaxis de los signos. La mirada encuentra, como si estuviesen perdidas en medio de las cosas, palabras que le indican la ruta a seguir, que le nombran el paisaje que está recorriendo. No se trata de caligramas ni de collage o reproducciones (que captan la forma recortada de las letras en fragmentos de objetos); se trata más bien del entrecruzamiento en un mismo tejido del sistema de la representación por semejanza y de la referencia por los signos. Lo cual supone que se encuentran en un espacio distinto al del cuadro.
	Kandinsky ha roto con este principio: doble desaparición simultánea de la semejanza y del lazo representativo mediante la afirmación cada vez más insistente de esas líneas, de esos colores de los que Kandinsky decía que eran “cosas”. Afirmación que no se basa en ninguna semejanza y que a la pregunta sobre “lo que es” responde refiriéndose al gesto que la ha formado: improvisación, composición, y a lo que en ella encontramos: forma roja, triángulos; a las tensiones o relaciones internas: rosa determinante, hacia lo alto.



La pintura de Magritte está apegada a la exactitud de las semejanzas al punto de multiplicarlas voluntariamente como para confirmarlas. Está destinada más que cualquier otra a separar el elemento gráfico del elemento plástico. Y sin embargo ella no es ajena al hacer de Klee y de Kandinsky, constituye frente a ellas y a partir de un sistema que les es común, una figura a la vez opuesta y complementaria.

IV: El sordo trabajo de las palabras

“Los títulos están escogidos de tal modo que impiden que mis cuadros se sitúen en un región familiar que el automatismo del pensamiento no dejaría de suscitar con el fin de sustraerse a la inquietud”

“Entre las palabras y los objetos se pueden crear nuevas relaciones y precisar algunas características del lenguaje y de los objetos generalmente ignoradas en la vida cotidiana”.

“De ven en cuando, el nombre de un objeto hace las veces de una imagen. Una palabra puede ocupar el lugar de un objeto en la realidad. Una imagen puede tomar el lugar de una palabra en una proposición.

René Magritte


[La relación muy compleja y aleatoria entre ciertos cuadros y sus títulos en Magritte, esa distancia que impide que se pueda ser a la vez y de un solo golpe lector y espectador, asegura “la emergencia abrupta de la imagen por encima de la horizontalidad de las palabras”. Magritte da un nombre a sus cuadros para mantener a raya a la denominación]. 

“Al dibujo incluso más prudente le ha bastado un escrito como ‘esto no es una pipa’, para que al punto la figura esté coaccionada a salir de sí misma, aislarse de su espacio, y finalmente ponerse a flotar, lejos o cerca de ella misma, no se sabe, semejante o diferente de sì misma. 

En oposición [...] L’Art de la Conversation: en un paisaje de principios del mundo o de gigantomaquia, dos personajes minúsculos están hablando; ahora bien, (en los bloques del muro vecino se forma) una palabra fácil de descifrar: RÊVE (sueño), que mirando mejor, podemos completar en TRÊVE (tregua) o CRÊVE (muerte), como si todas esas palabras frágiles y sin peso hubieran recibido el poder de organizar el caos de las piedras. O como si, por el contrario, detrás de la charla despierta pero al punto perdida de los hombres, las cosa pudiesen componer en su mutismo y su dormir, una palabra: una palabra estable que nada podrá borrar; ahora bien, eso no es todo: pues es en el sueño donde los hombre, por fin reducidos al silencio, comunican con la significación de las cosas y, donde se dejan penetrar por esas palabras enigmáticas, insistentes, que vienen de otra parte.

	Ceci n’Est pas une Pipe
	L’Art de la Conversation

	Era la incisión del discurso en la forma de las cosas, era su poder ambiguo de negar y desdoblar.
	Es la gravitación autónoma de las cosas que forman sus propias palabras ante la indiferencia de los hombres, y se las impone sin siquiera que éstos lo sepan, en su charla cotidiana.


[Entre esos dos extremos, la obra de Magritte despliega el juego de las palabras y las imágenes. Los títulos, a menudo inventados después y por otros, se insertan en las figuras en las que su conexión estaba, si no marcada, al menos autorizada de antemano, y en las que desempeñan un papel ambiguo. Magritte se ha ocupado de explicar las relaciones entre las palabras y los objetos, entre los nombre de los objetos y las imágenes, refiriéndose cada vez a la red inextricable de las imágenes y de las palabras, y a la ausencia de lugar común que pueda sostenerlas: “En un cuadro, las palabras poseen la misma sustancia que las imágenes. Vemos de otro modo las imágenes y las palabras en un cuadro”.

De esas sustituciones, de esas asimilaciones sustanciales, existen muchos ejemplo en la obra de Magritte. A veces, un objeto en un cuadro es un volumen organizado y coloreado de tal manera que su forma se reconoce al momento, sin necesidad de nombrarla; en el objeto, la masa necesaria es reabsorbida,  el nombre inútil es despedido; otras, Magritte elude el objeto y deja el nombre directamente superpuesto a la masa. Lo sustancial del objeto se representa así por sus dos puntos extremos, la masa que hace sombra y el nombre que designa. En otras obras aparece un espacio en el que cada elemento parece obedecer al único principio de la representación plástica y de la semejanza, y los signos lingüísticos que parecían excluidos de la imagen y apartados por la arbitrariedad del título, se aproximan subrepticiamente; introducen en la solidez de la imagen un desorden, un orden que sólo a ellos pertenece.]

“Magritte deja reinar el viejo espacio de la representación, pero sólo en la superficie, pues ya no es más que una piedra lisa que porta figuras y palabras: debajo, no hay nada (...) Las incisiones que dibujan las figuras y las que han marcado las letras sólo comunican por el vacío, por ese no-lugar que se oculta bajo la solidez del mármol”. [A veces, como en los cuadros de ataúdes, el ‘no lugar’ surge ‘en persona’ en lugar de las personas y allí donde ya no hay persona alguna].

V: Los siete sellos de la afirmación


[La vieja equivalencia entre semejanza y afirmación ha sido expulsada por Kandinsky, quien ha liberado a la pintura de una y otra. Magritte procede por disociación: romper sus vínculos, establecer su desigualdad, hacer actuar una de ellas sin la otra, mantener la que depende de la pintura y excluir la que está más cerca del discurso: proseguir hasta lo más lejos posible la continuación indefinida de lo semejante, pero librarlo de cualquier afirmación que intente decir a qué se parece. Pintura de lo ‘Mismo’, liberada del ‘como si’.] 
“Me parece que Magritte ha disociado la similitud de la semejanza y ha puesto en acción a aquella contra èsta”. 

	SEMEJANZA
	SIMILITUD

	Tiene un “patrón”, elemento original que ordena y jerarquiza a partir de sí todas las copias cada vez más débiles que se pueden hacer de él. 

Parecerse, asemejarse, supone una referencia primera que prescribe y clasifica.
	Lo similar se desarrolla en series que no poseen ni comienzo ni fin, que uno puede recorrer en un sentido o en otro, que no obedecen a ninguna jerarquía sino que se propagan de pequeñas diferencias en pequeñas diferencias.

	Sirve a la representación, que reina sobre ella
	Sirve a la repetición que corre a través de ella.

	Se ordena en modelo al que está encargada de acompañar y dar a conocer
	Hace circular el simulacro como relación indefinida y reversible de lo similar con lo similar.

	La exactitud de la imagen funciona como un índice indicando un modelo, un ‘patrón’ soberano, único y exterior.
	La serie de las similitudes (y basta que haya dos para ya formar serie) suprime la monarquía a la vez ideal y real de la semejanza para que el simulacro corra por la superficie, en un sentido siempre reversible.

	Da a conocer lo que es bien visible. 

Implica una aserción única, siempre la misma: esto, eso, aquello, es tal cosa.
	Tiene privilegio sobre la semejanza:

· Da a ver lo que los objetos reconocibles, las siluetas familiares, ocultan, impiden ver, hacen invisible.

· Multiplica las afirmaciones diferentes, que danzan juntas apoyándose y cayéndose unas sobre otras.

	No es en absoluto una propiedad de las cosas, sino que es lo propio del pensamiento: 

“No pertenece más que al pensamiento ser semejante; se asemeja en tanto que ve, oye o conoce; se convierte en lo que el mundo le ofrece” (Magritte).

El pensamiento asemeja sin similitud, convirtiéndose él mismo en esas cosas cuya similitud entre ellas excluye a la semejanza.

El pensamiento está en el modo de la semejanza
	Las cosas están en relaciones de similitud

	Cada uno de los elementos en Esto no es una pipa (el dibujo de una pipa que se asemeja a una pipa; el texto escrito que se asemeja exactamente al dibujo de un texto escrito) podría mantener un discurso en apariencia negativo –pues se trata de negar con la semejanza la aserción de realidad que implica-, pero en el fondo afirmativo: afirmación del simulacro, afirmación del elemento en la red de lo similar.
	En Esto no es una pipa se puede establecer la serie de afirmaciones que rechazan la aserción de semejanza, y que se encuentran concentradas en la proposición ‘esto no es una pipa’. Basta con plantearse la pregunta ‘¿quién habla en esa enunciación?’ o, si no, hacer hablar por turno los elementos dispuestos por Magritte: todos ellos pueden decir de sí mismos o de su vecino ‘esto no es una pipa’.

· Dice la pipa de la última versión de la serie: ‘Lo que usted ve aquí (las líneas) todo eso no es una pipa, sino un dibujo que está en una relación de similitud vertical con esa otra pipa, real o no, verdadera o no, que usted ve allí, justo encima del cuadro donde por mi parte, soy una simple y solitaria similitud?.

· La pipa de arriba responde en el mismo enunciado: ‘Lo que usted ve flotar ante sus ojos (...), esa bruma que no reposa ni en una tela ni en una página, ¿cómo podría ser realmente una pipa?; (...) no soy algo semejante a una pipa sino esa similitud nebulosa que, sin remitir a nada, recorre y hace comunicar textos como el que puede leer y dibujos como el que está allí abajo’.

· Ahora el enunciado hablará de sí mismo: ‘Estas letras que me componen y de las que usted espera, con su lectura, que nombren la pipa, ¿cómo se atreverían a decir que son una pipa, si están tal lejos de lo que nombran? esto es un grafismo que no se asemeja más que a sí mismo y que no podría valer por eso de lo que habla’. Las voces anteriores se mezclan dos a dos para hablar del tercer elemento y decir que ‘esto no es una pipa’:

· El texto y la pipa de abajo: el poder de designación de las palabras y el poder de ilustración del dibujo denuncian la pipa de arriba y le niegan el derecho de hacerse pasar por una pipa.

· Hablan las dos pipas que, ligadas por su similitud recíproca, impugnan al enunciado escrito el derecho de hacerse pasar por una pipa, porque está hecho de signos sin semejanza con lo que designan.

· El texto y la pipa de arriba, ambos provenientes de otro lugar, se unen para formular la aserción de que la pipa del cuadro no es una pipa.

· Un cuarto elemento, una voz sin lugar (el cuadro, o la pizarra) habla en este enunciado: hablando a la vez de la pipa del cuadro, dela pipa que surge encima y del texto, diría: ‘nada de todo esto es una pipa, sino un texto que simula un texto, un dibujo de pipa que simula un dibujo de pipa, una pipa (dibujada como si no fuese un dibujo) que es el simulacro de una pipa (dibujada como una pipa que no fuese un dibujo).

Siete discursos en un solo enunciado. Todos ellos son precisos para abatir la fuerza en que la similitud estaba prisionera de la aserción de semejanza. En lo sucesivo la similitud es remitida a ella misma, desplegada a partir de sí y replegada sobre sí. 

La similitud inaugura un juego de transferencias que se responden en el plano del cuadro, sin afirmar ni representar nada.
Otra manera para la similitud de liberarse de su vieja complicidad con la aserción representativa es la mezcla pérfida (mediante una astucia que parece indicar lo contrario de lo que quiere decir) de un cuadro y de lo que debe representar. En apariencia, es una manera de afirmar que el cuadro es su propio modelo. De hecho, semejante afirmación implicaría una distancia interior, una diferencia entre la tela y lo que ha de imitar; en Magritte, por el contrario, del cuadro al modelo hay continuidad en el plano, pasaje lineal, desbordamiento continuo de uno en otro. A la inversa de esta analogía que niega la representación borrando dualidad y distancia, hay la que, por el contrario, la esquiva o se burla de ella gracias a las trampas del desdoblamiento.


VI. Pintar no es afirmar

· “Separación entre signos lingüísticos y elementos plásticos

· Equivalencia de la semejanza y la afirmación


Estos dos principios constituían la tensión de la pintura clásica pues el segundo reintroducía el discurso (sólo hay afirmación allí donde se habla) en una pintura, de la que estaba cuidadosamente excluido el elemento lingüístico”. [Por ello la pintura clásica hablaba mucho aunque estuviera constituida fuera del lenguaje; de ahí el hecho de que reposase silenciosamente sobre un espacio discursivo y que se diera, por debajo de ella misma, una especie de lugar común en el que podía restaurar las relaciones entre la imagen y los signos]. 

“Magritte anuda los signos verbales y los elementos plásticos, pero sin dedicarse a las cuestiones previas de una isotopía; esquiva el fondo de discurso afirmativo en el que descansaba tranquilamente la semejanza; y pone en juego puras similitudes y enunciados verbales no afirmativos en la inestabilidad de un volumen sin puntos de referencia y de un espacio sin plano. Operación cuyo formulario proporciona en cierta manera”.

“Llegará un día en que la propia imagen con el nombre que lleva será desidentificada por la similitud indefinidamente transferida a lo largo de una serie. Campbell, Campbell, Campbell, Campbell.”

Fragmentos de

BLANCHOT, Maurice [1969]. El Diálogo Inconcluso. Ensayo. Trad.: Pierre de Place. Caracas: Monte Ávila, 1970. Tit. or.: L’Entretien Infini. Paris: Gallimard, 1969. 

Capítulo III: “Hablar, no es Ver” (p. 61-71)

Saber

“―Siempre estamos dispuestos a creernos destinados a lo que buscamos, por una relación más íntima, más importante que el saber. El saber borra a quien sabe. La Pasión desinteresada, la modestia, la invisibilidad, he aquí todo lo que corremos el riesgo de perder sin siquiera saberlo “

―Tras la cara impersonal y como borrada del sabio, está la llama terrible del saber absoluto.”

“― [...] El error es esta obstinación sin perseverancia que, lejos de ser afirmación severamente continuada, se persigue desviándola hacia lo que no tiene nada firme. El error esencial no tiene relación con lo verdadero, que carece de poder sobre él. La verdad disiparía el error, en caso de encontrarlo. Pero hay una especie de error que arruina de antemano todo poder de encuentro. Probablemente error sea esto: ir fuera del encuentro.”

Lenguaje

“―El hablar y el error están en familiaridad

― [...] una burla: como si recordara que uno no podría engañar si no hablase. el habla, como se sabe, es el recurso –incluso etimológicamente-, el origen del diablo.”

“―Note que las etimologías, al mostrar la fuerza burlona del lenguaje, aquél juego misterioso que es una invitación a jugar –y por eso son importantes-, no tienen otra finalidad que volver rápidamente a cerrar la palabra en sí misma, como esos animalitos de concha que se retraen en cuanto se los inspecciona. Las palabras están en suspenso; este suspenso es una oscilación muy delicada, un temblor que no las deja nunca quietas.”

“―La desorientación está obrando dentro del habla, por una pasión de errar que no tiene medida. Por esto sucede que, al hablar, abandonamos todas la vías y todos los caminos: igual que si hubiésemos pasado la línea.

“―Pero el habla tiene su propio camino; da un recorrido; en ella no estamos desviados, sino a lo sumo en relación con las vías de la frecuentación.”

“―Y todavía más: como si estuviésemos desviados de lo visible, sin estar en lo vía de lo invisible [...]. Hablar, no es ver. Hablar libera al pensamiento de esta exigencia óptica, que, dentro de la tradición occidental, somete desde hace milenios nuestra aproximación a las cosas y nos invita a pensar bajo garantía de luz o bajo amenaza de ausencia de luz.”

“―Escribir no es hacer visible el habla. El juego de la etimología corriente hace de la escritura un movimiento cortante, una desgarradura, una crisis.”

“― [...] Este recuerdo incisivo [del estilete, instrumento propio de la escritura] evoca una operación tajante, algo similar a carnicería: una especie de violencia; [...] más arriba y más lejos, escribir y encorvar se juntan. La escritura es esta curva que ya evocara la vuelta
 de la búsqueda y que volvemos a encontrar en el retorcimiento de la reflexión.”

“―Queda que hablar, como escribir, nos introduce en un movimiento separador, una salida

oscilante y vacilante.”

Luz

“―Ver sólo supone una separación medida y medible: ver, sin duda, siempre es ver a distancia, pero dejando que la distancia nos devuelva lo que nos quita.”

“―Hay una privación, hay una ausencia, merced a la cual, precisamente, se realiza el contacto. Aquí el intervalo no impide sino que, al contrario, permite la relación directa. Toda relación de luz es relación inmediata.”

“―Por lo tanto, ver, es captar inmediatamente a distancia.”

“―Ver, es servirse de la separación, no como mediadora, sino como medio de inmediación, como in-mediadora. [...] ver es hacer la experiencia de lo continuo, y celebrar [...], más allá del sol, lo Uno.

“―Sin embargo, no vemos todo.”

“―Esto es la sabiduría de la vista aunque [...] toda vista es vista de conjunto. Queda que la vista nos retiene dentro de los límites de un horizonte. La percepción es la sabiduría arraigada al suelo, tendida hacia la abertura: es campesina en el sentido propio, plantada en la tierra y formando nexo entre el límite inmóvil y el horizonte aparentemente sin límite –pacto seguro de donde viene la paz. El habla es guerra y locura ante la mirada. El habla terrible va más allá de todo límite e incluso hasta lo ilimitado del todo: toma la cosa por donde ésta no se toma, no se ve, no se verá nunca; transgrede las leyes, se libera de la orientación, desorienta.”

“―En esta libertad, hay facilidad. El lenguaje hace como si pudiéramos ver la cosa por todos los lados.”

“―Y entonces comienza la perversión. El habla ya no se presenta como un habla, sino como una vista liberada de las limitaciones de la vista. No una manera de decir, sino una manera trascendente de ver. La ‘idea’, primero aspecto privilegiado, se convierte en el privilegio de lo que permanece bajo el aspecto.”

“―Así, pues, habría que escoger: el habla, la vista. Elección difícil, tal vez injusta. ¿Por qué habría de estar separada la cosa entre la cosa que se ve y la cosa que se dice (se escribe)?”

“―En todo caso, la amalgama no será el remedio a la escisión. Ver, tal vez sea olvidarse de hablar, y hablar, es agotar en el fondo del habla, el olvido que es lo inagotable.”

El habla del desvío (aquel lenguaje donde habla el “error”)

El habla que retiene en sí la errancia de la búsqueda

“―Habla clara, si la palabra claridad, al no ser la propiedad de las cosas visibles sino audibles, aún no tiene relación con la luz.”

“―Apenas un habla, no descubre nada.”

“―Todo en ella está al descubierto sin descubrirse.”

“―Intento, sin lograrlo, decir que hay un habla en que las cosas no se ocultan, al no mostrarse. Ni veladas ni develadas: allí está su no-verdad.”

“―Un habla tal que hablar ya no sería revelar por medio de la luz. Lo que no implica que se quisiera buscar la felicidad, el horror de la ausencia de luz: muy por el contrario, alcanzar un modo de ‘manifestación’ pero que no fuese la revelación-velación.”

“― [...] Revelar supone que se muestre algo que no se mostraba. El habla (al menos aquella a la que intentamos acercarnos: la escritura) pone al desnudo, sin retirar siquiera el velo y a veces incluso (peligrosamente] volviendo a velar –de un modo que no cubre ni descubre.”

“―En la vista, no sólo tocamos la cosa merced a un intervalo que nos desembaraza, sino que la tocamos sin que nos estorbe dicho intervalo. En la fascinación [‘cuando, lejos de captar a distancia, la distancia nos capta, nos asedia’], quizá ya estamos fuera de lo visible-invisible.”

Imagen. Imagen y literatura

“―Asimismo, entonces, en la imagen, que parece retenernos en el límite de dos ámbitos”.

“―Tal vez. También es difícil hablar rigurosamente de la imagen. La imagen es la duplicidad de la revelación. lo que vela revelando, el velo que revela volviendo a velar dentro de la indecisión ambigua de la palabra revelar, es la imagen. La imagen es imagen en esta duplicidad, no el doble del objeto, sino el desdoblamiento inicial que permite luego a la cosa ser figurada; todavía más arriba está el doblamiento, la vuelta de la vuelta, esta ‘versión’ siempre invirtiéndose y llevando en sí el por aquí por allá de una divergencia. el habla de la que procuramos hablar es vuelta a este primer giro -sustantivo que debe oírse como verbo, movimiento del girar [...]. Observe que los nombres elegidos para las dos direcciones de nuestra lengua literaria acogen esa idea de vuelta, a la que, como es justo, hace alusión, más directamente, la poesía por la palabra ‘verso’, mientras que la ‘prosa’ camina derecho mediante un desvío que continuamente se endereza.”

“― [...] es necesario que el volverse esté ya dado para que el habla dé la vuelta en la torcedura del verso. Esta primera vuelta, esta estructura original de la vuelta (que se afloja luego en el vaivén lineal), tal es la poesía. Hölderlin decía [...]: ‘todo es ritmo; el destino entero del hombre es un solo ritmo celeste, igual que la obra de arte es un ritmo único’.”

“―He aquí pues el ritmo –y la rima que lo continúa- explicados.”

“―En esta vía que es ritmo, el habla está en la vía de lo que desvía y se desvía. es un habla escasa: ignora la precipitación, como la negativa a ir más lejos o la duda que oscila con igualdad. Ella es la más franca, siempre persistiendo en la interrupción, siempre recurriendo al desvío y manteniéndose así, como en suspenso entre lo visible y lo invisible o ante lo uno y lo otro.”

“―¿Qué significa esto? Lo que no es visible, forzosamente hay que considerarlo como invisible.”

“―Es que tal vez hay una invisibilidad que todavía es un modo de dejarse ver, y otra que se desvía de todo visible e invisible. La noche es la presencia de este desvío, particularmente aquella noche que es el dolor y aquella noche que es la espera. Hablar es el habla de la espera en que las cosas están devueltas hacia el estado latente. La espera, el espacio del desvío sin digresión, de la errancia sin error. Allí no cabe la posibilidad de que se muestren, se escondan las cosas, siempre y cuando, al menos, estos movimientos fuesen juegos de luz. Y en el habla que responde a la espera, hay una presencia manifiesta que no es el hecho de la luz, un descubrimiento que descubre antes de cualquier fiat lux, descubriendo lo oscuro por este desvío que es la esencia de la oscuridad. Lo oscuro se ofrece, dentro de su ocultación, al giro que originalmente rige el habla.”

“― [...] ¿Nuestro lenguaje se ha convertido abusivamente –necesariamente- en un sistema óptico que sólo habla bien a nuestra vista? Me pregunto si Heráclito, cuando dice del habla que no expone ni oculta, sino que indica, no está diciendo algo referente a esto. ¿No se podría atribuirle la idea que usted quisiera representar: que hay un alengua en que las cosas no se muestran ni se esconden?”

“―El habla de la que aquí se trata es la que se interroga en Delfos: allá habla al estilo de los oráculos que son oráculos por signos, tajos e incisiones –escritura- en el texto de las cosas. No obstante, en Delfos, se trata de un lenguaje que escapa a la necesidad de mostrar, escapando a la necesidad de esconder; en ese lenguaje no se produce semejante diferencia: ni cubre ni descubre.”

“―Hablando sin decir ni callar.”

“―Hablando en virtud de una diferencia [...] que se contrae en la palabra única que traducimos como indicar o señalar, sêmainei. Esta diferencia que suspende y retiene a todas las demás, es también la que lleva la palabra ‘vuelta’. En esta vuelta, que vuelve hacia aquello de donde devuelve, hay una torcedura original en que se concentra la diferencia cuyo entrelazamiento intentan utilizar, aclarar, aflojar todos los modos de hablar, incluso la dialéctica: habla-silencio, palabra-cosa, afirmación-negación, de que viven todos los enigmas que se hablan detrás de cualquier lenguaje que se habla. Por ejemplo: el habla es habla en un fondo de silencio, pero el silencio sigue siendo un nombre en el lenguaje, un modo de decir; o bien, el nombre nombra la cosa como diferente de la palabra y esta diferencia sólo se da con el nombre. No insisto. Esto quiere decir que hablamos a partir de la diferencia que hace que, hablando, nos diferenciamos de hablar.”

“―Es un simple juego de palabras.”

“―Juega con la idea de tiempo, recordándonos que el tiempo necesariamente participa de esta diferencia y dándonos a entender que la inflexión del habla no es ajena a esta vuelta que es la inflexión de la ‘historia’, la que se cumple esencialmente ahora, aparte de todo presente. Luego juega con la idea de que sólo hablamos por la diferencia que nos mantiene a distancia del habla, hablando solamente porque hablamos y, sin embargo, todavía no: este ‘todavía no’ [...] constituye la decisión misma del habla, en su no-presencia, aquel por venir que es toda habla considerada como presente, tanto más insistente por cuanto designa y compromete al futuro que, también, es un futuro por hablar; esa no-habla que pertenece al lenguaje y que, sin embargo, cada vez que hablamos esencialmente, nos pone fuera del lenguaje, así como nunca estamos más cerca de hablar que en el habla que nos desvía del habla.”

“―He aquí, de nuevo, la rareza de esta vía hacia [...] lo que es el desvío.”

“―Toda búsqueda es una crisis. Lo buscado no es más que la vía de la búsqueda que provoca la crisis: la vía crítica.”

“―Toda búsqueda es una crisis. Lo buscado no es más que la vía de la búsqueda que provoca la crisis: la vía crítica.”

“―Incluso diría que toda obra literaria lo es, en la medida en que pone en obra, más directa y puramente, el sentido de esta vuelta que, en el momento de emerger, la hace oscilar; obra en la que se retiene, como centro siempre descentrado, la ‘desobra’ [esto es, el desempleo, la ociosidad]: la ausencia de obra.”

“―La ausencia de obra, esto es, el otro nombre de la locura.”

“―La ausencia de obra donde cesa el discurso para que surja, fuera de palabra, fuera del lenguaje, el movimiento de escribir bajo el atractivo del fuera.”

MELERO, Moría José. “A Propósito de un Cuadro de Magritte. Esbozos para una Estética de la Recepción”. Cuadernos de la Patagonia (General Roca, Río Negro: Fundación Cultural Patagonia). No. 11, marzo de 2002. Tomado de Noticias & Articulos.

http://www.paginadigital.org/articulos/2002rest/2002cuart/varios/magritte2-5.html
Pere Gimferrer, estudioso de Magritte, ha dicho, con relación a la obra de¡ pintor, que provoca una reacción y que esta reacción obedece a unas leyes de lógica internas válidos para cualesquiera obras plásticas en general pero no concretamente para las de Magritte; en efecto, su obra ha llegado a ser denominada por algunos críticos como pintura literaria. Sus defensores, aluden a cierto comportamiento magrittiano del orden de lo subversivo, que manifiesta su radical disconformidad con la percepción común de la realidad cotidiana.

El impacto poético producido en el espectador de su obra, deriva no de la vulneración de la verosimilitud, y los términos en que tal verosimilitud se lleva a cabo, sino de la nueva entidad plástico que de ella resulta.

La grandeza de Magritte no consiste sólo en haber llevado a cabo una serie de opera ciones de permuta que vulneran o someten a crítica la percepción usual, sino en haber suscitado mediante tales operaciones, un universo plástico turbadoramente autónomo. 

Ceci n’est pas une pipe (esto no es una pipa)

En una carta Magritte expresa: "Creo que he hecho un descubrimiento verdaderamente atrayente en la pintura. He encontrado una nueva posibilidad que existía en las cosas: la de convertirse gradualmente: un objeto se funde en otro distinto. Por ejemplo, el cielo en algunos lugares deja ver madera. Así obtengo unos cuadros en los que la mirada 'tiene que pensar' de un modo distinto al habitual." De allí que sea posible contemplar a través de su obra, la génesis del fundamento mismo del lenguaje poético, a saber: el tránsito del símil a la metáfora.

Michel Foucault en su Ensayo sobre Magritte, expresa que toda fase creativa está vertebrada por la categoría de las cosas y la de las palabras, cuya partición es imprescindible para que el mundo sea inteligido a partir de la perpetua línea paralela y simultánea del hecho y del relato del mismo. Magritte exploraría magistralmente, lo que según el decir de Foucault, serían las arbitrariedades del signo, cuya tiranía se extiende a todos los ordenes discursivos. Las palabras y las cosas siguen desentrañándose en Magritte, prisioneras de una trama conceptual que las obliga a enfrentarse con la doble convención simbólica de la letra y la imagen; proponiéndose así, burlar los límites entre la imagen y el modelo, la cosa a retratar y su retrato. En efecto, Magritte se mantiene hostil ante los intentos de analizar los cuadros a partir de la mera contemplación, actitud según su parecer, "trivial y desprovista de interés". Sus cuadros deben ser instrumentos para pensar; el espectador nunca debe pretender saber cuáles eran las intenciones del pintor.

Analizando Ceci n'est pas une pipe, Foucault advierte que lo extraño del cuadro no es la 'contradicción' entre la imagen y el texto, pues sólo existe contradicción entre dos enunciados o entre dos afirmaciones de un mismo enunciado. Según Foucault, Magritte intentó desplegar un caligrama con el propósito de diseminarlo luego: Un 'caligrama deshecho'. Todo caligrama utiliza la posibilidad de decir dos veces las mismas cosas con palabras diferentes. Acorralando dos veces a la cosa de la que habla, le tiende la trampa más perfecta a partir del caligrama, que hace deslizar uno sobre otro lo que muestra y lo que dice para que se enmascaren recíprocamente, impidiendo que uno pueda ser lector y espectador en simultáneo. La misma inconmensurabilidad puede inteligirse entre el cuadro y su título, asegurando la emergencia abrupta de la imagen por encima de la horizontalidad de las palabras. En palabras del propio Magritte, implicaría escoger los títulos "de tal modo que impidan que mis cuadros se sitúen en una región familiar que el automatismo del pensamiento no dejaría de suscitar con el fin de sustraerse a la inquietud." Magritte logra entonces, desplegar a través de los materiales escogidos, efectos disruptivos a partir de los cuales resulta posible la mirada extrañada, cuyo móvil no es el mero 'reconocimiento' del objeto sino la ,visión' del mismo.

Así, a partir de las representaciones estéticas (de las que el cuadro en cuestión resulta una exquisita ejemplificación) es posible burlar las leyes de representación del mundo cotidiano. La obra se libra del imperativo correspondencista a partir de un ardid, que en el caso del cuadro de Magritte, consiste en indicar lo contrario de lo que se quiere decir. Siendo ésta una manera de afirmar que el cuadro es su propio modelo; de hecho, fue Magritte quien escribió al dorso de la ya mencionada pintura: "El título no contradice al dibujo; lo afirma de otro modo".

El arte da que pensar

En efecto, para Kant el arte "da que pensar". sin embargo lo hace obedeciendo leyes singularísimas que deben ser aprehendidas para poder adentrase luego en la recepción de la obra.

Paul Valéry ha hecho una distinción fundamental entre poesía y prosa o lenguaje cotidiano, que podría resultar esclarecedora par poder inteligir la esencia y especificidad de ¡a obra de arte. La finalidad de la prosa es perecer, es decir, ser comprendida, o lo que seria lo mismo: disuelta, el universo práctico se reduce a un conjunto de fines. Logrado su objetivo, la palabra expira. La poesía en cambio supone un universo radicalmente distinto, no es clara ni sencilla, abrazando de hecho, la ambigüedad y el detalle, trabaja "en contra de¡ diccionario".

Los procedimientos que despliega el arte son el de la singularización de los objetos y el que consiste en oscurecer la forma incrementando así la duración, intensidad y dificultad de la percepción; esto sólo es posible a través M material específicamente estético, cuyas consignas pueden llegar a entrar en conflicto con 'lo real'.

En este sentido, el cuadro Ceci n'est pas une pipe es una cristalización del dictum kantiano que proclama la riqueza potencia¡ que se alberga en las obras de arte. Estas, cual agujeros negros de indeterminación, atesoran infinidad de velos 1 interpretaciones que sólo emergen cuando 'ese otro', el lector 1 espectador se dispone una y otra vez a comprenderlas 1 asirlas. Tarea vana, pues la obra en sí misma: "es infinita", y a su vez reconfortante: pues la obra logra su mayor trascendencia a partir M lazo que se traza con los que se disponen a aprehenderla. Como lo ha expresado Valéry: "No es en mí donde se efectúa la verdadera unidad de la obra. Yo he escrito una partitura, pero no puedo escucharla sino ejecutada por el alma de los demás."

La obra abierta 

Al considerar a la obra no ya "como una estructura de significados sino como una galaxia de significantes" no resulta entonces problemático hablar de una recepción estética que no se extinga jamás, pues habrá tantos sentidos como intérpretes. No existe el verdadero sentido de un texto ni autoridad alguna M autor. La obra es un aparato que cada cual usa a su antojo. No habrá entonces realidades que pongan en jaque a la actividad hermenéutica, pues todo ya es interpretación.

Bibliografía

GIMFERRER, Pere. Magritte, Barcelona, Poligrafa 1986.

FOUCAULT, Michel. Esto no es una pipa: ensayo sobre Magritte, Barcelona, Anagrama 1999.

FOUCAULT, Michel. Nietzsche, Freud, Marx, Buenos Aires, El cielo por asalto, 1995.

VALERY, Paul. Prólogo al cementerio marino, Madrid, Alianza, 1987.

PÉREZ, Carlos Ildemar. “Ceci n’Est pas une Pipe”. Ubicarte.

http://www.ubicarte.com/_ubicarte/site/articles-detail.php/lang/es/id/399/
Al pie de la pipa dibujada, como si no fuera ésta suficiente materialización, el pintor insiste en escribir: "Esto no es una pipa" y con esta proposición Magritte instaura el desconcierto y las incertidumbres. 

"Esto no es una pipa", título suficiente para realizar la doble función de toda potencia creadora, que consiste en demoler una domesticada y segura visión del mundo, para sustituirla por otra totalmente diferente, inestable en todo sentido, de mayor movimiento y apertura, generadora de contradicciones y desalientos. La pipa no es una sugerencia, la pipa ha sido dibujada con esmerada corrección, con meticulosa y perversa exactitud, como manifestando el deseo de desterrar cualquier duda sobre las marcadas intenciones de implantar el desbordamiento de los límites de la redundancia, subrayando sus líneas más ociosas, dándole jaque mate al decadente poder del aburrimiento y de las realizaciones concluyentes en el arte, que tienen por además, la buena estrella de que nunca pasan de moda, de que siempre se las ingenian para usurpar aquí y ahora los lugares sagrados, por eso los museos canónicos y las galerías de circuito internacionales cada vez más son sus comarcas naturales. 

Esto no es una pipa es más que un título, puede considerársele como la síntesis de un pensamiento innovador que asesta un fuerte golpe a las bases de la tradición. Es una especie de manifiesto hecho de cinco escasas palabras en nuestra lengua y de seis en francés, una síntesis extraordinaria que contiene un planteamiento rupturista de transformación profunda de las artes. Michel Foucault escribió una serie de textos sobre sus contactos frente a "esto no es una pipa" y, por supuesto, que tituló el libro del mismo modo "Esto no es una pipa". Muchas son la ideas que frente al cuadro Foucault propone en ese estilo ensayístico a la francesa que caracteriza a los mejores escritores de ese país, es realmente genial la lectura que hace de "esto no es una pipa", asemejándolo al funcionamiento de un caligrama, y esto porque " El caligrama pretender borrar lúdicamente las más viejas oposiciones de nuestra civilización alfabética: mostrar y nombrar; figurar y decir; reproducir y articular; imitar y significar; mirar y leer". 

Aunque "Esto no es una pipa" fue un cuadro pintado a mediados de los años veinte, la vigencia de su propuesta es tal que seguramente hoy está más en el contenido de las obras actuales que en el del pasado de donde proviene. Como en ninguna otra obra de arte moderna, Esto no es una pipa, recuerda que una de las funciones del arte se basa en la resistencia, en la tarea de cuestionar el asedio de la moral del discurso binario de lo verdadero y lo falso, de declarar su agotamiento y superficialidad de ésta, y para eso (de)muestra al arte en su estado de transparencia, de ejercicio dominado a fuerzas de paradojas que lo llevan a desaparecer, o sea, a ir hacia el sí mismo que estaba oculto, vedado o simplemente censurado. "La literatura va hacia sí misma, hacia su esencia que es la desaparición" como lo escribe Maurice Blanchot en El libro que vendrá, que, sin duda, representa el principio básico de la poética artística actual. 

Ya no basta ver para creer o servirse de la observación directa de los hechos , tampoco de vivir de la armonía arbitraria que diferenciaba al sujeto respecto al objeto, de la estabilidad artificial entre la imagen personal y la idea sostenida por una convención, ha terminado el engorde de la placidez y del imperio del asidero referencial, por eso, afirmar que Ceci n´est pas pipe es lo mismo que dibujar una pipa, significa una especie de contrafirmación, o quizá de doble afirmación, contraria a la negación esperada, culminante apogeo de la retórica de la redundancia, cuyo contenido intercambiable y tautológico (una pipa no es una pipa ni el dibujo de la pipa ni en la escritura de la pipa, hasta el infinito) sólo tiene validez de sentido en la medida en que su razonable inexistencia exige que nuestros ojos viciados, recuperen la mirada perdida, que los ojos, dejando un poco de lado los privilegios obtenidos, se hagan lucidamente analfabetas.
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“El juego está basado en la posibilidad para todo sistema de desbordar su propio principio de realidad y refractarse en otra lógica. Ahí está el secreto de la ilusión y, en el fondo, la apuesta consiste siempre en salvar[la, en salvar] la ínfima distancia que hace jugar lo real con su propia realidad, que juega con la desaparición de lo real exaltando sus apariencias (...), se han esforzado durante siglos lo que llamamos el arte, el teatro, el lenguaje (...) han conservado algo de la ceremonia y del ritual en la violencia que inflingen a lo real”. (Jean Baudrillard, 1983, 1997: 187)

“Pues la conversación está casi muerta, y pronto estarán muertos muchos de los que sabían hablar”. (Guy Debord, 1988, 2003: 41)

“Por casualidad recordé que el fundamento del horror de ser representados en imágenes, que algunos pueblos sienten, es la creencia de que, al formarse la imagen de una persona, el alma pasa a la imagen y la persona muere”. (Adolfo Bioy Casares, 1940, 1999: 141)

I. Apuntes preliminares

El objetivo de este escrito es establecer mecanismos comparativos entre la novela de Adolfo Bioy Casares La Invención de Morel y la obra pictórica de René Magritte Ceci n´Est pas une Pipe, a partir de la concepción contemporánea de la simulación, que ha implicado un alejamiento del referente de la representación, imposibilitando cualquier producción de ésta y originando, a través del poder de lo simulado, la construcción autónoma de virtualidades que operan como realidades en la lógica del dominio de la sociedad espectacular. 

Para ello actualizamos la preocupación ya expuesta antaño por la tradición iconoclasta de la época clásica griega que mencionaba el temor ante cierta serie de reproducciones de la realidad, lo hacían cuando manifestaban su rechazo hacia las formas simuladas porque su extremado parecido con lo que representaban podía llegar a sustituirlo, que ha llegado hasta nuestro emplazamiento
 postmoderno con una acuciante persistencia.

No se trata tanto de huir de las representaciones en cuanto a relaciones sígnicas que pueden llegar a pervertir sus referencias, sino de interrogarse hasta qué punto la cultura de la imagen no es construida de forma vacía, esto es, sin ningún correlato con lo real y vivida en experiencias descorporeizadas, pero, además, autómatas por lo que de re-producción autista y maquinicista tienen. ¿Quién puede asegurarnos que Morel no ha extendido el uso de su invento o que cualquier otro Morel no ha proseguido con otros nuevos inventos? ¿Quién puede garantizar que el significado arbitrariamente asignado a las convenciones culturales, sociales, históricas... no se estandariza en una similitud que “se libera de la complicidad con la aserción representativa”? (Foucault, 1973, 1989: 68)

El Morel de la novela del autor argentino inventa unos dispositivos que capturan todo lo que delante de ellos se desarrolla, con la finalidad de reproducirlo posteriormente, en un prolongado ejercicio de repetición de una realidad que, habiéndose realizado, se virtualiza en un eterno momento de proyección. En este proceso, esta proyección, porque su fidelidad con lo real que suplanta es extrema, llega a confundirse con ello. 

Tanto es así que el prófugo que llega a la isla en la que Morel ha maquinado su invento cree ser perseguido por las personas que la habitan, sin saber aún que sólo son imágenes proyectadas. Incrédulo ante esa situación de indiferencia por parte de quienes se supone debían denunciar su presencia en la isla, se aventura a tentar su suerte, motivado por el repentino impulso de deseo que siente hacia una de esas imágenes que actúan con esquemas repetitivos: Faustine. La obsesión hacia la Faustine no originaria (ya no es la mujer que existía antes de ser capturada y proyectada) le llevará a desvelar ese secreto mundo moreliano que, en un desesperado intento por congelar la vida impidiendo su extinción (Morel, pese a no ser correspondido, también desea a Faustine), acaba, paradójicamente, provocando su desaparición.

En la obra pictórica Ceci n´est pas une pipe de René Magritte, cualquiera que sea la versión que de ella se escoja (la primera data, según atestigua Michel Foucault, de 1926), se vuelve a hacer patente la fuerza de la representación ajena a su referente como constructora autónoma sin objetos ante los que declarar. 

El cuadro recoge el trazo de una pipa austera al que le acompaña, debajo, un enunciado escrito a mano, con letra clara y esmerada que menciona: Ceci n´est pas une pipe (Esto no es una pipa). Otras versiones incluyen, junto a la misma pipa, al mismo enunciado, a la misma letra, un escenario más voluminoso: encerrados ahora en un marco sobre un caballete en un evidente entarimado, éstos se colocan bajo una pipa-objeto colgante, de grandes dimensiones y semejante a la que aparece dentro del cuadro.

Ante este juego de dibujos que ¿remiten? (o, como veremos, reemplazan) a objetos, enunciados que niegan que sea así, (a)identidades que se mezclan sin preinscribirse en lo que puede ser realmente: ¿quién puede decir que, tanto el dibujo o el volumen colgado, son una pipa? ¿Se puede decir que el enunciado es cierto (el dibujo de algo no es ese algo)? Inevitablemente, se instaura un mecanismo que activa nuestra interpretación, necesitamos saber qué nos cuentan para creérnoslo: “hay un hábito del lenguaje: ¿qué es ese dibujo?; es un ternero, es un cuadrado, es una flor. Viejo hábito que no deja de tener fundamento: toda la función de un dibujo tan esquemático, tan escolar como éste, radica en hacerse reconocer, en dejar aparecer sin equívocos ni vacilaciones lo que representa” (Foucault, 1973, 1989: 32).

Novela y cuadro plasman, de este modo, una relación que les vincula: ambos reflejan la fuerza de los enunciados que pierden sus referencias, que se desligan con respecto a aquello que enuncian. El enunciado “esto no es una pipa” representa, en la pintura, al dibujo, que hace las veces de referente. A su vez, este dibujo ha perdido cualquier correspondencia con sus posibles referencias. Los enunciados componen, por otra parte, la novela y ésta, a su vez, a través de aquellos, se refiere a una simulación. En las dos obras se hace patente el empleo de los enunciados para arrastrarlos fuera de su atribuida funcionalidad. Estamos ante la problemática de la representación, ante la muerte de la imagen, ante el fin del signo, porque hasta la simulación es capaz de inutilizarlo, es tan poderosa que incorpora referente y representación en sí misma, anulando el resto de categorizaciones representativas.

No es osado contradecir, o más bien, acompañar a Magritte afirmando que su dibujo es una pipa, c´est une pipe, aún cuando se mantenga la negación en el enunciado que igualmente compone la obra y considerando lo imposible de un dibujo que nunca puede ser aquello que representa porque, si ciertamente es una pipa, es porque ha de entenderse que los signos que construyen su obra han logrado tener consistencia por sí mismos, son, por sí solos, generadores de realidad en la dinámica del simulacro postmoderno.

En esta lógica, no se puede hablar de un enfrentamiento de la simulación con la realidad que suplanta, sino de una desviación de ésta por aquélla, de unas imágenes en una isla que ya no son cuerpos-mentes, o tal vez sí; de una pipa que lo es por ser una no-representación de alguna otra real, de una realidad conformada por construcciones realizadas en los márgenes “de lo más real que lo real: lo hiperreal. Más verdadero que lo verdadero: como la simulación” (Baudrillard, 1983, 1997: 9).

Islas desiertas ocupadas por intrusos, mundos reales desdoblados de la realidad, objetos que se sujetivizan, sujetos que se objetivizan... todo en un mismo yo que ya no es, porque la acción del simulacro baraja a su estilo las marcas y esencias del yo, del sujeto y de la propia identidad, en un proceso que determina el vaciamiento de estas expresiones esencialistas para incorporarlas a los planteamientos postmodernos, que exigen hablar más de las subjetivaciones foulcaultianas como diagramaciones de esos sujetos que se vacían que de construcciones identitarias.

Se metaforiza el hecho de ese Morel, que “inmortaliza” cuerpos y mentes con su máquina, o de ese Tlön, que tanto se inmiscuye en nuestro mundo que ni tan siquiera sabemos si este nuestro mundo es Tlön, para expresar que es así como percibimos, pensamos, reaccionamos, estamos y somos en un condicionamiento constante de nuestra aprehensión de la realidad, en una desrealización del clásico triángulo de materia, espacio y tiempo a favor de una dinámica de la telepresencia en la que no existen verdaderas consideraciones acerca del espacio y del tiempo, desterradas a una lógica de lo ciber y lo virtual, en donde “lo accidentado no es ya la sustancia, la materialidad del mundo sensible: es el conjunto de su constitución” (Virilio, 1995, 1997: 173), en donde las circunstancias se dilatan y los márgenes del espacio-tiempo son construidos en su propia disolución.

En la preocupación que genera el desdoblamiento, que parece ser irreversible, de una realidad vencida por su réplica simulada, radica el peso de este trabajo, y en la consecuente reflexión que se origina acerca de los procesos de control y vigilancia que actúan de forma “rizomática”
 en el disciplinamiento foucaultiano de cuerpos y mentes en el espacio y el tiempo de localizaciones carentes de señas identitarias o históricas.

La lógica espectacular, que lleva gestándose desde hace algo más de medio siglo, opera hoy con total impunidad en las producciones e interpretaciones de la realidad, no sólo en el ámbito de lo estrictamente comunicacional, sino en ese gran caos ordenado en que se ha convertido lo cotidiano: “la dominación del espectáculo ha logrado crear una generación sometida a sus leyes” (Debord, 1988, 2003: 19).

La pipa ya no es una pipa porque lo niegue su enunciado o porque el dibujo sea sólo su representación y no la pipa en sí, sino precisamente porque el simulacro es tan efectivo que no advierte de su poder en la creación de pipas, de islas, de mundos, de faustines... Las representaciones han sido anuladas como vinculaciones explícitas de sus referencias originarias. El simulacro logra que permanezcamos en una presencia de la credibilidad absoluta hacia lo simulado, sin cuestionamientos ni equívocos. En el ejercicio de su fuerza demuestra que los dibujos, los enunciados, las imágenes audiovisuales…son las pipas, las realidades.

“Vivimos en un mundo en el que la más elevada función del signo es hacer desaparecer la realidad” (Debord, 1995, 1996: 17), encubriendo, de paso, esta desaparición.

Un último apunte en referencia al estudio transdiscursivo que se realiza en este texto. Se procederá superando la noción de transtextualidad de Gerard Genette, ampliando el texto a discurso, entendido como esa posibilidad que libera lo textual para dejarlo correr de aquí a allá. Se elimina así la opción de unidades cerradas, limitadas y homogéneas, posibilitando un enriquecimiento gracias a ese discurrir que juega con el lenguaje, lo des-estructura, dándole voz a aquello que estaba oculto.

Michel Foucault apunta que “los discursos deben de ser tratados como prácticas discontinuas que se cruzan a veces, se yuxtaponen, pero que también se ignoran o se excluyen” (1973, 1999: 53).

Se trata, pues, de realizar una apertura en cuanto a lecturas e interpretaciones se refiere para llegar a entender que “éste se constituye”, expone Manuel Ángel Vázquez Medel en su teoría extendida del texto, “en una retícula de encrucijadas, y es captado y significa, no por su inminencia, sino precisamente por todo aquello que le transciende: desde el código verbal, audiovisual, en que queda cristalizado hasta las determinaciones genéricas que nos permiten adoptar, en relación con él, unas determinadas actitudes y unas concretas expectativas” (1998: 3).

Enlazando con ésta, con las posibilidades que incorpora Foucault en su acercamiento a las discontinuidades del discurso
 e incluso con el planteamiento de Jacques Derrida y su noción extendida de la escritura, haremos posible un trayecto rizomático, alejado de los recorridos lineales, en busca de los escondrijos y de las líneas de fuga que nos abren un sinfín de oportunidades ya que “más que los textos, por más dinámicamente que los consideremos, es la actividad discursiva la que produce semiosis”, tal y como señala Vázquez Medel.

Con la transdiscursividad, que esparce lo trans en los lugares fronterizos habilitando una concepción abierta y movediza del discurso, avanzaremos en este particular análisis comparatista.

Trataremos de transmitir la idea de un comparatismo dirigido a fortalecernos frente a las disposiciones ezquizoides, paranoides y con tendencias autistas de esta sociedad de riesgos y del miedo que reclama la seguridad y la protección frente al otro, sin tener conciencia de por qué lo hace.

II. La construcción de lo real: el poder de lo simulado. A propósito de La Invención de Morel y de Ceci n´Est pas une Pipe.

En 1941 aparece publicado el cuento Tlön, Uqbar, Orbis Tertius. José Luis Borges aprovecha en él un supuesto comentario atribuido a Adolfo Bioy Casares para dar comienzo a la obra: “Entonces Bioy Casares recordó que uno de los heresiarcas de Uqbar había declarado que los espejos y la cópula son abominables, porque multiplican el número de los hombres” (1944, 2001: 15). Pero no se trata de un simple ejemplo de intertextualidad, de sobra evidente, sino de exponer la preocupación compartida por ambos autores. Se hace patente la idea acerca de la existencia de un mundo fantástico en el mundo, de la invención de un mundo real.

La entidad Biorges, presente de forma explícita en Tlön, Uqbar, Orbis Tertius, donde Borges y Bioy Casares son personajes del cuento, presenta la radicalidad de la hibridez
.

El cuento comienza con la cita (inventada o no, literal o alterada) de Bioy Casares (aunque él reniegue reivindicarla en el universo no ficcional) y de la intriga que se plantea derivada de ésta.

Dice el narrador de Tlön, Uqbar, Orbis Tertius: “Bioy Casares había cenado conmigo esa noche y nos demoró una vasta polémica sobre la ejecución de una novela en primera persona, cuyo narrador omitiera o desfigura los hechos e incurriera en diversas contradicciones, que permitieran a unos pocos lectores -a muy pocos lectores- la adivinación de una realidad atroz o banal” (ibidem). Esa “novela en primera persona” es La invención de Morel (o quizá, tal y como sostienen otras tesis, se trate del propio cuento), escrita hace también más de sesenta años.

Confundido en el relato aparece un descubrimiento inevitable en las horas de la noche en que los dos autores se encontraban conversando: “los espejos tiene algo de monstruoso” (ibidem), inevitablemente acorde con la concepción tradicionalista que formula que “la monstruosidad se margina del orden regular de la naturaleza” (Silva y Browne, 2001: 4) porque constituye una separación natural dentro de la naturaleza.

La etimología de monstruo en castellano remite al mostrare latino y se extiende al hecho de que, porque muestran, los espejos, que multiplican las imágenes, son monstruosos. Lisa Block de Behar recuerda:

“...es la propia mostración la inenarrable porque mostrar que es <> es, sobre todo, <>. Desde la antigüedad, contar y mostrar aparecen como acciones contrarias, enfrentadas por dos recursos imitativos antagónicos, la diégesis y la mimesis que, desde entonces rivalizan” (1993: 82).

Aparece, inevitablemente, el conflicto histórico entre mostrar (en el caso que nos ocupa: el dibujo de la pipa; las imágenes-simulacros fantasmagóricas que deambulan por la isla) y decir (el conjunto de enunciados encadenados que conforman la novela; el enunciado de la pintura: Esto no es una pipa); entre el simulacro o similitud (el dibujo de la pipa) con la representación o semejanza (el enunciado). La obra del pintor y la novela del escritor vuelven a conjugarse para hacer presentes, esta vez, viejas oposiciones históricas: mostrar y nombrar; figurar y decir; reproducir y articular; imitar y significar; mirar y leer.

Cada presentación atenta a lo que representa o atenta contra lo que representa. El cuento borgiano apunta a que “es todopoderosa la idea de un sujeto único” en Tlön, ese mundo fantástico que se acaba convirtiendo en real porque no se le distingue de éste. La cuestión de la duplicidad es igualmente inevitable en La invención de Morel (por cierto, ambas obras están escritas en primera persona): “Tengo un dato que puede servir a los lectores de este informe para conocer la fecha de la segunda aparición de los intrusos: las dos lunas y los dos soles se vieron al día siguiente. Podría tratarse de una aparición que sea un fenómeno de espejismo, hecho con luna y sol (...). Pero imagino que las dos lunas y los dos soles no tienen mucho interés; han de haber llegado a todas partes, o por el cielo o en informaciones más doctas y completas” (Bioy Casares, 1940, 1999: 78). 

Esta función de la duplicidad está ratificada, además, por una de las intervenciones del editor de la obra. El autor del informe escribe: “estamos viviendo las primeras noches con dos lunas. Pero ya se vieron dos soles. Lo cuenta Cicerón en De Natura Deorum: `Tum sole quod ut e patre audivi Tuditano Aquilio consulibus evenat´”, y continúa: “no creo haber citado mal” (ibidem: 78-79). Es aquí donde el editor interviene al pie: “se equivoca. Omite la palabra más importante: geminato (de geminatus, geminado, duplicado, repetido, reiterado)” (ibidem 79)
.

Tanto en el texto de Bioy Casares como en el cuento Tlön, Uqbar, Orbis Tertius, donde una de las escuelas llega a negar el tiempo, mientras que otra afirma la bilocalización, prefieren omitir la alusión a los mundos como dobles, como pares, en donde se da que existe uno y su doble, su pareja, volviendo a coincidir cuando elaboran “el estatuto retórico, biológico o cósmico de la geminación” (Block de Behar, 1993: 85), no descartando la existencia de otros mundos, pero concretando su expresión en la perversión de la realidad a la que nos someten las representaciones que ya no representan, sino que presentan todos los posibles en una única réplica que los entremezcla y diluye.

En esta réplica, rige el gobierno del espectáculo, falsificando tanto la recepción como la producción, siendo dueño absoluto de los recuerdos. Opera como “máquina de visión” que percibe en nuestro lugar.

Guy Debord hace un apunte en su libro Comentarios sobre la Sociedad del Espectáculo (1988, 2003) que puede servir para matizar este aspecto: “lo falso forma el gusto y sostiene lo falso, eliminando a sabiendas la posibilidad de referencia a lo auténtico. Se rehace incluso lo verdadero, ya que se puede, para que se parezca a lo falso” (ibidem: 62).

Esta reflexión, que organiza el tratamiento del arte, según el significado que le da la lógica del espectáculo
 se extrapola al mundo y a la vida cotidiana de la cultura del simulacro.

Bioy Casares guarda en La invención de Morel un especial cuidado al “museo”, que aparece como un reiterado espacio de frecuencia en la obra.

Como señalaremos más adelante, en el dominio de la dilatación de un presente continuo “el día sin fin de la recepción de los acontecimientos produce una iluminación instantánea que deja en penumbra la importancia habitual de la sucesividad de los hechos” (Virilio, 1995, 1997: 181) operación magnificada y llevada al límite por Morel. Precisamente esta reproducción ilimitada se lleva a cabo en el museo de la isla en donde se ocultan esas máquinas de difícil compresión para el narrador y que graban y proyectan sin necesidad de papeles ni pantallas, sin importancia del día y la noche.

Como ocurre con las obras de arte en los museos, las imágenes reproducidas, por perfectas, se exponen y dejan de ser su doble. “Tanto el museo como las bibliotecas constituyen espacios o instituciones que reúnen y, a la vez, distancian reliquias procedentes de otros espacios” (Block de Behar, 1993: 87).

Las experiencias desarrolladas por Morel originan la existencia de imágenes que se reproducen sin cesar, que carecen de sensibilidad, que interpretan un papel, siempre el mismo, reiterativo en un mundo en el que ellas y el mismo autor del informe sucumben, desmembrándose como corporeidades, sujetos a una realidad que les participa pero de la que no responden porque, al ser simulacros hechos realidad, no tienen conciencia de tener ni de poder hacerlo.

Quizás nuestro mundo, ¿siendo real?, también sea una imagen reproducida y solamente queden algunos capaces de hablar en conversaciones fuera de la circunferencia marcada por el lenguaje del espectáculo, que es el único que al resto “le es familiar: es el idioma en que han aprendido a hablar” (Debord, 1988, 2003: 43).

Nos hemos convertido en ese tipo de espectadores ideales que se construyen sin cuestionamientos bajo (y reproduciendo) las estructuras de dominación basadas en la supresión del sujeto como pulsión libre de la realidad y en apropiación de lo fatal
, que emplea al objeto y a la desobediencia (fatal) al orden establecido por parte de éste para establecer la simulación como orden de lo real. Baudrillard señala:

“No basta que se desprenda una teja para que alguien se encuentre precisamente debajo. Sería demasiado hermoso. Tampoco sirve con amar a alguien para que responda automáticamente a nuestro deseo: esta realización automática de deseo sería infernal. Sin embargo, sentimos que de alguna forma todo el mundo sueña con esta conjunción fatal (salvo, en el caso de la teja, con ser el que se encuentre justamente debajo). Incluso en este caso, puede ser exaltante sentirse privilegiado por la mala suerte” (1999, 2000: 90).

Al igual le ocurre al narrador de La invención de Morel, a ese prófugo refugiado en una isla cuyo propietario (pese a ser de ese tipo de islas desiertas) ha ideado una máquina en la que la cuestión del control es evidente
, una especie de panóptico perfecto en el que el vigilante ni siquiera es requerido, porque el auto-encarcelamiento es claro y efectivo (“la vida de fugitivo me aligeró el sueño” (Bioy Casares, 1940, 1999: 19), ha llegado a vivir preso en su propia fuga y se auto-destierra a una isla) y porque se trata de una máquina de visión primaria que “registra la presencia efectiva de personas delante de la pantalla” (Virilio, 1998: 83) y que, por intentar evitar la desaparición, la extiende.

En la isla de Morel, en el mundo real, en ese otro mundo (que tal vez sea el mismo que el real) de Tlön, hay documentos que registran la existencia de los mundos. Son también de ese tipo de cárceles perfectas en las que el control es férreo, sagaz y está capacitado hasta para encauzar el ritmo de sus sometidos. En la isla, por ejemplo, con la reproducción de las imágenes, está todo anticipado, todo recogido, no hay imprevistos, ni improvisaciones, conocer cada instante es vital para el poder. 

El propio narrador se ha auto-encarcelado en su fuga, reproduce, en su cárcel, al igual que ocurre en otras, un mundo regido por los mismos mecanismos de control y vigilancia en el que cada uno, prisionero de las apariencias, de los comportamientos, se auto-censura bajo los designios del poder y de sus lógicas de dominio, preservándolas.

En una de esas cárceles perfectas vivimos inmersos, localizados en “la automatización de la percepción”, en “la innovación de una visión artificial” y en “la delegación a una máquina del análisis de la realidad objetiva”
, caracterizada, además, por la imaginería virtual, que influye en los comportamientos y origina una nueva industrialización de la visión a la que se vuelven a vincular las estrategias de control y disciplinamiento (Virilio, 1998: 77).

La isla en la que propio Morel se deja fagocitar por su máquina tiene mucho en común con las prisiones limitadas por agua (el uso de islas como destierro carcelario remite a las Islas Canarias de antaño, a la isla de Santa Elena o, más recientemente, alguna de esas islas del océano Pacífico en las que el gobierno peruano condena a cadena perpetua a ciertos miembros de supuestos grupos guerrilleros, constituyen claros ejemplos de ello) y quizás sea más que metafórico su uso en la novela de Bioy Casares de lo que parece en su relación desde la aparente realidad en la que se escribe. 

En esa prisión, la naturaleza
 simbolizada en la isla se enfrenta a la técnica que desnaturaliza, que origina estos monstruosos seres morelianos. En ella, el narrador “ve sin ser visto, se persigue sin ser perseguido” (Silva y Browne, 2001: 2), como si de una celda se tratase, en la que el reo actualiza sus fantasías, extendiendo y multiplicando los espacios en virtualidades con el fin de no sucumbir a su elegido destierro carcelario.

Pero, además, explicita la concepción de un nuevo panoptismo, más perfecto como maquinaria de vigilancia, en el que todos, porque vemos al resto, vinculamos nuestros dispositivos de control hacia nosotros y hacia el resto: “Castigar es una función formalizada, y también curar, educar, instruir, hacer trabajar. (...) Cuando Foucault define el panoptismo, unas veces lo determina concretamente como un agenciamiento óptico o luminoso que caracteriza a la prisión, otras lo determina abstractamente como una máquina que no sólo se aplica a una materia visible en general ( taller, cuartel ,escuela, hospital en tanto que prisión), sino que en general también atraviesa todas las funciones enunciables. La fórmula abstracta del panoptismo ya no es, pues, “ver sin ser visto”, sino imponer una conducta cualquiera a una multiplicidad humana cualquiera. Sólo es necesario que la multiplicidad considerada sea reducida, incluida en un espacio restringido, y que la imposición de una conducta se realice por distribución en el espacio, ordenación y seriación en el tiempo, composición en el espacio- tiempo...” (Deleuze, 1987: 60).

Morel conduce inevitablemente a un antecedente directo: el doctor Moreau. Como éste, personaje de la novela La isla del doctor Moreau, de Herbert George Wells, Morel perece ante un final que él mismo ha creado. Es una especie de “crimen perfecto”, en el que no hay huellas ni asesino, porque ha sido devorado por sus propias invenciones abusivas: “La perfección de un crimen reside en el hecho de que siempre está realizado (...) Por tanto, jamás será descubierto. No habrá Juicio Final para castigarlo o absolverlo. No habrá final porque las cosas siempre han ocurrido ya. Ni resolución ni absolución, sino desarrollo ineluctible de las consecuencias” (Baudrillard, 1995, 1996: 11-12).

III. A modo de últimas reflexiones

La isla está invadida por espectros que deambulan y se recrean en el museo, la capilla y la pileta de natación, pero estos espectros, entre los que se encuentran las faustines, no responden a la categoría de representaciones.

Empleamos el tratamiento de faustines en una consideración de éstas como identificaciones, suprimiendo el personaje de Faustine como categoría estanco, “es decir, desde el punto de vista discursivo, como procesos de producción de sentido y como virtualidades que habilitan las singularidades y las multiplicidades” (Silva, 2003: 29), escapando a las identidades como totalidades acabadas.

La intención es la de emplear el personaje de la novela para ampliar las posibilidades, para servirnos de esa Faustine que introduce esa dimensión de “lo falso” correspondiente a las imágenes simuladas de Morel, entendiendo la falsedad sin respuesta porque se asiste a “la abolición del mismo principio de verdad” (Virilio, 1998: 88). La verdad abolida es la de la imagen real. 

Un claro “pacto fáustico, pero al revés: el narrador se enamora de Faustine, un Fausto hecho mujer, pero sobre todo un Fausto falso: ‘Faustine’ se pronuncia fausse en francés, ‘falsa’” (Block de Behar, 1993: 88), como las figuras de la isla.

Como ocurre en la postmodenidad, la isla de Morel ha puesto fin a la historia de las semejanzas. Las imágenes que se repiten en un eterno retorno, en la dilatación de un presente continuo que, según Paul Virilio, “no es más que la repentina globalización del tiempo real de las telecomunicaciones” (1995, 1997: 176), como si la obra haya metaforizado la pauta del pensamiento occidental, ateniéndose a “dicha expulsión de los principios canónicos que se despliega en la novela” (Silva y Browne, 2001: 3).

Como en ella, como en los trazados de Magritte, hoy asistimos a la clausura de la representación ya que estamos desligados de todas las referencias posibles, no hay patrones ni modelos a seguir, todo se auto-construye constantemente, todo es válido por sí mismo. Similitud y semejanza se desligan porque aquélla ha dejado de ser cómplice con la garantía representativa. Se trata de lo que Michel Foucault denomina como “trampas de desdoblamiento” en las que “la similitud multiplica las afirmaciones diferentes, que danzan juntas, apoyándose y cayendo unas sobre otras” (1973, 1989: 68).

Las imágenes que desfilan frente al autor del informe sirven a la repetición porque ésta ha logrado desvanecer la lógica de la representación, suplantándola:

“Invertir papeles, géneros biológicos, gramaticales o literarios, cambiar un nombre por otro es siempre una inversión en tanto especula y aumenta. Por esa -o esta- preposición, por las figuras como las cantidades (...) se invierten y multiplican” (Block de Behar, 1993: 81).

Estamos inmersos en lo que Virilio plantea como “lógica paradójica”
 dueña de la imagen que se conserva en tiempo real y de la que logra que domine sobre la cosa representada. Ese tiempo (real) hace que la imagen esté en el espacio real.

Esta permanencia postmoderna origina la existencia de distintas temporalidades, de modo que conviven distintas historias, formándose, a su vez, otras tantas microhistorias. Esto da opción a que las técnicas de representación transmodernas (más vinculadas a las producciones simuladas que a las técnicas clásicas de representación) multipliquen las posibilidades de contar esa multiplicidad de historias.

Esta virtualidad y su formulación en la lógica del simulacro han llegado a sustituir lo real y lo actual, haciendo que las dinámicas de “lo tele”, del tiempo real, cambien la noción misma de realidad y dominen la actualidad: “La imagen ya no puede imaginar lo real ya que ella misma lo es. Ya no puede soñarlo, ya que ella es su realidad virtual (...) La realidad ha sido expulsada de la realidad” (Baudrillard, 1995, 1996: 15).

En esta conversión de una imagen, que domina como virtualidad independiente de la realidad, recae la importancia de interpretar la clausurante afirmación de René Magritte. “La imagen se vuelve más efectiva que lo que se suponía debía representar” (Virilio, 1998: 88) porque se vuelve autónoma, no tiene referente.

La isla es un lugar inaccesible, vigilado y al abrigo de las miradas ajenas. Es como los simulacros, que se convierten en lugares inaccesibles desde fuera/dentro y desde dentro/fuera y la importancia se centra en establecer el control sobre ese todo aislado pero, precisamente por ello, funcional.

Virilio mantiene que asistimos a la configuración de una visión única llevada a cabo por el Occidente ambicioso (se crea una “omnividencia” (ibidem: 47)) que origina una imagen completa, total, por rechazo de lo invisible.

Frente a éste, lo visible, entendido como efecto en lo real de la rapidez de una emisión luminosa (la carrera por iluminar lo público, primero, y lo privado, después, tiene como objeto poner fin a las oscuridades, consiguiendo, precisamente, esas visiones completas de la sociedad) proyecta la claridad que cesa las leyes atribuidas al origen del universo sobre las cosas y sobre los cuerpos (ibidem).

Válida por sí misma, con actuación propia e independencia de cualquier referente, sin correlatos reales directos, la simulación se identifica con la tentación totalitaria de esas señales luminosas que reconstruyen incesantemente la realidad.

Quizás, por ello, se implante sin retorno un tipo de visión disléxica (ibidem: 9) por parte de aquello que pertenece a esa claridad absoluta del simulacro. Una dislexia no tanto referida a la concepción que anteriormente se defendía sobre el analfabetismo ante la imagen o la fotografía, sino en cuanto a que las palabras ya no forman imágenes, ni tan siquiera éstas reemplazan a aquéllas, sino que se valen por sí mismas porque ya no hay nada que representar “ya en las memorias un pasado ficticio ocupa el sitio de otro, del que nada sabemos con certidumbre-ni tan siquiera que es falso” (Borges, 1944, 2001: 28).

Es inevitable enfrentarse, por último, a la amplitud de posibilidades que se pueden desarrollar con un último matiz. Se trata de tener cuenta las reflexiones acerca de la desaparición o muerte del autor, no sólo las aceptadas por parte de la crítica y la filosofía, sino las ampliadas por el filósofo francés Michel Foucault. Con ellas, enraizando con la muerte de la identidad y extendiéndolas a la del artista como creador global, partiendo de la pregunta ¿qué es un autor?, podemos llegar a localizar un modo de respuesta plausible y contestarla con estas nuevas formas de dominio del simulacro espectacular, dinamizando un “espacio que ha quedado vacío con la desaparición del autor” de modo que podamos “seguir con la mirada el reparto de lagunas y de fallas, y acechar los emplazamientos, las funciones libres que esta función hace desaparecer” (Foucault, 1994, 1999: 336). 

Porque ¿no será que Magritte lo que nos quiere decir es que esto no es una pintura y, por tanto, yo no soy un autor, sino un conjunto de redes, de enlazamientos rizomáticos, que se van entremezclando en la cabeza del lector o interpretante? Y que, en esta línea, Bioy Casares mantiene esto no es una novela y, por tanto, yo no soy un autor, sino que más bien se trata de las marcas, que a partir de huellas, se mezclan con otras marcas: novela, pintura, cine…Más que intertextualidad es un juego de diseminación, de dispersión de aquello que se escapa y que nunca vuelve a su origen. Considero que emplear una cita de Roland Barthes para completar este último apunte es una buena manera de poner final a este texto: 

“En este texto ideal las redes son múltiples y juegan entre ellas sin que ninguna pueda reinar sobre las demás; este texto no es una estructura de significados, es una galaxia de significantes; no tiene comienzo; es reversible; se accede a él a través de múltiples entradas sin que ninguna de ellas pueda ser declarada con toda seguridad la principal; los códigos que moviliza se perfilan hasta perderse de vista, son indecibles (el sentido no está nunca sometido a un principio de decisión sino al azar); los sistemas de sentido pueden apoderarse de ese texto absolutamente plural, pero su número no se cierra nunca, al tener como medida el infinito del lenguaje” (Barthes, 1970, 1980: 3). 
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El "pensamiento sin imágenes" -en la medida que oblitera las imágenes que conforman el pensamiento/Estado u otras centralidades- sería la posibilidad de la emergencia de lo nuevo, de un nuevo pensamiento. Es interesante considerar que mientras Durand propone que todo pensamiento abreva en el imaginario (y en las imágenes), Deleuze nos lleva a un "pensamiento sin imágenes", irruptor de las imágenes en las cuales gozan dominados y dominantes.

Es aquí donde los grandes guías, los Dantes de nuestra era, los supermarginados como Genet, surgen para conducirnos al mundo subterráneo. Pues, debido a su desubicación estructural, están dotados de visión.

Michael Taussig

I. Introducción

Intentamos aquí mediante la trama representacional de la escritura (lo cual ya es una paradoja), reunir algunas reflexiones en torno a la imagen. Es entonces desde esa escritura que se abre un margen, un blanco, y la imagen escapa al juego instrumental que le propone una de las derivas del pensamiento iconoclasta occidental: el de asumir el pleno lugar de la representación.

El juego es, sin embargo, complejo. La subsunción de la imagen a la representación marca apenas una tonalidad específica en el entramado que anuda otros tantos giros iconoclastas también tematizables: el anuncio de la inminente muerte de la imagen en nuestra contemporaneidad, o bien el viejo tópico -aunque renuente a desaparecer- que da cuenta de la imagen como engaño, deformación u opacidad que impide el pensamiento.

Asimismo, hemos tratado de adentrarnos y mirar este juego desde el corpus (plural) de la Antropología Visual. O bien digámoslo de otra manera: ¿en que consisten los "efectos de realidad" de la imagen como representación en las formulaciones que han acompañado parte del recorrido de la Antropología Visual? Si acaso damos cuenta someramente de dichos efectos; ¿podríamos circunscribirlos al campo de la Antropología Visual o bien se trataría de lo enunciable y lo visible, de prácticas discursivas y no discursivas que atraviesan la imagen y la escritura antropológica y que, inclusive, las atraen para indicar el primado de una sobre la otra?

"Problemas de economía y de estrategia", al decir de Derrida. Precisamente y mirando hacia el futuro: ¿cuáles son las estrategias y economías -el sustento de la Antropología Visual- cuando el régimen de imágenes deviene en voracidad pos-mediática, virtual e hiperreal? ¿Se podrá ir tras las huellas de la representación cuando la misma parece evanescerse o bien mutar por sobre-exposición?

II. Representación, instrumentalización e imagen

Yo quisiera una Historia de las Miradas.

Roland Barthes

Comencemos entonces por la instrumentalización de la imagen. El gesto instrumental devuelve la imagen al mundo en tanto representación.

Como representación la imagen se muestra desnuda, evidente, sin mediaciones. Su propia visibilidad impide o vuelve innecesaria cualquier experiencia noética
. No hay un sujeto emplazado que mira, o bien se postula la homogeneidad tanto del que mira como del que es mirado.

A la representación sin mediación corresponderán los primeros anhelos de la Antropología Visual en su proceso fundacional. Basta recordar aquí las cercanías que propone Piault (1995) entre la emergencia del cine y la consolidación de la antropología ya decididamente destinada y definida por el trabajo de campo.

Parte importante de la utopía fundacional de la Antropología Visual (aunque esta afirmación bien podría extenderse a la Antropología a secas), recurre a su luminosa representación sin mediación. Como utopía anti-mítica se procura un origen, y como tal, el mismo se dispersa en una serie de gestos. Podrá así citarse a la expedición de Haddon y de su equipo al Estrecho de Torres (1888-1899), con su premura foto-cinematográfica tal como la destacara Stocking (1983); o el imagético lugar común de Regnault "filmando" (cronofotografía) "une femme ouolove" (las fechas de este experimento varían citándose el año 1893, 1894 y 1895, aunque siempre con la conveniente referencia a los Lumière). Esta mujer africana realizando un pote de cerámica, quedará como una de las tantas imágenes productoras de la modernidad con su fascinante y seductor reverso: lo primitivo. Casi un siglo después, el MOMA, reificando una vez más esta taxonomía (construyéndola por tanto de otra manera), dará a conocer la exhibición "Primitivismo en el arte del siglo XX: Afinidad de lo tribal y lo moderno", generando la reflexión crítica de pensadores tan disímiles como Clifford (1995) y Guattari (1996).

Pero volvamos a la mujer africana filmada por Regnault y a la parisina exposición de este filme en el medio de un sueño novecentista que postulaba una estética prometiendo el nacimiento de la etnología a partir de la etnofotografía: "l’ethnographe reproduira à volonté la vie des peuples sauvages... Quand on possédera un nombre suffisant de films, on pourra par leur comparaison, concevoir des idées générales; l?ethnologie naîtra de l’ethnophotographie" (Regnault, 1912, c.p. Piault, 1995:13). 

Un variado número de antropólogos visuales han dado cuenta de esta utopía primigenia ["las utopías permiten las fábulas y los discursos: se encuentran en el filo recto del lenguaje" (Foucault, 1999: 3)], ilustrándola como dato, o bien destacando ya el comparativismo, ya el positivismo de este inicial programa de Antropología Visual (Guarini, 1985; Piault, 1995; Monte-Mór, y Parente, 1994; Rouch, 1985, 1979 etc.).

Y esta estética que anula la mediación a través del comparativismo y la exterioridad, basa su confianza en la representación. Ahora bien, esta confianza en la representación -que trabaja sobre la unión isomórfica de lo enunciable y lo visible- en la medida que se trata de la actualización de la tradición aludida (la reiteración iconoclasta de Occidente), no constituye necesariamente un monopolio de la antropología.

Sin embargo, en tanto la utilización de la imagen y también de la escritura, se encuentran en el campo antropológico orientadas a la captura del otro (producido entonces como un otro etnográfico), tal vez la propensión al nominalismo y al realismo sea mucho más firme que en otras experiencias del decir/ver. Por cierto que toda forma de realismo (etnográfico o no) y de búsqueda de la transparencia, conforma una estética que, incluso, no se puede reducir a las propias premisas (explícitas) que intenta llevar adelante. Porque la heterotopía imagética erosiona cualquier tipo de gesta fundacional (de allí que el dadaísmo sea mucho más una actitud que puede retomarse una y otra vez que una mera vanguardia).

III. Mirar de otra forma

La alta realeza del Sujeto (yo único, yo coherente) y de la Representación (ideas claras que yo atravieso con la mirada) está minada.

Michel Foucault

Tal vez se trate entonces de producir otra forma de mirar a las variadas trazas de esa peculiar forma de nominación llamada realismo.

Sin duda que es difícil huir de la añeja concepción que postula el registro visual como suplemento al déficit de la escritura antropológica, y que supone la hegemonía de esta última sobre el primero. Esta situación no debe hacernos olvidar que los propios registros visuales pueden admitir un conjunto de interpretaciones activas, si acaso conseguimos superar dicotomías tan estériles del estilo "realismo-ficción".

Volvamos a repetir que todo realismo -y en particular el realismo etnográfico con su imperativo de otredad- no podrá dejar de verse como una apuesta estética, en la medida que pretende lo imposible: asumir la unión de la imagen y la representación mediante la vinculación del nombre propio que implica la certeza de la realidad y la identidad mediante el cultivo de la nominación incuestionable y evidente
. 

En esta apuesta, la imagen en su centelleante transparencia grita su nombre; y si bien no se trata de la hipótesis de "El Golem" en la cual la contingencia es superada mediante el susurro del Gran Nombre (que mágicamente al nominar crea), tiene, sí, el poder cuasi mágico de despertar "las conciencias" mediante el choque.

Es entonces que el realismo etnográfico guarda algún parentesco con las experiencias vanguardistas en el cine.

En palabras de Deleuze: "Los primeros que hicieron cine y pensaron en él partían de una idea simple: el cine como arte industrial alcanza el auto-movimiento, el movimiento automático, hace del movimiento el dato inmediato de la imagen (?) sólo cuando el movimiento se hace automático se efectúa la esencia artística de la imagen: producir un choque sobre el pensamiento, comunicar vibraciones al córtex, tocar directamente al sistema nervioso y cerebral (?) El "movimiento automático" hace que se eleve en nosotros un "autómata espiritual", que reacciona a su vez sobre él." (Deleuze, 1987: 209-210) 

En esta trama comparativa podríamos inscribir otros ejemplos y otros estilos de retóricas visuales tal vez realistas-documentalistas como parte de la tradición iconoclasta occidental en el tríptico 1- real / 2- imagen-representación / 3- sujeto-conciencia; ¿pero no sería este ejercicio olvidar que la resonancia de las imágenes supera la intencionalidad con que se producen? Esto nos deja el problema no resuelto de cómo lidiar con una tradición (si modificarla repetiéndola al infinito o someterla, justamente, a la interpretación activa). 

También el "noochoque" que de acuerdo a Deleuze, (1987: 210-211) proponían entre otros Vertov
, Eisenstein, Grance, Elie Faure, etc; ¿podría reducirse a la supuesta (y discutible) unidireccionalidad de los creadores, y en algunos casos a sus proyectos políticos-emancipatorios?

Una nueva mirada sobre los distintos trabajos que intentaron aunar la imagen y la representación direccionándolas por los caminos de la conmoción, la verdad y el conocimiento, puede producirse si supéramos de una buena vez el sentido común insito al dualismo maniqueo ficción/realismo (y ese tercero en cuestión: la verdad). Morey (1987:14) rescata el tratamiento foucaultiano de la tríada ficción/verdad/realidad a través del siguiente pasaje: 

"En cuanto al problema de la ficción, es para mí un problema muy importante; me doy cuenta de que no he escrito más que ficciones. No quiero, sin embargo, decir que esté fuera de verdad. Me parece que existe la posibilidad de hacer funcionar la ficción en la verdad; de inducir efectos de verdad con un discurso de ficción, y hacer del tal suerte que el discurso de verdad suscite, "fabrique" algo que no existe todavía, es decir, "ficcione" . Se "ficciona" historia a partir de una realidad política que la hace verdadera, se "ficciona" una política que no existe todavía a partir de una realidad histórica." (Foucault, 1978: 162) 1987: 14)

A partir entonces del reconocimiento de este ficcionar podemos comprender que inclusive la producción visual que se conforma en el campo de la mencionada tradición iconoclasta no puede evitar el ser interpelada por un otro. Y esa otredad bien puede ser (¿otra ficción?) el imaginario, matriz capaz de hacernos constatar la clave iconoclasta y comprender, al mismo tiempo, como la producción imagética sobrevive a cualquier modalidad de instrumentalización, la imagen a su disolución en la representación, y el propio imaginario a las acentos sobre la conciencia. 

También, por supuesto, la supuesta "muerte de la imagen" y la satanización de las imágenes en tanto "perturbación del pensamiento", pueden ser interpeladas desde esa fuente imaginaria siempre abierta.

IV. Pensamiento e imágenes. Las derivas del imaginario y la imaginación

Es necesario que antropologicemos Occidente: mostar cuán exótica ha sido su constitución de la realidad; poner de relieve los dominios cuya universalidad se da más por sentada (esto incluye la epistemología y la economía); hacer que parezcan tan históricamente peculiares como sea posible; mostrar de qué manera sus pretensiones a la verdad se vinculan con prácticas sociales, razón por la cual se convirtieron en fuerzas sociales efectivas en el mundo social. 

Paul Rabinow

Imágenes y pensamiento -aquel de las ideas justas en vez de "justo ideas"
- parecen haberse llevado bastante mal, tal como se desprende del ejercicio de "antropologización" llevado adelante por Gilbert Durand en su tratamiento de la tradición iconoclasta Occidental. Durand nos recuerda que "Hasta las últimas décadas la episteme occidental ha estado (?) basada en un iconoclasmo, al menos en su intención." (Durand, 1995b: 76)

En sus estrictas consecuencias, dicho iconoclasmo se caracterizaría, paradójicamente : "pela rarefação pedagógica dos símbolos, em benefício dos fatos materiais e dos signos objetivos: de outro, pela inflação patológica de imagens desorientadas, carentes a priori de qualquer valor hermenêutico, cancerizando a imaginação criadora." (Durand, 1995a:26)

Este movimiento doble y contadictorio, se mostraría en varias formas de represión de la imagen. Sea mediante la degradación de la imagen a mero signo, sea atrayendo la imagen al concepto, o bien haciéndola transitar por un historicismo autocumplido. También, por supuesto, la falsa pedagogía con su consabido pasaje de la imagen a simple ilustración, cumpliría un ejemplar papel represor (Durand, 1995a: 29).

Escojamos en particular la reducción de la imagen al signo. Tal vez ésta haya sido una de las formas represivas más negativas, en la medida que "se a escolha do signo é insignificante porque este último é arbitrário, já nunca acontece o mesmo no domínio da imaginação em que a imagem -por mais degradada que possa ser concebida- é ela mesma portadora de um sentido que não deve ser procurado fora da significação imaginária." (Durand, 1989 :22)

El "afuera" de esta significación imaginaria si bien implica un anti-sustancialismo en torno a la imagen, también conlleva el reconocimiento de una suerte de ordenamiento semántico de las imágenes mismas, una captura que recorre el trayecto entre resonancia imagética e imaginario. 

Y esta significación imaginaria, donde la imaginación se despliega y arremete, nos permite establecer no solamente una patafísica a lo Ubú Rey (la ciencia de las soluciones imaginarias), sino afianzar también una disciplina que estudia su mutilación en las imágenes del pensamiento y su historicidad. Una noología, en palabras de Deleuze y Guattari (1988:381). Ahora bien, dicha noología, al estudiar las imágenes del pensamiento en su vertiente histórica, lo que está haciendo por cierto es abordar un "pensamiento de Estado". 

Si el Estado según Deleuze y Guattari proporciona al pensamiento "una interioridad" (una forma) en la cual el sujeto sólo podrá pensar desde la centralidad pensamiento-Estado y usar esas imágenes inclusive para refrendarlo aún en la oposición -construcción ésta que comparte un "aire de familia" con las indagaciones sobre el Estado de Pierre Bourdieu (1993)-, dicha interioridad deberá enfrentarse a contra-pensamientos.

Los contra-pensamientos no poseen imagénes que compitan o supongan la sustitución del pensamiento ya "centrado". Se trata de una suerte de "afuera" de esa interioridad, "...que destruye la imagen y sus copias, el modelo y sus reproducciones, toda posibilidad de subordinar el pensamiento a un modelo de lo Verdadero, de lo Justo, o del Derecho?" (Deleuze; Guattari, 1988:382).

De tal manera, que el "pensamiento sin imágenes" -en la medida que oblitera las imágenes que conforman el pensamiento/Estado u otras centralidades- sería la posibilidad de la emergencia de lo nuevo, de un nuevo pensamiento.

Es interesante considerar que mientras Durand propone que todo pensamiento abreva en el imaginario (y en las imágenes), Deleuze nos lleva a un "pensamiento sin imágenes", irruptor de las imágenes en las cuales gozan dominados y dominantes.

No se trata aquí de elegir sino dejar que estas dos hipótesis sigan trabajando. Porque es posible que ambas concepciones contrapuestas puedan tener algún punto de intersección, de tal manera que la ruptura de esa noética instrumentalizada por el poder nos lleve al descubrimiento y la apertura hacia el imaginario. En definitiva, a la pedagogía de las imágenes propuesta por Durand (1989).

IV. El futuro de la Antropología Visual

Aquella fuerza de la imagen se ha perdido: basta pensar en los esfuerzos de los publicitarios por encontrar imágenes que puedan sorprender.

Jean-Louis Comolli

Siguiendo con la lógica del "presente permanente", bien podríamos pensar en el sentido actual y actualizado de la Antropología Visual. Nos gustaría afirmar que es imposible una Antropología Visual que no sea al mismo tiempo una Antropología de la Imagen (Carvalho da Rocha, 1995). En particular porque, sin medir las consecuencias de lo que Vattimo ha denominado como "sociología simplificadora" (Vattimo, 1994), se nos ha hablado hasta el cansancio de una suerte de mirada única, que alberga también un único sentido. Unico sentido que, en su pérdida, decreta la muerte de la imagen y, obviamente, del sentido mismo.

En el mundo hiperreal, mediático, donde la imagen se expone y sobre-expone, ¿cuál sería pues el resguardo del sentido?

Si ya no hay mediación, o en palabras de de Baudrillard, si: "...la imagen ya no puede imaginar lo real, ya que ella misma lo es" (Baudrillard, 1996 :15), entonces, ¿cuál es el la posibilidad de conjugar imágenes que produzcan justamente sentido?

Aquí la antropología tiene mucho para decir. Bastaría con establecer que el primado mediático es sin duda heterogéneo. Así como hay una modalidad cultural y socialmente diferente de apropiarse del torrente de imágenes que nos traspasa, también dicho torrente no posee los mismos niveles de presencia en todas la compleja trama que conforma nuestras culturas, y al mismo tiempo, las producciones imagéticas recorren diferentes vías y son "multifocales", de lo que resulta que la "unidimensionalidad imaginaria" parece presentar una mayor complejidad de la esperada. 

Baudrillard, uno de los apóstoles de la muerte de la imagen y el sentido, retomando la vieja teoría del intercambio escribe lo siguiente: "Existe una incompatibilidad profunda entre el tiempo real y la regla simbólica del intercambio. Lo que rige la esfera de la comunicación (interface, inmediatez, abolición del tiempo y la distancia) no tiene ningún sentido en la del intercambio, donde la regla exige que lo que se da jamás sea devuelto inmediatamente." (Baudrillard,1996 :49)

Síntesis brillante que extrae todas las consecuencias de las tesis de Mauss y Lévi-Strauss. Pero cabría preguntarse: ¿el tiempo real es el único tiempo culturalmente presente? Insistamos en la mencionada sociología simplificadora. 

¿Cuántas espacialidades y temporalidades nos habitan? He aquí uno de los futuros de la Antropología Visual. Rescatar imagéticamente las diferentes temporalidades y espacialidades, las variadas maneras (simbólicas y materiales) de estar en el mundo. 

Esta tarea es realizable si continuamos trabajando en la conformación de una Antropología de la Imagen con vistas hacia una pedagogía por y de las imágenes, tal entendemos es la propuesta de Durand (1989). Sin anhelos vanguardistas o pos-vanguardistas, las nuevas construcciones de sentido están allí, por ser inventadas.
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� Al inicio del acápite 2, “El caligrama deshecho”, p. 31.


� Hasta este momento, Foucault había analizado dos posiciones simultáneas y separadas la una de la otra -el dibujo y el enunciado- en el interior de un mismo espacio. Esto sería asimilable a la forma de descripción de los estratos (saber). Cuando comienza a trabajar las relaciones entre la figura y el texto, ingresa al terreno de las estrategias (poder).





� Daniel Defert ha disertado sobre el lugar privilegiado que ocupó la pintura en las indagaciones filosóficas del pensador francés en la conferencia magistral Foucault y la pintura con la que se inició el Coloquio Internacional dedicado a Foucault, organizado en 2004 por la Universidad de París XII, el Centro M. Foucault y la Universidad Autónoma Metropolitana, en el marco de la cátedra que lleva su nombre, inaugurado por el Dr. Luis Mier y Terán Casanueva, rector general de la UAM. La presencia de la pintura en la obra de Foucault aparece en el conocido capítulo sobre las Meninas, en la primera versión de La historia de la locura (Locura y civilización), que se iniciaba con la descripción de La nave de los locos de Jernónimo Bosch y en escritos olvidados o perdidos. No obstante los escasos testimonios sobre el tema, Defert sostiene que hubo un "diálogo real" entre la pintura y el pensador francés. Foucault escribió sobre pintura a partir de un modelo similar al corpus que definió sus escritos dedicados a los filósofos, dividido entre los pintores que quiso y de los que nunca habló -entre ellos, Defert citó a los pintores florentinos: Giotto, Masaccio, Piero della Francesca-; en segundo lugar, los pintores de los que habló; y, finalmente aquellos que frecuentó, artistas contemporáneos con quienes tenía un vínculo de amistad. Con ese marco, Defert hizo hincapié en cómo "la Filosofía hizo de la pintura uno de los lugares privilegiados" dentro de las indagaciones y estudios de Foucault. Analítico como era del significante, tanto en el hecho pictórico como en el lingüístico, Foucault introduce la profecía de la locura en la obra de Bosch; no obstante, según Defert, "existe una escisión entre la expresión pictórica y la traducción literaria de esa misma locura". Foucault separa allí la pintura del lenguaje: en la primera "el fantasma de la locura" aparece "como algo que no se ha dominado, algo que atrapa", en tanto que en el segundo, mediante la literatura, se habla del "cuento de la sinrazón", se "retoma la historia del encierro". Y Foucault "escoge el discurso en el que se justifica a la locura". En artistas como Durero, Bruegel y Bosch, "Foucault se reservó la expresión de la locura como crítica social". En 1954, con La tentación de San Antonio de Bosch, explicaba cómo nació la locura; un fantasma presente durante el medievo que sustituyó el tema de la muerte. Para Foucault, en los signos de Bosch están en los límites de lo real. De aquellos pintores sobre los que sí escribió, Manet, a quien considera el padre de la pintura moderna, fue el único sobre el que desarrolló un estudio integral. Cuando Manet pinta la representación de la ejecución de Maximiliano, lo hace con un trazo hostil contra Napoleón III, pero ya no tiene el pathos emocional de Goya. A manera de conclusión, Defert señaló que Foucault nunca trató de teorizar en la pintura, sino que escribió sobre ella como un gesto de verdadera amistad.


� HYPERLINK "http://www.comunicacionuniversitaria.uam.mx/boletines/anteriores04/feb10-04-1.html" ��http://www.comunicacionuniversitaria.uam.mx/boletines/anteriores04/feb10-04-1.html�


� Una de las principales dificultades que presenta este texto para la traducción reside en la palabra francesa tour y en todos sus derivados, que son tantos como sus acepciones: tourner, détourner, tournant, détour, tournure, autour, retourner, retour... La imagen que mejor le corresponde en castellano sería la del torno, pero ésta, como palabra, no siempre puede conservarse y tenemos que recurrir a otras: vuelta, giro, vía (en el desvío) (N. del T.)


� Universidad de Sevilla.


� Según la reciente propuesta teórica formulada por Manuel Ángel Vázquez Medel denominada Teoría del Emplazamiento “las tres deixis (la espacial y la temporal, pero sobre todo la personal, que brota del entrecruzamiento de espacio-tiempo) suponen la condición misma y, a la vez, la posibilidad de todo lenguaje. Desde ellas es posible señalar hacia los objetos del mundo, y en ese señalamiento encontramos nuestro lugar, nuestro emplazamiento” (Vázquez Medel, 2003: 24).


� En su libro Comunicación e información [inter]cultural, Víctor Silva anota al pie la clave para acercarse al concepto de rizoma: “Como lo definieron Gilles Deleuze y Félix Guattari: el rizoma conecta cualquier punto con otro cualquiera, no remitiendo cada uno de esos rasgos a elementos de la misma naturaleza. Es un sistema (a)centrado, no jerárquico y no significante, sin General ni memoria organizadora o autónomo central, definido únicamente por una circulación de estados. No obstante, queremos señalar que mantenemos diferencias con la consideración de Édouard Glissant de la identidad rizomática, porque consideramos que el rizoma nunca puede construir identidades, sino identificaciones, procesos singulares de subjetivación” (2003: 30).


� En Foucault, el discurso habilita la noción de formación discursiva que origina un conjunto de enunciados que dependen de dicha formación, “los cuales necesitan un conjunto de "condiciones de existencia" o de posibilidades. La apertura que le da el autor francés implica que al discurso se le añadan las rarezas, la exterioridad y la acumulación, porque no son totalidades cerradas sino que están llenas de lagunas y recortes y se dispersan en una exterioridad. El discurso en Foucault habilita la discontinuidad y sus diferentes conceptos (...) De esta forma, Foucault trabajó, entre otros, el discurso clínico, el discurso de la historia de las ideas en Occidente y el discurso psiquiátrico” (Silva y Gutiérrez, 2001: 5-6).


� “H. Bustos Domecq y B. Suárez Lynch son los verdaderos nombre falsos con que ambos escritores confirmaron la existencia de esa especie de híbrido biográfico y literario que asume la identidad de otro individuo en una combinación genial” (Block de Behar, 1993: 78).


� Este recursivo actuar de lo doble aparece de nuevo de forma concluyente: “Palpé el bolsillo: saqué el libro, los comparé: no eran dos ejemplares del mismo libro, sino dos veces el mismo ejemplar” (Bioy Casares, 1940, 1999: 94).


� Debord continúa detallando que el arte está pervertido por las dinámicas del gusto espectacular, que viran las obras hacia lo deslumbrante, sin guardar el reposo y la conservación que el paso de los siglos o que las diferentes estéticas históricas conllevaban. Un arte encerrado en museos, “conservado para ser negociado: “todo quedará más bonito antes, para que los turistas lo puedan fotografiar” (1988, 2003: 63).


� La teoría fatal supone que “la ironía objetiva nos acecha, la de la realización del objeto sin consideración al sujeto ni a su alienación” (Baudrillard, 1983, 1997: 196).


� En el momento en que Morel da la explicación a sus compañeros acerca de su invención, éste dice: “Creerme superior y la convicción de que es más fácil enamorar a una mujer que fabricar cielos me aconsejaron obrar espontáneamente. Las esperanzas de enamorarla han quedado lejos; ya no tengo su confiada amistad; ya no tengo el sostén, el ánimo para encarar la vida” (Bioy Casares, 1940, 1999: 101). De esta forma justifica su invento, atando a Faustine a la exigencia de los deseos de su amado, de la misma forma que obrará el narrador que, imposibilitado a ni tan siquiera conversar con la mujer, sucumbe a los imperativos de control reproductivo de la máquina, disciplinando sus comportamientos, “ensayando” una vida real para grabarla y conservarla.


� Para profundizar en este aspecto recomendamos la obra de Paul Virilio: L´espace critique (Paris, Christian Bourgois, 1984); “Logistique de la perception” en Cahiers du cinéma (Editions de l´Etoile, 1984) y La máquina de visión (Madrid, Cátedra, 1998). En esta última, el autor apunta: “En el momento en que pretendemos procurarnos los medios para ver más y mejor lo no visto del universo, estamos a punto de perder la escasa capacidad que teníamos de imaginarlo (...) la logística de la percepción inaugura una transferencia desconocida de la mirada, crea la telescopificación de lo próximo y de lo lejano, un fenómeno de aceleración que suprime nuestro conocimiento de las distancias y las dimensiones” (1998: 14).


� El narrador apunta a que debe encontrarse en las Islas Villings del Archipiélago Ellice, con una vasta descripción de lugares ricos en vegetación y fauna. Por su parte, el editor, en otra de sus apariciones, apunta de nuevo una corrección, porque las Ellice “son bajas y no tiene más árboles que los cocoteros arraigados en el polvo del coral” (Bioy Casares, 1940, 1999: 22). ¿Acaso es la isla otra imagen proyectada por la máquina de Morel?


� En La máquina de visión, Paul Virilio aclara: “la era de la lógica formal, es la de la pintura, el grabado, la arquitectura, que se termina con el siglo XVIII. La era de la lógica dialéctica es la de la fotografía, la cinematografía o, si se prefiere, la del fotograma, en el siglo XIX. La era de la lógica paradójica de la imagen es la que se inicia con el invento de la biografía, de la holografía, de la infografía…como si, en este fin del siglo XX, el agotamiento de la modernidad estuviera en sí mismo marcado por el agotamiento de una lógica de la representación pública” (1998: 82).


� Cátedra de Antropología Cultural. Licenciatura en Ciencias de la Comunicación, Dpto. de Antropología Social, Universidad de la República (Uruguay).


� "Trata-se aqui do ponto de vista do olhar de interioridade que a imagem, o imaginário projeta na produção do conteúdo intelectual do conhecimento científico." (Carvalho da Rocha, 1995:86). Ver también sobre noética el trabajo de Fonseca (1995).


� Viejo tema el del nombre propio, tratado entre otros por Deleuze, Derrida, Foucault y el propio Lévi-Strauss. Bourdieu, en su crítica a la "historia de vida", dará cuenta del supuesto que la rige, en su equivalencia del nominar y el identificar : "O mundo social, que tende a identificar a normalidade com a identidade entendida como constância em si mesmo de um ser responsável, isto é, previsível ou, no mínimo, inteligível, à maneira de uma história bem construída (por oposição à história contada por um idiota), dispõe de todo tipo de instituições de totalização e de unificação do eu. A mais evidente é, obviamente, o nome próprio, que, como "designador rígido", segundo a expressão de Kripke, "designa o mesmo objeto em qualquer universo possível", isto é, concretamente, seja em estados diferentes do mesmo campo social (constância diacrônica), seja em campos diferentes no mesmo momento ( unidade sincrônica além da multiplicidade das posições ocupadas)." [Bourdieu,1996:186]


� Recordemos aquí que Vertov, fue de acuerdo a Rouch (1985,1979), uno de los fundadores del cine etnográfico.


� El "Justo ideas" : "1° Pensamientos que no procederían de una buena naturaleza y 


de una buena voluntad, sino que vendrían de una violencia sufrida por el pensamiento. 2° Pensamientos que no se ejercerían a través de un acuerdo entre las facultades, sino que, por el contrario, llevarán a cada facultad al límite de su discordancia con las demás. 3° Pensamientos que no se encerrarían en el reconocimiento, sino que se abrirían a encuentros y se definirían siempre en función de un Exterior. 4° Pensamientos que no tendrían que luchar contra el error, sino que tendrían que desprenderse de un enemigo más interno y más poderoso, la tontería. 5° Pensamientos que se definirían en el movimiento de aprender y no en el resultado de saber, y que no dejarían a nadie, a ningún Poder, el papel de "plantear" preguntas o bien "poner" problemas." (Deleuze; Parnet, 1980:30).





