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Resumen

Esta investigacion indaga los aportes realizados por el historiador del arte y tedrico
visual Georges Didi-Huberman vinculados a la construccion de un modelo de
temporalidad heterogénea en la imagen que habilita una apertura en el tiempo histérico
y un trabajo de reelaboracién simbdlica del orden del sentido con el propédsito de
enriquecer las perspectivas de lectura critica de las imagenes visuales desde el campo
de la comunicacién/cultura. Para desarrollar este planteo, se recupera la productividad
del concepto de mediacién desplegado por Jesus Martin-Barbero para pensar la relaciéon
entre comunicaciéon y cultura como el espacio de producccién de sentido donde se
traman nuevas formas de relacién con el tiempo.

Desde este encuadre, el trabajo comienza con la revision de una serie de enfoques
epistemoldgicos que han ubicado, desde diversas corrientes, la centralidad de la
visualidad en la cultura contemporanea y los aportes que —con distintos alcances y
matices—vienen realizando las disciplinas que forman parte del amplio espectro de las
ciencias sociales y las humanidades. Con este propdsito, se recuperan contribuciones
nodales realizadas desde la década de 1980 por los estudios de comunicacién/cultura
y cuyos debates en torno a la centralidad de las imagenes en las ciencias sociales
antecedieron algunos afos al llamado giro icnonico o visual.

El desarrollo de esta investigacion continla con la indagacion de categorias que
intervienen en la construccion de la temporalidad heterogénea propuesta por Didi-
Huberman, tales como imagen como acto, sintoma, supervivencia, legibilidad, memoria,
anacronismo, montaje, imagen dialéctica, imaginacion. Su revision teorica permite

explorar la productividad critica para la lectura de las imagenes y construye un punto de
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pasaje para el analisis de distintos registros audiovisuales de acontecimientos sociales,
culturales y politicos inscriptos en procesos emancipatorios atravesados por la violencia
represiva que fueron recuperados en archivos histéricos, en filmes documentales y en
producciones audiovisuales vinculadas a trabajos de memoria compartidos en espacios
expositivos, tanto digitales como fisicos.

A lo largo de este recorrido, en el que se entrelazan el analisis tedrico y la implicacion
de mi propia mirada, se despliega como Didi-Huberman elabora un pensamiento que
busca restituir la duracion en las imagenes para leer e interpelar las formas que asume
la temporalidad en cada presente y producir, en ese movimiento que vuelve sensible el
tiempo, una intervencion critica que altere la fijacion del orden de lo visible y la clausura
de la significacion.

Por ultimo, esta tesis se propone enriquecer y ampliar los estudios de
comunicacion/cultura mediante un cruce interdisciplinar que recupere el concepto de
temporalidad heterogénea para la lectura critica de imagenes vinculadas a
acontecimientos politicos y procesos histéricos en los que se inscriben luchas y

resistencias singulares y colectivas que enfrentaron violencias represivas.

Repositorio Institucional Digital de Acceso Abierto, Universidad Nacional de Quilmes



ndice general

Introduccion

Apertura. Una intuicion critica

Capitulo 1
Enfoques epistémicos de la imagen

* Resignificar la experiencia del ver
* Texto versus imagen: la semiologia entra en combate
* La construccion de un campo interdisciplinar

Capitulo 2
Abordajes teoricos de la imagen. Desplazamientos, afinidades, dialogos

*Des-ubicar la mirada: Maurice Merleau-Ponty
*Des-centrar el tiempo: Jesus Martin-Barbero

Capitulo 3

Abrir el tiempo en la imagen

* Aqui y ahora: agencia, presencia, acto de ver

* La experiencia de la mirada

* Producir un acontecimiento visual

* Cuando la presentacion expone las temporalidades

Capitulo 4
Lo impuro en la imagen, lo impuro en el tiempo

* Negatividad y trabajo

* El sintoma visual

* El malestar en la imagen

* El sintoma en el cuerpo

* El sintoma en el tiempo

* Montaje de anacronismos 1
* Montaje de anacronismos 2

Capitulo 5

El anacronismo. Un concepto en tension



Parte 1. Desacoplar el presente

* La discontinuidad en el tiempo historico
* Una discusion en torno al anacronismo como concepto operatorio: Ranciére y Didi-Huberman
* La razon como limite frente a la memoria y la imaginacion

Parte 2. Anacronismo. Una herramienta para abrir las temporalidades

* Desmontar el fin de la historia: Walter Benjamin
* Temporalidades de la mirada
* Dialéctica, memoria y montaje: una nueva duracion

Parte 3. Miradas que descentran el tiempo

* La memoria entre las imagenes y los relatos
* Una aparicion que recupera el movimiento
* Desmontar las hegemonias inadvertidas

* La primera superficie de inscripcion

Capitulo 6

Construir un saber singular

Parte 1. Devolverle la mirada a las imagenes

* Legibilidad: la invencion de cada presente
* Una experiencia de aparicion
* Retomar, reinscribir, recrear

Parte 2. Alegoria e imagen dialéctica. Figuras para interrogar la historia
* Conceptos visuales para una temporalidad heterogénea
* Sensibilizar la mirada frente a la historia personal y colectiva

Parte 3. Imaginacion politica. Nuestra potencia comiin

* Entre la mirada y la imaginacion
* La mirada incomoda
* La mirada performativa

Conclusiones

Una zona de plasticidad critica para retemporalizar las imagenes



Introduccion

Apertura. Una intuicion critica

Las investigaciones dedicadas a interrogar los procesos de revaloracion cognitiva de la
imagen y de sus modos de circulacion han desbordado los campos disciplinares de la
comunicacion, del arte, la filosofia, la antropologia o la historia. Desde los estudios de
comunicacion/cultura, las prolificas reflexiones de Jesus Martin-Barbero sobre esta compleja
agenda de investigacion me han estimulado a formular muchas de las preguntas que despliego
en este trabajo. Su perspectiva interdisciplinar con una fuerte orientacion al pensamiento
filosofico fue una referencia teorica significativa y, sobre todo, una guia y una compaiiia a la
hora de pensar qué operaciones criticas tienen la potencia de cuestionar el orden de lo visible y
lo no visible y conferir espesor politico e histdrico a las imagenes de nuestro extenso mundo
visual.

Fueron estas preguntas las que me llevaron a trabajar sobre algunas de las
investigaciones de Georges Didi-Huberman, un historiador del arte que problematiz6 el modo
en el que se produce el saber sobre las imagenes ampliando los limites de su disciplina de
origen al incorporar en sus analisis categorias provenientes de la filosofia, la antropologia, el
psicoanalisis, la historia, la teoria politica. Su perspectiva ofrece una fuerte apertura
epistemologica a través de la cual se expanden las posibilidades de interrogar distintos modelos
de temporalidad histérica que han modulado una mirada sobre las imagenes que hoy es
necesario cuestionar. Mi lectura sobre la productividad teérica de estos desplazamientos entre
diversas fronteras disciplinares me llevo a explorar un conjunto de herramientas tedricas que
—entiendo— contribuyen a construir una mirada critica dotada de una nueva potencia de
intervencion en el campo estético, ético, cultural y politico.

Si al principio de mi investigacion la compatibilidad entre ambos autores era una
intuicion critica, en el transcurso de este trabajo he consolidado mi vision sobre el valioso
aporte que Didi-Huberman ofrece para quienes, en la senda de Martin-Barbero, estamos
abierto/as a interpelar nuestros propios saberes disciplinares vinculados a las transformaciones
de la experiencia audiovisual en la que la temporalidad es una mediacion fundamental en la
produccion historico-social de la significacion.

Para desplegar estas preguntas me resultd imprescindible reconstruir y actualizar una
serie de enfoques epistemologicos que han ubicado, desde diversas perspectivas, la centralidad
de la visualidad en la cultura contemporanea y los aportes que —con distintos alcances y
matices— vienen realizando las disciplinas que forman parte del amplio espectro de las ciencias
sociales y las humanidades. No s6lo como una dimension reconstructiva, sino como una apuesta

de reconfiguracion de un campo de investigacion que ha expandido sus competencias y sus



saberes sobre el lugar de las imagenes en los procesos de comunicacion-cultura en las tltimas
cuatro décadas.

En el camino de esta indagacion advierto que el encuentro entre Martin-Barbero y Didi-
Huberman se fortalece a partir de situar una serie de afinidades filos6ficas que convergen en la
consideracion del valor de la experiencia visual y del lugar que en ella tiene la temporalidad
como una mediacion que modula la significacion en las imagenes.

Con esta exploracion como marco, mi tesis avanza en la indagacion de categorias
teodricas provenientes de distintas disciplinas recuperadas por Didi-Huberman que resultan
enriquecedoras en el analisis de imagenes visuales. Categorias que permiten interrogar la
temporalidad como una dimension significativa y producir, en esas intersecciones y
reelaboraciones, una lectura critica de las relaciones de tiempo que las habitan y de como nos
afecta su presentacion en el presente de nuestra mirada. En especial, de imagenes ligadas a
acontecimientos sociales, culturales y politicos inscriptos en procesos emancipatorios y
resistencias singulares y colectivas atravesados por violencias represivas que fueron recuperadas
en archivos historicos, en filmes documentales y en producciones audiovisuales vinculadas a
trabajos de memoria compartidos en espacios expositivos, tanto digitales como fisicos.

A partir de un encuadre que busca dar plasticidad a sus propios bordes, en esta tesis
pongo en juego mi mirada critica, transformada en la misma experiencia del proceso de
investigacion y escritura, tanto en lo que concierne a las relaciones teéricas que propongo entre
distinta/os autora/es, como en el analisis de las imagenes que comparto aqui. Ambas
dimensiones se entrelazan para enriquecer el saber sobre la temporalidad en las imagenes y
nuestra relacion con ellas.

En este recorrido han resonado en mi textos formativos de Martin-Barbero que me
alentaron a aventurarme por cruces disciplinares poco transitados, a imaginar vinculos tedricos
que desborden los protocolos estabilizados y a exponerme a la experiencia de mi propia mirada.
Durante mucho tiempo, su influyente articulo “De la Comunicacion a la Cultura: perder el
‘objeto’ para ganar el proceso” (2012), fue un estimulo para problematizar mis practicas
comunicacionales y abrir un campo de lecturas que pusieran en tensién mis propios saberes.
Desde este lugar asumi el deseo —lo que implica atravesar la complejidad de las modulaciones y
los desvios que lo constituyen— de indagar la complejidad de la pregunta por los modos en que
Didi-Huberman construye la temporalidad heterogénea en las imagenes. Este trabajo busca
acercarse desde “la ambigiiedad de los procesos”, como nos diria Martin-Barbero, a problemas

siempre en curso de darse forma.



Capitulo 1
Enfoques epistémicos de la imagen

Hablar de pensamiento visual resulta
demasiado chocante a los racionalistas y ascéticos oidos que aun ordenan el campo académico.
Pero desde la historia del arte, la iconologia, la semiotica y el psicoanalisis, y también desde la

fenomenologia y la epistemologia, la imagen esta siendo reubicada en la complejidad de sus

relaciones con el pensamiento.

Jestis Martin-Barbero

Resignificar la experiencia del ver

Las distintas disciplinas que han abordado el estudio de las imagenes identifican
extensos debates alrededor de su estatuto epistemologico. La iconoclastia y la iconofilia son
ejemplos extremos de los ardores tedricos que pueden suscitar considerarlas como objetos de
culto o de conocimiento. Muchos de los conceptos utilizados por la sociologia, la antropologia,
la filosofia, la historia del arte, la semidtica y el psicoanalisis migraron en el tiempo, alteraron
fronteras disciplinares y hoy forman parte del repertorio de la critica cultural del campo de lo
visual que disemina su influencia en los modos en que se producen, circulan y se leen las
imagenes en museos, archivos, muestras, medios de comunicacion, textos teoricos, peliculas. En
sus categorias se combinan —sin féormulas definitivas— elementos pertenecientes a corrientes que
debaten el valor de las formas simbolicas, alegoricas, de lo verdadero, lo legible, lo visible, lo
invisible, lo expuesto, lo velado, lo figural, lo visual. De algiin modo, estas disputas han
atravesado la historia filosofica y cultural de occidente y en la construccion de esos discursos y
saberes es posible leer las diferentes concepciones con las que la critica abordo la lectura de las
imagenes.

(Desde qué lugares se juegan en nuestro presente nuevos modos de acercamiento a las
imagenes, nuevas formas de interrogarlas, de cuestionar sus protocolos de lectura, sus circuitos
de legitimacion, su dispositivos de transmision? Si vivimos en una época signada en términos
de velocidad por la simultaneidad, lo instantaneo, la fragmentacion, el flujo y la aceleracion’,

(con qué herramientas tedricas podemos renovar un pensamiento de las imagenes que

! Sobre estos temas ver Koselleck (2003), Crary (2015), Rosa (2016), Martin-Barbero (1992, 1998, 2000,
2001).



enriquezca nuestra mirada y fortalezca nuestra capacidad de interpretacion y de creacion de
nuevos sentidos? ;Como podemos contribuir desde la critica de las imagenes a convertirlas en
superficies de significacion, en agentes de intervencion cultural?

En un entorno visual en el que se multiplican las posibilidades de produccion y los
dispositivos de circulacion, la pregunta por la potencia de las imagenes en los nuevos procesos
de comunicacion estimula a las ciencias sociales a examinar sus marcos de investigacion para
transitar y explorar aportes que contribuyan a ampliar y a renovar sus lecturas. Nuestra
perspectiva retomara aportes nodales realizados desde la década de 1980 por los estudios de
comunicacion/cultura y cuyos debates en torno a la centralidad de las imagenes en las ciencias
sociales antecedieron algunos afios al llamado giro icononico o visual. Esta mirada nos conduce
a Jestis Martin-Barbero, la figura intelectual que reconfigur6 el campo de los estudios de
comunicacion y reivindico la centralidad de las imagenes en nuestro mundo compartido. Sus

intervenciones siguen siendo claves para pensar su lugar en el presente.

En la nueva percepcion del espacio y del tiempo se despliega un mapa de sintomas y desafios
para las ciencias sociales, de objetos nuevos para la reflexion. Pienso que en el rechazo de las
ciencias sociales a hacerse cargo de la cultura audiovisual hay algo mas que el déficit de

legitimidad académica que padece como ‘objeto’. (Martin-Barbero, 1998b, p. 42)

Ese sefialamiento expone las tensiones que subsisten alrededor de las imagenes
originadas en una tradicion filosofica que se remonta desde la desconfianza del pensamiento
platonico que las concebia como apariencia y simulacro hasta autores contemporaneos que
proclaman el derrumbe del saber ilustrado ante la arborescencia de lo visual en nuestro presente.
Para esa tradicion, estar ante una imagen era sucumbir a lo falso, a la simulacion, al espectaculo,
al triunfo de la insignificancia. Una relacion que intelectuales de distintas disciplinas como Jean
Baudrillard (1991), Giovanni Sartori (1998), Gérard Wajcman (2001) y Guy Debord (2008) atin
mantienen con el mundo visual expandido mas alla de los limites de las formas artisticas de la
imagen. Una posicion que Martin Jay, en su extenso estudio sobre el lugar de la visualidad y la
mirada en la filosofia francesa del siglo XX, describié como la pérdida de confianza en el que

fuera “el mas noble de los sentidos” (2007, p. 444).

Contrarrestar esta mirada deceptiva no supone adherir a la atmosfera cultural que

Martin- Barbero denomina tecnofascinacion’ , en la que se combinarian “la fascinacion

2 Martin-Barbero retoma el concepto desarrollado por Martin Hopenhayn (1994) en Ni apocalipticos ni
integrados. Las atmdsferas culturales refieren a formas de percepcion y lectura de los entornos
compartidos. Martin-Barbero (1998b) identifica tres, la tecnofascinacion, la secularizaciéon como
emancipacion de las formas religiosas y el desencanto con las distintas esferas de la politica y la
desintegracion de un horizonte sociocultural comun (1998b, p. 32).



tecnoldgica con el realismo de lo inevitable” (1998b, p. 32). Pero tampoco desconocer la agenda
de problemas cuyos rasgos fueron sefialados, debatidos e investigados por este autor hace mas

de veinte afios:

(...) la opulencia comunicacional con el debilitamiento de lo publico, la mas grande
disponibilidad de informacion con el palpable deterioro de la educacion formal, la explosion
de imagenes con el empobrecimiento de la experiencia, la multiplicacion infinita de signos en

una sociedad que padece el mas grande déficit simbolico. (Martin-Barbero, 1998b, pp. 32-33)

Lejos de las simplificaciones de las posiciones apocalipticas o tecnofascinadas, la
creciente complejidad epistemologica ante la que nos coloca la trama visual del presente
reclama una perspectiva critica que asuma, como plantea Martin-Barbero que “la convergencia
de la globalizacion y la revolucion tecnoldgica configura un nuevo ecosistema de lenguajes y
escritura” (2002a, p. 19). El reconocimiento de la existencia de este ecosistema que iguala las
jerarquias entre imagenes y palabras es el punto de apoyo para interpelar las multiples
dimensiones significantes de lo visual y reclamarle a las ciencias sociales una apertura que no
solo enumere sus déficits y advierta acerca de sus peligros, sino que elabore un tipo de
intervencion critica capaz de aportar herramientas conceptuales para interrogar el saber de las
imagenes.

Desde esta perspectiva y para dar cuenta de la complejidad de la visualidad como
fendmeno comunicacional que se despliega en la nueva era tecnologica y global, Martin-
Barbero acufi6 una categoria que asume la imbricacion de los procesos culturales, de sus tramas
simbolicas con las practicas sociales de los sujetos y la comunidades: “la experiencia
audiovisual replantea de raiz nuevos modos de relacion con la realidad, esto es, desde las
transformaciones de nuestra percepcion del espacio y el tiempo” (1998b, p. 36). En esta ruptura
con una razon dualista que totaliza las singularidades y unifica las temporalidades de las
comunidades y los sujetos, sucede la implicacion del pensamiento critico con la experiencia
social. En esa articulacion, Martin-Barbero ubica la “experiencia audiovisual” como la categoria
que puede dar cuenta de los procesos culturales de creacion de sentido en la imagen a través de
distintas espacialidades y temporalidades. Una operacion critica en la que se pone en juego el
concepto de experiencia, liberado de los marcos restrictivos del determinismo marxista
devolviéndole la vitalidad que su inclusion puede traer a cualquier investigacion social. Por esta
via, Martin-Barbero va a subrayar el valor de la categoria de experiencia en el pensamiento de

Walter Benjamin para interrogar el lugar de las imagenes en la cultura de masas del siglo XX.

Mientras para la razon iluminista la experiencia es lo oscuro, lo constitutivamente opaco, lo
no pensable, para Benjamin por el contrario, pensar la experiencia es el modo de acceder a lo

que irrumpe en la historia con las masas y la técnica. (Martin-Barbero, 1987a, pp. 161-2)



Esa mutacion cultural desatada por las fuerzas tecnologicas que inundaran el mundo de
imagenes provocara una nueva percepcion espacial y temporal, un nuevo sensorium
contemporaneo. Un concepto que Benjamin (1994) formulo en su articulo “La obra de arte en la
época de su reproductibilidad técnica” para interpretar la inédita relacion que el cine habia
inaugurado con las masas convertidas en publico, cuando se modelaba una nueva sensibilidad
hacia las imagenes y estallaba el antiguo valor cultual frente a la obra de arte. Los dos rasgos
sobresalientes de ese sensorium tramado por el cine fueron la dispersion de las muchedumbres y
su experiencia perceptiva en la ciudad moderna repleta de estimulos que contrastaba con el
recogimiento solitario y disciplinado de los museos, junto con la irrupcion de la llamada imagen
multiple, construida en el montaje y en la que se alternan una multiplicidad de perspectivas y de
temporalidades contra la unicidad del punto de vista de la pintura cldsica (Benjamin, 1994, p.
23).

Retomando su enlace con Benjamin, Martin-Barbero caracteriza la experiencia del
sensorium contemporaneo por la fragmentacion de los relatos, la desagregacion de las
audiencias y la atomizacion de la recepcion, los flujos y la simultaneidad (1998 b, p. 57).
Caracteristicas de una mutacion en la percepcion del espacio y del tiempo signada por la
deslocalizacion de los saberes, los desanclajes espaciales y la presentificacion temporal que
ubicaran una perspectiva singular para pensar una era signada por la visualidad. Los rasgos de
esta configuracion no son la base de una vision postapocaliptica o tan siquiera desencantada. Lo
que viene a decirnos Martin-Barbero cuando afirma que “se abre paso una mirada nueva que
rescata la imagen como lugar de una estratégica batalla cultural” (1998b, p. 49), es que estamos
frente a un desplazamiento epistemoldgico en el que asoma “una nueva figura de razon ligada a
la mediacion cognitiva de la imagen” (1997, p.10).

El pensamiento de Martin-Barbero expone una clara conciencia del nuevo lugar que la
imagen debe ocupar en el territorio de las ciencias sociales de modo transversal a las distintas y
diversas disciplinas que lo componen. Si las transformaciones tecnoldgicas y las practicas
culturales modelan un entorno cultural cuya dimension visual ha alterado —des-centrado— las
formas de jerarquizacion y valorizacion del conocimiento, la nueva figura de razon se expresa
en un pensamiento visual (Martin-Barbero, 1998b, p. 48). Una figura que reclama para si la
apertura de un campo de estudios que reconoce el enlace entre los procesos de comunicacion,
las précticas culturales y la significacion, entre los sujetos y las dindmicas de construcion de

sentido.

Pues estamos ante la emergencia de “otra figura de razon”, que resitia la imagen en una
nueva configuracion sociotécnica (...) y que rehace las relaciones entre el orden de lo
discursivo (la logica) y de lo visible (la forma), esto es, de la inteligibilidad y la sensibilidad.

(Martin-Barbero, 1998b, p.49)
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La creacion de esta categoria tedrica coloca un principio epistemologico: la imagen
ocupa un espacio tan central en la produccion historica social de la significacion como el del
discurso. Pero es solo a partir de la incidencia del “nuevo ecosistema de lenguajes y escritura”
en la formacion del sensorium contemporaneo que podemos reclamar este lugar de paridad entre
el orden de lo discursivo y el orden de lo visible. Y aun, mas que el reconocimiento de la
igualdad en los procesos de significacion entre ambos Ordenes es en su interaccion donde
podemos ubicar la categoria de pensamiento visual. Martin-Barbero, retomando aqui a Michel
Foucault (1966), afirma que es “a partir de la trama significante que tejen las figuras y los
discursos (las imagenes y las palabras) y de la eficacia operatoria de los modelos que hacen
posible ese saber que hoy denominamos ciencias humanas” que se consolida la revalorizacion
cognitiva de la imagen (2002b, p. 62).

Seran las disciplinas como la iconologia de Aby Warburg y Erwin Panofsky y su giro
hacia una historia cultural de las imagenes del arte; el psicoanalisis y la complejizacion del
concepto de sujeto a través del descubrimiento del inconsciente realizado por Sigmund Freud; la
fenomenologia de la percepcion orientada a lo visual que habilita la dimension de lo sensible y
lo intersubjetivo en la filosofia de Maurice Merleau-Ponty, junto con las investigaciones de la
semiotica estructuralista desplegadas en la obra de Roland Barthes y la incorporacion en sus
analisis de las imagenes de la cultura de masas, las corrientes que abriran, en distintos y
sucesivos momentos del siglo XX, una nueva via al estudio de las imagenes al trabajar desde las
diversas dimensiones que constituyen su trama significante. El orden de lo sensible, lo visible y
lo inteligible no podran considerarse mas 6rdenes autonomos unos de otros ya que todos forman
parte de los procesos que conforman una nueva episteme cualitativa que pondra en juego el

valor de la imagen en la construccion del saber. Martin-Barbero describe asi ese movimiento:

Una de las mas claras sefiales de la profundidad de las mutaciones que atravesamos se halla
en la reintegracion cultural de la dimension separada y minusvalorada por la racionalidad
dominante en Occidente desde la invencion de la escritura y el discurso logico (Castells, 1997,
p. 360), esto es, la del mundo de los sonidos y las imagenes relegado al ambito de las

emociones y las expresiones. (2003b, p. 315. La cursiva es mia)

La introduccion de su libro Procesos de comunicacion y matrices de cultura. Itinerario
para salir de la razon dualista (1987), fue —utilizando una figura frecuente en los analisis del
autor—, un mapa nocturno para comprender las zonas de frontera de los estudios de
comunicacion asfixiados por una “sensibilidad apocaliptica” que habia generalizado los

problemas y borrado las singularidades y los matices de los procesos historicos.

El desplazamiento epistemoldgico que significo la irrupcion de esa obra de Martin-

Barbero —en un giro que el autor denomino6 “la salida de la razén dualista”, marcd un punto de
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quiebre con los paradigmas que dividian los analisis comunicacionales entre los que propiciaban
una mirada en la que primaba la dimension ideologica adherida a “la inercia de una dogmatica y
una escolastica marxistas” y aquellos que representaban un pensamiento integrado aliado a un
“funcionalismo omnipresente” (1987, p.10). Encontrar una nueva via de analisis que pusiera en
valor las dimensiones opacadas en este dualismo significd poner en juego a nuevos sujetos
sociales considerados ahora desde sus practicas, sus rituales, sus imaginarios, sus deseos, para
pensar desde alli las modulaciones de la produccion historico social de la significacion.
Desplegada la disputa tedrica con los enfoques impregnados por un pensamiento dualista, esta
nueva figura de razon reintroduce a la imagen como mediacion cognitiva en los procesos de
produccion de sentido. Desde este paradigma, Martin-Barbero elaborara un concepto dotado de
una plasticidad tedrica tal que permitira poner en juego la transversalidad del saber en las
ciencias sociales: las mediaciones, para pensar desde alli las articulaciones entre procesos de
comunicacién y movimientos sociales, las diferentes temporalidades y la pluralidad de matrices
culturales (1987, p. 203).

Aun hoy esas paginas siguen siendo una guia para comprender la arqueologia de los
desplazamientos epistemologicos que impulso el pensamiento de Martin-Barbero.
Transcurridas mas de tres décadas de ese planteo fundacional para el campo de la
comunicacion, es necesario volver a enfocar las articulaciones y relaciones que habitan en el
binomio conceptual comunicacion/cultura para revitalizar su potencia critica debilitada en la
dinamica de un movimiento pendular que oscila entre la fascinacion y la decepcion ante las
transformaciones tecnoldgicas y la proliferacion de las imagenes. Una via de escape de las
lecturas que comprimen en un puro presente la temporalidad de las practicas sociales y
comunicacionales de los sujetos, las comunidades, las sociedades.

Protagonista junto a Martin-Barbero de esta nueva corriente de estudios, Héctor
Schmucler, sefialaba la necesidad de complejizar los modelos teéricos de la comunicacion
marcados por un racionalismo que “intenta formular leyes tnicas para explicar el
funcionamiento de fenémenos plurales” (1997, p. 150). En la construccion de esa via
epistemologica, ambos autores propusieron interrogar las mediaciones desde el enfoque de la
comunicacion/cultura y coincidieron en sefialar, en sus analisis de fines de los afios 1980 en
adelante, que la experiencia individual y colectiva del tiempo esta afectada por el
“descentramiento y la deslocalizacion de los saberes”. Esta corriente propone partir de estas
dislocaciones espaciales y temporales, los des—tiempos de la modernidad para abordar las
mediaciones atravesadas por “las mutaciones que afectan nuestra experiencia del tiempo”
(Martin-Barbero, 2001, pp. 6-7).

El analisis de las llamadas dislocaciones temporales es una dimension central en el
desplazamiento que realiz6 Martin-Barbero en su construccion teodrica. Esa dimension marco el

debate modernidad/posmodernidad desplegado en los afios 1980 en América Latina en el que
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Martin-Barbero, junto a autores como Néstor Garcia Canclini, Nelly Richard y José J. Brunner®
confrontaron sus perspectivas con concepciones totalizadoras y universalistas e interpelaron el
campo de las ciencias sociales promoviendo enfoques interdisciplinarios que descentraran los
saberes. Sus aportes fueron claves para abrir paso a una perspectiva que atendiera las
discontinuidades, las hibridaciones, las heterogeneidades, las heterotopias, las nuevas relaciones
entre lo universal y lo particular. Marcos conceptuales imprescindibles para abordar las
identidades plurales, las memorias sociales y las narrativas populares que se reapropian de
elementos que provienen de la modernidad de escala territorial y, mas tarde, de la
posmodernidad globalizada, sin renunciar a sus matrices culturales. Martin-Barbero, en didlogo
también con autores europeos que protagonizan alli ese debate como Michel Foucault, Frangois
Lyotard y Gianni Vattimo, ubica la relacion entre comunicacion y cultura como el espacio de
producccion de sentido donde se traman nuevas formas de relacion con el tiempo. De lo efimero
a lo fluido, de lo homogéneo a lo multiple, de las oposiciones irreductibles y excluyentes como
tradicion/progreso o pasado/futuro, a la copresencia de temporalidades impuras.

El descentramiento de la modernidad latinoamericana altera los marcos interpretivos heredados
de una modernidad letrada, ilustrada y liberal, en un presente signado por la goblalizacion —y
sus tensiones—, para interrogar las transformaciones en la relacion de las formas culturales —de
la oralidad popular, las gramaticas de los medios masivos, los modos de ver— con una
temporalidad multiple que nunca ha respondido a l6gicas unidimensionales y que asume por
esta via su condicion heterogénea.

Las mutaciones del sensorium temporal preponderantes en el sistema de medios
clasicos fueron la fragmentacion, el flujo y la simultaneidad. Mientras que estos dos modos iran
perdiendo progresivamente su potencia, la fragmentacion se acentuara al ritmo del aumento de
escala en la produccion de contenidos y la multiplicacion del acceso que ofrecen las redes en las
primeras décadas del siglo XXI (Veron, 2012, p.14). En 1987, cuando Martin-Barbero publica
De los medios a las mediaciones, la presentificacion, el debilitamiento de la memoria y la
compresion de los contextos eran las caracteristicas de la atmdsfera cultural y sociotécnica que
ocupaban gran parte de la agenda de investigacion en comunicacion. En ese clima de época, su
perspectiva filosofica vino a desubicar la temporalidad hegemonica de la razon moderna
dominante en el campo de una teoria comunicacional instrumental para plantear una nueva
relacion con los tiempos y des-tiempos entre lo masivo, lo popular, lo global y las mediaciones
culturales. Su vision permitié implosionar las certezas comunicacionales fijadas en una

temporalidad homogénea y hegemonica, para abrir una nueva via de articulacion entre los

3 Véase Zubiria Samper, S. (2022). El debate modernidad y posmodernidad en América Latina. Un
dialogo con sus artifices: Brunner, Garcia Canclini y Martin-Barbero. Recuperado de:
http://dx.doi.org/10.30778/2022.23
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procesos de comunicacion masiva y las mediaciones culturales donde se entrelazan multiples
temporalidades. La importancia que adquirira en sus analisis la temporalidad entendida como la
experiencia individual y colectiva del tiempo radica en el pasaje que va de considerarla una
mediacion especifica a definirla como una categoria transversal a todas las mediaciones
(Rocha y Lopez de la Roche, 2019, p. 75).

Tanto a Martin-Barbero como a Schmucler, esa perspectiva filosofica los enlaza a
Walter Benjamin. Ambos autores adscribieron a la critica que el filosofo aleman formul6 al
concepto de temporalidad lineal y homogénea de la modernidad y a su reivindicacion de “una
conciencia del presente que haga deflagar la continuidad historica” (Benjamin, 1994, p.190). En
sus investigaciones retomaron el planteo benjaminiano acerca de la importancia de “hacer obrar
la experiencia de la historia” y habilitar asi multiples temporalidades que desestibilizaran la
cristalizacion del pasado, la omnipresencia del presente y la reduccion del futuro a un tiempo
que no guarda relacion con ese presente porque viene “del mas alla”. Siguiendo el
cuestionamiento que realiza Martin-Barbero (2001) a la estructura de la temporalidad legada por
la modernidad como matriz de homogeneizacion cultural, es necesario complejizar los analisis
de la experiencia individual y colectiva del tiempo poniendo en valor la continuidad de la
experiencia humana como via de apertura hacia un tipo de reelaboracion simbolica que
contemple el enlace de las diferentes temporalidades.

Desde los estudios latinoamericanos de comunicacion impulsados por Martin-Barbero y
Schmucler, se consolidé asi una linea de investigacion que analizo las diferentes temporalidades
de los procesos culturales de la modernidad y posmodernidad latinoamericanas, las
reivindicaciones identitarias, los movimientos sociales, los medios de comunicacion, las
producciones culturales, la cultura popular, o la llamada “cultura de la imagen” desde el par
conceptual comunicacion/cultura. Este paradigma incorpor6 la necesidad de leer las
mediaciones y considerar desde alli de qué manera lo visual es parte de la produccion historico-
social de la significacion, lo que equivale a decir “de los procesos de produccion de sentido”,
siguiendo los términos en los que Eliseo Verdon definid el concepto de semiosis social. En la
definicion de este concepto central de la semiologia, la imagen es una materia sensible investida

de sentido en el mismo nivel del texto lingiiistico:

Toda produccion de sentido, en efecto, tiene una manifestacion material. Esta materialidad del
sentido define la condicién esencial, el punto de partida necesario de todo estudio empirico de
produccion de sentido. Siempre partimos de paquetes de materias sensibles investidas de
sentido que son los productos; con otras palabras, partimos siempre de configuraciones de
sentido identificadas sobre un soporte material (texto lingiiistico, imagen, sistema de accion

cuyo soporte es el cuerpo, etc., que son fragmentos de la semiosis). (Verén, 1993, p. 126)
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Si nos encontramos entonces frente a lo que entendemos como una productividad
significante del llamado por Martin-Barbero ecosistema de lenguajes y escritura, estaremos
frente al despliegue de una inteligibilidad comtin, mas insular y compleja que nos obligara a
interrogar con nuevas herramientas el espesor de las imagenes. Una mutacion que ha
contribuido a generar una critica de nuevo tipo que ha ampliado sus fronteras mas alla de los
analisis de las teorias de la recepcion de las audiencias (Fuenzalida, 2012; Morley, 1996) hacia
la propia productividad significante de los sujetos. En ese desplazamiento se esta provocando un
cambio en los “procesos de creacion de valor” como sostiene Veron (2007, p. 14). Una mirada
atenta a este nuevo mapa nos sefala que cualquier lectura de las imagenes debera tener en

cuenta esta mutacion como una dimension del proceso de la semiosis social.

Barbero, Schmucler y Verén conforman una triada que comparte no haber sucumbido ni a
los diagnosticos de la homogeinizacion de la cultura visual a escala planetaria ni a las
expectativas de distribucion simbolica igualitaria que generaria un mundo interconectado. Sus
aportes dan cuenta de la complejidad de los procesos de construccion de sentido que siguen
estando vinculados a los sujetos, a los territorios, a las dindmicas culturales, sociales y politicas.
Sus investigaciones nos abren una via de analisis a las imagenes que interpela los limites de la
representacion, las ontologias de la esencia, las lecturas semidticas que desestiman el peso del
presente en la mirada y la homogeneizacion de las temporalidades.

Una critica de la imagen y de las practicas visuales enriquecida transdisciplinarmente que
habilita una via de lectura capaz de problematizar los cambios en la estructura perceptiva de la
temporalidad y de incorporar estas mutaciones como dimensiones significativas del analisis.
Categorias sensibles para un presente que reconoce el valor de las practicas comunicacionales
en los procesos de construccion y de disputas por el sentido. Un tiempo multiple en el que es
preciso elaborar figuras criticas que pongan en circulacion conceptos productivos para
interpretar las dinamicas de reelaboracion simbolica que habiliten un tipo de mirada sobre las

imagenes que, lejos de cualquier clausura, despliegue sus potencias y active su politicidad.

Texto versus imagen: la semiologia entra en combate

Entre las disciplinas que protagonizaron una renovacion epistemologica del campo de la
comunicacion, la semiologia estructuralista reconfigurd el modo de analizar las imagenes.
Roland Barthes, su principal referente, inauguro entre los afios 1950 y 1960, una nueva
perspectiva en el analisis de la visualidad que ampli6 y complejizo las relaciones entre el
lenguaje escrito y el lenguaje visual. Pero esa relacion no seria igualitaria en términos de la

capacidad de invencion simbolica en el texto y en la imagen.
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Barthes escribe contra los estereotipos. Como en muchos de sus textos sobre la fotografia, el
cine, la moda o la publicidad, busca combatir lo que ha sido homogeneizado, normalizado,
capturado, dominado por el lenguaje. Si la literatura es el espacio prometido para que la lengua
logre sortear los poderes que coartan su libertad y tener la posibilidad de alcanzar “el esplendor
de una revolucion permanente del lenguaje” (Barthes, 2011, p. 92), la critica deberia entonces
contar con una nueva disciplina capaz de desmantelar las formas rigidas, la opresion de lengua.
Una mirada que pueda ofrecer resistencia a la voluntad de dominio, de clasificacion, a la fatal

alienacion a la que esta condenado el lenguaje.

La semiologia seria desde entonces ese trabajo que recoge la impureza de la lengua, el desecho
de la lingiiistica, la corrupcion inmediata del mensaje: nada menos que los deseos, los temores,
las muecas, las intimidaciones, los adelantos, las ternuras, las protestas, las excusas, las

agresiones, las musicas de las que estan hechas la lengua activa. (Barthes, 2011, p. 103)

Si la libertad de la lengua hay que buscarla en la deconstruccion de las relaciones que
componen su co6digo binario, desde la mirada barthesiana, en la imagen, esa distancia entre el
significante y significado serd muy débil. La imagen no cuenta con un c6digo inmotivado como
el de la lengua. En varios de los articulos incluidos en el libro La Torre Eiffel. Textos sobre la
imagen, Barthes reconoce que el cine plantea “problemas semanticos de otra complejidad, en la
medida que pretende ligar el significante al significado mediante una relacion exclusivamente
analogica” (2001, p. 38). Y es aqui donde encontramos un limite a las categorias que nos ofrece
para analizar las imagenes, “cuando se plantea una relacion de equivalencia entre dos términos
en la que uno actualiza o reproduce al otro” (Barthes, 2001, p. 38). Para Barthes no habra
lenguaje sino un logos. Y aunque a ese logos le sea reconocido que la relacion entre el
significante y el significado es historica, al ser inmotivada (Barthes, 2009, p. 25), no posee los
atributos de combinacion y seleccion organizados en una gramatica de los signos como es el

caso de la lengua.

En esa diferencia se cifran los alcances de su potencia cognitiva: “lo que la imagen gana en
impresividad lo pierde en claridad” (2001, p. 90). Su perspectiva sera definida como “una
semiologia analdgica no simbolica” y entre sus preceptos subrayara que en el cine “el
significado tiene un caracter conceptual, existe en la memoria del espectador; el significante no
hace mas que actualizarlo, tiene sobre el significado un poder de llamada, no de definicion”
(2001, p. 32). Por esto, quienes produzcan imagenes estan sometidos a la obligacion de trabajar
con el analogon y no con el signo (en el sentido de lo inmotivado) o el simbolo (2001, p. 34). Si
el cine y la fotografia estan limitados, porque su deber es reproducir y no abstraer y crear como
si ocurre con la literatura, la lengua es lo que esta, para Barthes, por sobre la imagen. Y en esa

valoracion quedara recortado el alcance de sus principales categorias referidas a la imagen:
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cuando se refiere al significante como polivalente realizara una equiparacion con la polisemia
en la lengua, o como combinatoria en tanto posibilidad de un ordenamiento sintactico de los
signos. Sin embargo, a la hora de valorar la polisemia aplicada a la imagen se la sefialara como
aquello de lo que la imagen no puede dar cuenta, de cierto caos para un arte que “es
constitutivamente analogico” (2001, p. 88). Barthes lo expresa con claridad, “la imagen
conlleva una debilidad, digamos una dificultad muy grande, que reside en su caracter
polisémico. Una imagen irradia sentidos diferentes y no siempre sabemos como dominar esos
sentidos” (2001, p.89).

También la referencia a la sinonimia como un recurso que pueda utilizar quien produzca una
imagen cinematografica o fotografica en la que convivan elementos similares en forma
simultanea sera sefialada posiblemente de “vulgar”, “redundante” y “tautologica” para el
sentido. Ese es el sentido “obvio”, no polisémico que le adjudico Barthes al filme de Sergei

Eisenstein £/ acorazado Potemkin (1925), en su articulo “El tercer sentido” en el libro Lo obvio

y lo obtuso:

(...) esto nos permite ver que el “arte” de S. Eisenstein no es polisémico:
Eisenstein elige el sentido, lo impone, lo abruma (por mucho que el sentido obtuso desborde
la significacion, no por ello resulta esta negada, emborronada); el sentido eisensteiniano
fulmina toda ambigiiedad (...) La ética eisensteiniana no constituye un nivel independiente.
Forma parte del sentido obvio y, en Eisenstein el sentido obvio, es siempre la revolucion.

(Barthes, 2009, pp. 61- 62)

Lo que se formula en este analisis expone una dicotomia entre los sentidos estereotipados
sobre otros significados presentes, pero mas sutiles, aquellos que escapan a la retorica vulgar de
la representacion realista burguesa y del realismo socialista. En el capitulo “Oscilaciones de la
pena”, que Didi-Huberman le dedica al semidlogo francés en su libro Pueblos en ldgrimas.
Pueblos en armas sefiala que, para Barthes, se trata de “regresar a una estructura binaria en la
que se opondran mas claramente, mas violentamente, el ‘sentido obvio’, por un lado (con sus
efectos informativos, comunicacionales o culturales) y, por otro, ‘el sentido obtuso’” (2017a, p.
89). La lengua, el lenguaje articulado, encontrara un limite frente al sentido obtuso que habita
en las imagenes, el quantum inclasificable e intransferible de la imagen hacia la lengua. “El
sentido obtuso no conseguira acceder a la existencia, entrar en el metalenguaje de la critica”
(Barthes, 2009, p. 69). Ese quantum sera lo incognoscible de la imagen.

La estructura binaria vuelve a aflorar cuando sefiala el valor positivo de la polisemia en
el caso de la lengua y resalta el valor negativo en el caso de las imagenes. Dice Barthes: “La
imagen se presenta de manera global, discontinua y, en esas condiciones, es muy dificil analizar

su contexto” (2001, p. 90). Esta dificultad que aparecera una y otra vez, expresa la posicion que
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Barthes le daba a la imagen filmica y fotografica en tanto objeto de conocimiento. Su posicion
tiene un estatuto antropoldgico y un limite claro: “Lo que distingue al hombre del animal no es
la comunicacion, sino la simbolizacion, es decir, la invencion de sistemas de signos no
analogicos” (Barthes, 2001, p. 92). Una perspectiva de la comunicacion de la que esta ausente la
alteridad, lo dialégico, la transmision, la mediacion. Y aunque para Barthes la imagen puede ser
parte de la comunicacion, estara por debajo de la lengua a la hora de simbolizar. Méas atn, la
imagen dependera o estara subordinada al desarrollo de la lengua. En el capitulo “La imagen”,
de Lo obvio y lo obtuso, delinea con precision los nuevos limites que el texto tiene frente a la
imagen fotografica, donde la califica como “un mensaje parasito destinado a comentar, es decir ,
a ‘insuflar’ en ella uno o varios significados segundos” (Barthes, 2009, p. 23). Alli expresa con
claridad su vision deceptiva —la llama “una inversion historica importante”— de la nueva
relacion de fuerzas entre el mundo de las palabras y el mundo de las imagenes: “la imagen ya no
ilustra a la palabra; es la palabra la que se convierte, estructuralmente, en parasito de la imagen”

(Barthes, 2009, p. 23).

Si bien uno de los limites del analisis barthesiano ha sido la sospecha sobre el estatuto
epistemologico de la significacion de las imagenes, en sus textos sobre diversos tipos de
imagenes despliega una potencia critica que trasvasa sus propias categorias y nos permite
cuestionar sus supuestos teoricos. Dice Barthes: “ (...) del mismo modo que es licito hablar de
una foto, me parecia improbable hablar de la fotografia” (2004, p. 30). En uno de los textos del

articulo “Sobre doce fotografias de Daniel Boudinet”, escribe:

Otra gedrgica. Aqui, toda la fuerza del trabajo se debe a los signos de suspension. Los
arboles, los animales y las herramientas de labranza vuelven a una especie de obstinacion del
reposo. Mediante la reunion y la distancia entre estos agentes provisoriamente inactivos
(pero no ociosos), la imagen dice el tiempo: venimos de trabajar, de producir (leche y heno),
y volveremos a empezar. De ordinario, la fotografia tiene la reputacion de captar lo actual;

aqui, mas filos6ficamente, dice ese tiempo dificil: el presente. (Barthes, 2001, p.155)

Aunque su voluntad de clasificar y disciplinar las fuerzas expresivas y cognitivas de la
fotografia impregnen su articulos mas sistematicos, como en el final de La cdmara licida,
donde expone su desconfianza a la universalizacion de las imagenes como mediacion cultural
(Barthes, 2004, p. 177), la inclusion de la propia subjetividad en el anlisis de las imagenes
inaugur6 una perspectiva que habilitdé una nueva relacion entre las palabras y las imagenes. La
singularidad de su escritura frente a las imagenes abri6 una via de interpretacion critica que
ubico la subjetividad y la mirada propia como dimensiones de una nueva mediacion. En esa
distincion se ubica una perspectiva fundacional de los estudios de las imagenes. Una mirada que

supo desviarse de sus propios obstaculos epistemoldgicos para introducir una novedad, una
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nueva relacion entre las palabras y las imagenes. Es esta apertura la que habilita a seguir
pensando coémo leer las imagenes desde sus propias dimensiones, su espesor significante, sin

sustraerlas de las temporalidades que las habitan y las ponen en acto.

Frente a los limites de la semidtica barthesiana, los aportes desde la sociologia de Bericat
Alastuey (2011) resultan complementarios para ubicar una agenda de problemas en el campo de
las ciencias sociales que reconoce la necesidad de incorporar el analisis de las imagenes como
una dimension central en sus investigaciones. Ante las posturas que objetan los alcances de su
significacion dada su naturaleza semiotica —no estamos ante un lenguaje codificado en una
estructura convencional de signos—, el autor ubica las distintas maneras en que las imagenes son
consideradas objetos de conocimiento, tanto en su condicion de index como icono. Si el index
guarda una conexion existencial entre el signo y objeto real, en el icono existe una relacion de
semejanza entre el signo y el objeto. Esta distincion, que se inscribe en la perspectiva de la
semiotica de Charles S. Peirce (1931) retomada por Umberto Eco en “Semiologia de los
mensajes visuales” (1972), constituye la base de sustentacion de las posiciones tedricas que
reivindican el conocimiento a través de las imagenes. La apuesta epistemologica de la semidtica
para producir sentido sobre las imagenes significa que su “naturaleza iconica” se ubica —de
alglin modo—, por encima de su condicion de index. Las imagenes se convierten desde esta
posicion en una superficie significante. Estas definiciones responden a una posicion
epistemologica que distingue entre procedimientos cientificos basados en una logica de
produccion de verdad de aquellos vinculados a procesos de significacion. Una distincion teérica
necesaria para habilitar nuevos modos de leer las imagenes y de incorporar esas lecturas en la
produccion de conocimiento. Via que contribuye, ademas, a reubicar un debate que no pocas
veces resurge frente a la polisemia de la imagen®,

La perspectiva que asume este trabajo entiende que el campo de analisis de la
comunicacion/cultura, del cual forma parte el analisis visual, debe intentar expandir sus
fronteras disciplinares para incorporar herramientas conceptuales que contribuyan a renovar los

estudios sobre la imagen y habilitar nuevos modos de lectura.

La construccién de un campo interdisciplinar

La multiplicacion de investigaciones realizadas en el marco de los Estudios visuales,

entendidos como espacio interdisciplinar -en el que se cruzan, desplazan, intersectan y mutan

4 Sefialo un ejemplo reciente de esta polémica en la posicion que expresa el historiador del arte José
Emilio Buructia en su articulo “Ver no basta para pensar”, Revista N, 27/09/2014. Alli Buructia sefiala un
experimento propuesto a sus alumnos a partir del libro Modos de ver de John Berger (2000), cuyo
resultado le confirma que “no hay logos posible que se asiente sobre las imagenes”. El articulo aparece
como una voz “discordante” al pensamiento de George Didi-Huberman, de quien se publica en ese mismo
nimero una extensa entrevista.
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categorias de las ciencias sociales, las humanidades, el arte y la comunicacion—, lleva ya mas de
tres décadas. Sin embargo, sus desplazamientos epistemologicos sobre las ciencias sociales no
son tan visibles como podriamos pensar frente al desafio de interpelar la visualidad. En 1994 se
publicaron dos obras que marcaron el inicio del llamado “giro iconico” en el ambito germano o
“giro pictorial” en el anglosajon. En Alemania, Gottfried Boehm publico ;Qué es una imagen?,
mientras que en Estados Unidos se edita Teoria de la imagen de W. J. T. Mitchell. Ambos
titulos se convertiran en referencias del programa de investigacion del giro visual: coincidiran
en que la imagen posee una logica de sentido propia, una légica iconica no subordinada al
lenguaje y en que sus contenidos no pueden ser diferenciados de su modalidad de aparicion,
reivindicaran la comprension interdisciplinar de los procesos de formacion y creacion del
significado de la imagen y sostendran que es su caracter indeterminado el rasgo que define su
relacion con lo imaginario. Mientras esta perspectiva impactaba en nuevos debates, en paralelo,
Frederic Jameson publicaba en 1998 E! giro cultural, en el que decretaba en el final del capitulo

“Transformaciones de la imagen en la posmodernidad” su caracter engafioso e instrumental.

La imagen es la mercancia del presente, y por eso es vano esperar de ella una negacion de la
logica de la produccion de mercancias; por eso, para terminar, toda belleza es hoy engafiosa y
la apelacion a ella hecha por el pseudoesteticismo contemporaneo es una maniobra ideologica

y no un recurso creativo. (Jameson, 1999, p. 178)

De alguna manera, la critica al posmodernismo ensombrecia cualquier pensamiento que
le reconociera a las imagenes la facultad de producir una energia significante distinta a la
segregada por el capital. Si la globalizacion habia revelado la dominancia del mercado como
articulacion fundamental, esa situacion operaba como un inhibidor —“la nueva situaciéon que
bloquea nuestra capacidad de imaginar el futuro”, la llamoé Jameson (1999, p. 126)— de la
potencia de las imagenes como fuerzas culturales capaces de generar otros recorridos
significantes. Una concepcion de la imagen atada a lo que, para el autor, aparecia como la
revelacion del “fin de una concepcion prometeica de la produccion en la medida que es dificil
que la gente siga imaginando el desarrollo como conquista de la naturaleza” (Jameson, 1999,

p. 126). El choque de una concepcion cultural marxista determinista contra una nueva atmosfera
visual globalizada y espectacularizada ponia en crisis el viejo imaginario del progreso de la
modernidad y no permitia aun, para Jameson, vislumbrar dinamicas sociales, politicas y
culturales capaces de inventar y disputar otros circuitos y otros sentidos para las imagenes. En
paralelo, en 1999 Stuart Hall y Jessica Evans publican Visual Culture: the Reader. Si las fechas

son casi simultaneas, la perspectiva del estatuto epistemologico de la imagen es radicalmente
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distinta. En la introduccién “Qué es la cultura visual™, ambos autores asumen el estudio de la
cultura visual dentro del campo de los Estudios Culturales y reconocen el destiempo en esta
incorporacion: “(...) la cultura visual ha sido un tanto pasada por alto en la rapida expansion de
los estudios culturales y los estudios de los medios a lo largo de los tltimos quince afios” (Hall
y Evans, 2016, p. 5). Si el giro cultural habilité la creacion de un vasto campo transdisciplinario
que reconocia en la trama de las relaciones sociales y, en particular, de las practicas culturales
practicas significantes, la especificidad de lo visual comenzaba a ser pensada e interrogada en su
singularidad, en sus tensiones y en sus disputas. Y un punto central de esta posicion seria el
lugar que ocuparia la mirada —entendida como “la articulacion entre quien mira y lo mirado,
entre el poder de la imagen para significar y la capacidad de interpretar el sentido de quien
mira”— (Hall y Evans, 2016, p. 10). Unos afios mas tarde, en 2006, Boehm sostendria en un
intercambio epistolar con W. J. T. Mitchell —reproducido en el libro Filosofia de la imagen
editado por Ana Varas (2011)°— que “mas alla del lenguaje existen poderosos espacios de
sentido, de visualidad, que no necesitan ser mejorados o justificados por la palabra” (Varas,
2011, p. 87). Ese punto de coincidencia se bifurcaria ante las preguntas que, con distintos
matices, ambos autores formularon a las imagenes. Mientras Boehm reclama la especificidad de
lo iconico frente al lenguaje con la pregunta ;qué es una imagen? como concepto filoséfico,
Mitchell enfatiza que “el problema de la comprension de la imagen esta profundamente
conectado con el de la comprension del otro” (Varas, 2011, p. 86) y por esto, su pregunta, ;/qué
quieren las imagenes? involucra a las teorias de la comunicacion, el cine, la historia del arte, los
estudios culturales, la politica. Recupero el debate entre Boechm y Mitchell como un antecedente
significativo que fue contemporaneo a la edicion de la revista Estudios Visuales dirigida por el
espaiiol José Luis Brea, cuyo primer numero se publico a fines del afio 2003. EI N° 1 se llamo
Los Estudios Visuales en el siglo 21 y abre con una propuesta programatica firmada por Brea
que va a delinear los debates que se expondran y afrontaran en los siguientes siete referidos al
desafio de fundar el campo de los Estudios visuales “como estudios sobre la produccion de
significado cultural a través de la visualidad” o “el campo de las practicas de visualidad que
generan significado cultural” (Brea, 2003, p. 6). Para despejar cualquier confusion, W. J. T.
Mitchell aporta una contundente definicion en su articulo “Mostrando el ver: Una critica de la
cultura visual” publicada también en el N° 1 de Estudios Visuales: “Es util distinguir, desde un
principio, entre ‘estudios visuales” y ‘cultura visual’, el primero, el campo de estudio, el

segundo, su objeto, su objetivo. Estudios visuales es asi el estudio de la cultura visual” (2003,

5 El articulo “Qué es la cultura visual” fue publicado en 2016 por Ratil Rodriguez Freire (ed.) en
Cuadernos de Teoria y Critica N#2, El giro visual de la teoria. Vifia del Mar, Cuadernos de Teoria y
Critica. (pp.91-102)

® Unos afios mas tarde, en 2016, el debate fue reproducido en el niimero de Cuadernos de Teoria y Critica
citado en la nota anterior.
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p. 18). Como prueba de la preocupacion por establecer este nuevo campo de estudios, en el N°

1, Anna Maria Guasch, en “Estudios visuales. Un estado de la cuestion”, serd quien repase,
ordene y clasifique los debates que rodean la formacion de este nuevo campo que, retomando
las bases programaticas de los Estudios Culturales, incorpora a la visualidad como una
dimension central de la cultura contemporanea. Las sucesivas definiciones que alli se exponen
clarifican el nuevo sitio que tiene la imagen desde esta perspectiva en formacion a partir de
ahora: “Lo importante ya no es buscar el valor estético del ‘arte elevado’, sino examinar el papel
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de la imagen ‘en la vida de la cultura’” (Guasch, 2003, p. 11). La agenda de investigacion
promovida desde los Estudios Culturales en los afios 1980, con su interés en las mediaciones
historicas, politicas y sociales que atraviesan y modulan las practicas culturales de las clases
populares, los feminismos, los mestizajes y las migraciones, las identidades de género y
afrodescendientes, las culturas juveniles, entre otros nticleos tematicos, se expande aqui hacia la
problematizacion de las diversas formas de presencia que asumen las imagenes para explorar su
lugar en la produccion de sentido cultural en el mundo contemporaneo. Una perspectiva
epistemologica que implica interrogar las mutaciones de la energia significante de las imagenes
en nuestras atmosferas visuales por fuera de los marcos de legitimidad disciplinaria y visibilidad
social que las capturan en temporalidades cerradas.

Bajo la direccion y la influencia de Brea, la revista Estudios Visuales concentr6 las
posiciones de autores como W. J. T. Mitchell, Nicholas Mirzoeff, James Elkins, Mieke Bal,
Martin Jay, Keith Moxey, Jacques Rancicre, Suely Rolnik, Néstor Garcia Canclini, entre otros.
La produccion intelectual de la publicacion puso en discusion los alcances y problemas de la
creacion de un campo de los Estudios visuales. En lineas generales, como sostiene Mitchell,
“los estudios visuales atienden a las variadas e incongruentes familias a las que pertenece la
cultura visual’, asi como a la naturaleza cambiante de la visualidad y la percepcion” (1994, p.
81). Sus autores destacan y reivindican el cruce interdisciplinar en el que se produciran
transformaciones y revalorizaciones de conceptos que, al desplazarse entre los distintos saberes
de los que participan las imagenes, produciran nuevas conversaciones y sumaran en €sos
desplazamientos, también, nuevas tensiones. Sus enfoques recuperan al menos tres aspectos
novedosos en el andlisis de las imagenes. Por un lado, sefialan que nos encontramos con la
imagen en el presente, independientemente de la época en la que pudo haber sido creada. La

imagen esta “viva” en nuestro tiempo y, por lo tanto, carga consigo la potencia de “afectar” ese

7 Tanto el concepto de cultura visual como el de visualidad son dos categorias centrales en el analisis que
realizan Suart Hall y Jéssica Evans en “;Qué es la cultura visual?”, la introduccion del libro Visual
Culture: the Reader (2016). Ambos autores sefialan que cuando se refieren a la cultura visual asumen “la
existencia de estructuras particulares para la mirada” (...) “que sirven para focalizarse en el campo crucial
pero negado de las practicas culturales de mirar y ver, y la relacion paradigmatica que organiza esta area
de investigacion: aquella entre la capacidad de la imagen para significar y las capacidades subjetivas del
individuo para captar y producir sentido” (2016, pp. 10-11) Por visualidad refieren “el registro visual en
el cual la imagen y el significado operan” (2016, p. 11).
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presente (Moxey, 2016, p. 23). Ese poder de afectacion le otorga a la imagen una capacidad de
agencia mas alla de su propio tiempo, lo anacronico dista de ser un motivo menor para
transformarse en una categoria que vendra a alterar las relaciones entre /os tiempos. En segundo
término, revalorizan el lugar de la mirada, los “modos de ver”, seglin la expresion que habia
popularizado a mediados de los afios setenta John Berger (2000), quién logr6 con este giro
graficar que la temporalidad es una dimension de doble via presente en la experiencia entre las
imagenes y los espectadores. En esta relacion, tanto el “modo de ver” que encarnan las
imagenes, como los procesos de trasmision del sentido que se activan en su recepcion
intervendran en el presente del acto de ver. Un concepto que influyo en la sistematizacion de
este enfoque fue el de regimenes escopicos propuesto por Martin Jay para identificar el sistema
de visualidad dominante en la modernidad conocido como ocularcentrismo®, que fuera criticado
por distintas tradiciones filoso6ficas francesas bajo la denominacion de perspectivismo
cartesiano (Jay,1993, p. 145). Un régimen de visiéon dominado por un ojo racional que habitaba
un espacio geométrico, homogéneo y distante que dejaba afuera el cuerpo, el tiempo y la
historia. Jay refutara gran parte de los cuestionamientos provenientes de las distintas corrientes
que convergieron en el antiocularcentrismo’ portadoras de “una profunda hostilidad a la
primacia de lo visual” para reivindicar el lugar de la visualidad en la praxis critica desde una
perspectiva que pone en discusion la necesaria pregunta por la potencia del legado
emancipatorio de la modernidad'® en el presente. La pluralidad de los modos de ver se convierte
en “un antidoto contra el privilegio de un orden visual o de un régimen escéopico tinico” y en
una fuerza descentrada —y diseminada— que promueve “la multiplicacién de los mil ojos, que a
semejanza de Nietzsche, sugiere el caracter abierto de las potencialidades humanas” (Jay, 1993
p- 443). En tercer lugar, entienden que la imagen serd interpretada —no decodificada como si se
tratara de un mensaje encriptado— y para esto restituyen la capacidad de agencia que se abre en
ella a partir del enlace con la subjetividad del receptor. Es por esto que cuestionan el tipo de
operaciones que desprenden la imagen de su historia y rechazan la universalidad de su sentido.
En su articulo “El esencialismo visual y el objeto de los estudios visuales” publicado el

N° 2 de la revista Estudios Visuales, Mieke Bal sostiene que:

8 “Comenzando por el renacimiento y la revolucion cientifica, en general se estima que la modernidad ha
estado resueltamente marcada por el ocularcentrismo. (...) El campo perceptivo que quedo asi constituido
fue [...] fundamentalmente no reflexivo, visual y cuantitativo” (Jay, 2003, p. 221).

9 ¢(...) gran parte del reciente pensamiento francés, en una amplia variedad de campos, esta, de una
manera u otra, imbuido por una profunda sospecha ante la visién y ante su papel hegemonico en la era
moderna” (Jay, 1993, p. 20).

10 Una de las voces que reivindican el legado critico de la ilustracion es Marina Garcés: “La ilustracion
radical fue un combate contra la credulidad, desde la confianza en la naturaleza humana para emanciparse
y hacerse mejor a si misma. Su arma: la critica. No podemos confundir esta apuesta radicalmente critica
con el proyecto de modernizacion que, con la expansion del capitalismo a través del colonialismo,
dominé el mundo en los ultimos tres siglos. Hay una distancia entre el proyecto civilizatorio de
dominacién y la apuesta critica por la emancipacion que necesita ser nuevamente explorada” (2017, p. 9).

23



Las practicas interpretativas de los estudios de la cultura visual defienden la nocion de que el
significado es dialogico. Este ‘sucede’, mas que existir a priori, en el acto de interpretacion.
El significado es un diadlogo entre observador y objeto asi como entre sus contempladores.
(Bal, 2004, p. 39)

La pluralidad de temas de investigacion que dinamizan, complejizan y expanden el campo
de los Estudios visuales comparte puntos significativos con la agenda de investigacion
planteada por Martin-Barbero frente a “este nuevo ecosistema de lenguajes y escritura” (2002a,
p. 19) en el que las imagenes ya no tendrian el mismo poder de sintetizar, capturar y estabilizar
lo simbolico, sino que entrarian en dinamicas caracterizadas por la capacidad de relacionar,
singularizar, proliferar, diseminar, transformar, distribuir y enlazar esa nueva energia simbolica
(Brea, 2007, p. 190). Desde ambas perspectivas, seran los cambios en la tecnologizacion
creciente en el registro de las imagenes y de sus instrumentos de distribucion social y en “los
procesos de circulacion” (Veron, 2012, p. 15) los nuevos elementos y escenarios para pensar las
mutaciones en “las dindmicas que fundaban la relacién antropoldgica con la imagen como
inductora de simbolicidad” (Brea, 2007, p. 186). Siguiendo la perspectiva de Brea, las nuevas
dindmicas productivas y de circulacion de las imagenes en el universo digital modificarian las
formas de elaboracion de lo simbolico. Imagenes que se disocian de representaciones durables,
que singularizan identidades diversas, que enlazan memorias, reconfiguran las relaciones de
temporalidad, interconectan colectivos que las hacen propias y generan asi nuevas formas de
socializacion. Es en esta nueva forma de proliferacion de la energia simbolica de las imagenes
donde se juegan dos funciones significativas en los procesos de creacion de valor: “en la
potenciacion heuristica (de producir conocimiento) y en la de interconectar subjetividades
(produciendo en base a ello formas de la inteleccion colectiva)” (Brea, 2007, p. 211). Desde este
enfoque, las mutaciones que se registran en las relaciones del binomio comunicacion/cultura, en
el devenir de su trama caracterizada por un nuevo régimen social de produccion, circulacion y
distribucion de las imagenes —un orden de intercambios basado mas en el acceso que en la
propiedad de las producciones culturales—, implican un cambio en los modos de “la energia
simbolica segregada por la imagen y — por extension, toda la gestion de alguna productividad
cognitiva asociada a su dinamicidad social— que habra de producirse” (Brea, 2007, p. 186). En
este panorama heterogéneo pero convergente de perspectivas vinculadas a los estudios de las
imagenes expuesto y promovido desde la revista Estudios Visuales, una de sus colaboradoras,
Mieke Bal, realiz6 un aporte singular desde una vertiente epistemologica al considerar la
diversidad de enfoques que abordan el campo de la visualidad y de la cultura visual en su libro
Conceptos viajeros en humanidades. Una guia de viaje. En su investigacion, la autora distingue
con precision la diferencia entre lo transdisciplinar, como un abordaje que no permite la

transformacion de los conceptos, lo multidisciplinar, como la obligacion que tendrian distintos
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campos de compartir una misma metodologia y, finalmente lo interdisciplinar, el enfoque
elegido para que los conceptos puedan “viajar” —siguiendo la metafora del titulo—, y en ese viaje
transformarse y revalorizarse (Bal, 2009, p. 58). Esta distincion ilumina un rasgo central del
enfoque que he desarrollado en la apertura de esta tesis. Un tono que busca distinguir los
matices que las distintas disciplinas aportan para ampliar los modos de ver y leer las imagenes y
reconocer, al mismo tiempo, sus puntos de contacto y sus zonas de friccion. La metafora del
viaje a la que acude Bal en el titulo de su libro nos invita a habilitar lo interdisciplinar como
quien comprende que s6lo dandole lugar a los desplazamientos de los conceptos a través de las
distintas disciplinas podemos enfrentar una investigacion que cuestione sus propias
herramientas de analisis, sus propios objetos, su propia mirada. En el transcurrir de esos
movimientos se abrira la posibilidad de investigar como operan los conceptos, no solo desde lo
que podrian significar sino desde “lo que podrian hacer” (Bal, 2009, p. 9). Y porque en esta
capacidad performatica de la significacion encuentro un punto de convergencia con las
principales hipotesis que despliega George Didi-Huberman en su obra. En ella, el concepto de
imagen parte desde la historia del arte para emprender un viaje a través distintas disciplinas —la
filosofia, la semiologia, el psicoanalisis, la teoria politica, la antropologia— a través del cual se
enriquecera con el aporte de categorias que interrogaran las formas de interpretar la visualidad
como un hecho cultural. Por esto, entiendo que Didi-Huberman es uno de los criticos que
propuso una fuerte innovacion tedrica en los modos de interpretar las imagenes, renovo las
bases de su disciplina de origen, la historia del arte, y provoco desplazamientos epistemoldgicos
que ampliaron el campo de los estudios visuales incorporando categorias del psicoanalisis, la
antropologia visual, la teoria politica y la filosofia elaboradas por autores como Sigmud Freud,
Aby Warburg, Maurice Merleau-Ponty, Walter Benjamin, Hannah Arendt y Jacques Rancicere,
entre otros. Si para Moxey la imagen estd “viva”, la pregunta que recorre los textos de Didi-
Huberman, “;qué nos hacen las imagenes?” es una invitacion a generar lecturas
interdisciplinarias capaces de abordar la produccion de significado cultural a través de la
visualidad. La interrogacion sera desplegada por el autor desde distintas posiciones: desde su
poder de agencia y desde nuestra capacidad interpretativa, desde su potencia politica y desde
nuestra imaginacion. “Ante las imagenes, debemos convocar verbos que nos permitan decir qué
es lo que hacen, qué es lo que nos hacen, y no solamente adjetivos y nombres que nos permitan
creer decir lo que son” (Didi-Huberman, 2010, citado en Cabello, Lesmes y Masso6, 2017a, p.
12). La propuesta implicara alejarnos de un analisis de tipo iconoldgico, orientado a decodificar
un significado, como si debiéramos transmitir el mensaje que esa imagen transporta en el
tiempo a la espera de ser develado en el presente. Por el contrario, se trata de una perspectiva
que nos propone acercarnos y entablar un lazo, una relacion abierta y productiva que arriesgue

los presupuestos de su propio saber en el camino de su trabajo de interpretacion. Y es ahi, en esa
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disposicion, en ese movimiento, donde se ubica el trabajo que Didi-Huberman realiza con las

imagenes, en el que pondra en juego la experiencia de la propia mirada.

La mejor forma de mirar las imagenes seria saber observarlas sin comprometer su libertad de
movimiento. A partir de entonces, mirarlas seria no guardarlas para si, sino, contrariamente,
dejarlas ser, emanciparlas de nuestras fantasias de vision integral, de clasificacion universal o

de saber absoluto. (Didi-Huberman, 2017b, s/p.)

En esta linea, entiendo que Didi-Huberman piensa las imagenes en el entrelazamiento de sus
dimensiones antropoldgicas, estéticas, €ticas, historicas y politicas y, por lo tanto, en términos
relacionales, culturales y comunicacionales, en los que estan involucrados los modos de hacer y
los modos de ver. Una via de intersecciones epistémicas que introduce una modulacion
mediante la apelacion a la performatividad de verbos que abren el espacio y el tiempo y
habilitan asi un tipo de distancia critica que recupera la herencia benjaminiana frente a los
modelos idealistas de temporalidad de la historia: ni positivista —la imagen como documento
visual que viene a ilustrar y reflejar los hechos historicos—; ni historicista —la imagen como
simple soporte de una interpretacion cristalizada que excluye el movimiento de la dialéctica—.

Sera en esa interaccion entre las imagenes y las miradas que la dimension del tiempo
aparecera para expandir la temporalidad de lo que ha sido y darle a los restos, a los sintomas, a
lo figural, a lo visual, a la imaginacion, una nueva sensibilidad, una nueva vida. Y, en esa
expansion, lo que irrumpira en la experiencia cultural y politica de la mirada sera la posibilidad
de enlazar, bajo nuevas figuras, la memoria, el presente y el porvenir.

Didi-Huberman desplegara en su libro Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de
las imagenes las premisas fundamentales de su pensamiento frente al problema de la
temporalidad de las imagenes con la figura del anacronismo como categoria fundamental de su
reflexion. Si la historia del arte fundaba su practica en el rechazo a cualquier uso de ese
procedimiento, Didi-Huberman lo reivindicara y hablara de la “fecundidad del anacronismo”
como via de apertura a un modelo de temporalidad capaz de “expresar la exuberancia, la
complejidad, la sobredeterminacion de las imagenes”, es decir, la multiplicidad de dimensiones
y de relaciones que atraviesan y conforman las imagenes (2006, p. 18). Su operacion critica
adscribe a la temporalidad de doble faz que reclamaron tanto Warburg como Benjamin en la
cual la imagen no sera considerada ya como un simple documento de la historia ni como una
abstraccion depurada de la materia del tiempo. Esa doble apertura implicara reconocer lo que
Didi-Huberman llama las paradojas del anacronismo y del sintoma. Dos categorias que alteraran
de modo radical la critica de las imagenes al introducir en su analisis las latencias, los restos, los

vestigios no observados en el caso de la paradoja del sintoma, junto a las supervivencias, en
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tanto presencia de la larga duracion de un pasado que atraviesa los tiempos y llega hasta el

presente, en la paradoja del anacronismo.

Aqui se materializa el pasaje de una temporalidad homogénea en la que el pasado es
considerado un hecho objetivo hacia otra, donde ese mismo pasado sera elaborado como un
hecho de memoria. Este concepto de memoria vendra a desmontar las capas de tiempo que
perviven en cada objeto de la historia, en cada imagen, para dar lugar aqui al despliegue de su
apuesta critica: la apertura de una temporalidad heterogénea en la imagen. En ese camino, Didi-
Huberman entiende que el anacronismo y el sintoma s6lo pueden desplegarse a partir de una

concepcion dialéctica de la memoria:

La novedad radical de esta concepcion y de esta practica es que ella no parte de los hechos
pasados en si mismos (una ilusion tedrica) sino del movimiento que los recuerda y los
construye en el saber presente del historiador. No hay historia sin teoria de la memoria.
(2006, p. 137)

La obra de Didi- Huberman propone una significativa relectura de los modos de interpretar
las imagenes al incorporar en sus andlisis los conceptos de imagen como acto —considerada
como proceso de formacion de imagenes y no entendida cual simple objeto—, la imagen
sintoma, en tanto el sintoma “desgarra la regla del tiempo y en ese desgarro abre y elabora”
(Cabello, Lesmes y Masso, 2017b, p. 23) y la imagen dialéctica, que habilitaria un despliegue
del tiempo que posibilitaria una reconfiguracion de pasado, presente y futuro, junto a las
categorias de anacronismo, memoria, supervivencia, legibilidad, imaginacion y politica. En este
analisis estan presentes los aportes de Sigmund Freud en relacion al concepto de sintoma, como
una manifestacion que abre la posibilidad de una nueva elaboracion; de Walter Benjamin con
sus conceptos de imagen dialéctica y de legibilidad —como mirada que activa, no los temas, sino
los nudos temporales de la imagen al revincular imaginacion y politica—, junto con su critica al
modelo de temporalidad lineal, progresiva y homogénea de la modernidad; el concepto de
supervivencia recuperado de la obra de Aby Warburg entendido como “una persistencia residual
en el tiempo andnimo y transindividual de la historia” (Barcella, 2017, p. 87); la referencia a la
relacion entre imaginacion y politica en Hannah Arendt y la teoria del “reparto de lo sensible”
de Jacques Ranciére, segun la cual, la imagen abierta a su politicidad recupera la potencia de
“volver sensible/hacer sensible el mundo”. La imagen como acto, la imagen sintoma, el
anacronismo, las supervivencias, la legibilidad, la imagen dialéctica, el montaje y la
imaginacion son categorias a través de las cuales el autor habilita una nueva temporalidad en las
imagenes, una apertura en la historia que expone su politicidad y, por lo tanto, la posibilidad de
activar una mirada capaz de ver, pensar, imaginar y producir nuevos sentidos y relaciones entre
ellas. Una temporalidad en las imagenes en la que no prima ni el puro pasado ni el puro

presente. Siguiendo a Hannah Arendt, “una brecha en el tiempo” en la que se abren las
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posibilidades de reelaboracion simbolica y, por lo tanto, de alteraciones, desplazamientos y
producciones en el orden del sentido. El transito por las multiples lineas de este recorrido nos
permite ahora interrogarnos como Didi-Huberman construye su concepto de temporalidad
heterogénea en las imagenes a partir del cual se habilita una nueva apertura en la historia. Como

guia de este itinerario llevamos esta advertencia:

Alli donde la doctrina se bloquea, las imagenes eventualmente se liberan. Alli donde se agota
la dialéctica del filosofo, puede empezar la dialéctica del mostrador lirico. Alli donde la toma
de partido se atraviesa, las posiciones pueden bifurcarse y proliferar. (Didi-Huberman, 2008,
p. 172)

Su perspectiva nos invita a explorar nuevos caminos para interrogar como se

conjugan las significaciones entre las imagenes, las palabras y el tiempo.
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Capitulo 2
Abordajes tedricos de la imagen. Desplazamientos, afinidades, didlogos

Yo me arrepiento de haber titulado mi libro Ante el tiempo. Deberia
haberlo llamado Ante los tiempos. Todo siempre deberia ser en plural.”

Georges Didi-Huberman

Des-ubicar la mirada: Maurice Merleau-Ponty

Cada texto de Didi-Huberman levanta una bandera que reclama dejar en libertad de
movimiento a las imagenes y nos guia para liberarlas de las fuerzas que las restringen en
modelos de temporalidad que comprimen sus memorias y sus potencias. Y aunque los caminos
son multiples y podamos elegir diferentes recorridos, la conviccion plantada en la primera linea
de su libro Ante el tiempo: “siempre ante la imagen, estamos ante el tiempo” (Didi-Huberman,
2006, p. 11), nos advierte cual es el pasaje que deberemos transitar para explorar la abigarrada
trama de su pensamiento. Somos nosotros y nosotras quienes, en nuestro presente, estamos ante
las imagenes. Una definicion que pone en valor la experiencia de la propia mirada en la
construccion de un saber critico que buscara desplegar las distintas capas de esa multiplicidad
de temporalidades en movimiento que vive en cada imagen. Esta posicion implica desbaratar un
saber referido a las imagenes construido sobre la base de formas fijas, inmoéviles, en el que se
han detenido los procesos, la duracion, la plasticidad. Un saber que ha levantado muros que
impiden desplegar una mirada que sea capaz de enlazar las distintas temporalidades. Por el
contrario, esta mirada parte de las imagenes en singular y reniega de cualquier intento de
fijacion atemporal del sentido, de adherencia a un saber estable y universal sobre su objeto. Es
el método que pone en practica Didi-Huberman frente a las imagenes: “Yo parto de los objetos
para llegar a la filosofia y no al contrario, esto es, partir de la filosofia e ir hacia los objetos”
(Cabello y Corpas, 2020, p. 193). En esta breve declaracion se vislumbran algunas de las
principales hipotesis de su programa tedrico: quien realiza ese movimiento es un cuerpo
singular que toca con su mirada las imagenes y que, en ese transito, definira un punto de vista

—una posicion— desde donde mirarlas.

* Entrevista de Gabriel Cabello Padial e Irene Copas a Georges Didi-Huberman (abril de 2019).
Ciclo El intelectual y su memoria, 2019. Video publicado por la Universidad de Granada.
Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=q9xp8hUWBx0
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Una mirada situada que reivindica la inmanencia y la singularidad para reconocerse parte
—necesaria— de una pluralidad y un componente basico e imprescindible de una ética politica que
habite en una teoria critica dispuesta a resistir la universalizacion del saber y la trascendencia de su
sentido. Para abrir nuevas vias de acceso a un pensamiento de la pluralidad y la inmanencia, Didi-
Huberman convocara —como quien dibuja senderos en un mapa— a autores y autoras que han puesto
marcas fundamentales en ese territorio. No es un matiz menor. Como nos muestra la cita de inicio
extraida de una de sus conferencias, su reflexion sobre como la teoria debe huir de cualquier intento
de capturar a su objeto y convertirlo, con esa accion, en objeto muerto, es incesante. Al punto de
reconocer que en el nombre de su propio libro anida un error —un descuido— conceptual. O, cuanto
menos, que el peso de la tradicion se cold en un titulo que no expresa la potencia de las hipotesis
que despliega en su interior. En uno de los pliegues de ese montaje teérico, Didi-Huberman dialoga
con Hannah Arendt, de quien retoma la disquisicion que la filésofa alemana realiza para reclamarle
a la teoria politica que deje de pensar en “el hombre” en singular. Dice Arendt: “La politica se basa
en el hecho de la pluralidad de los hombres” (1997, p. 45). La definicion con la que Arendt inicia el
clasico ¢ Qué es la politica? se complementa unas paginas mas adelante con una reflexion que sera
nodal para pensar esa dimension: “La politica surge en el entre y se establece como relacion” (1997,
p. 46). Desde esta concepcion de lo politico adviene lo relacional, entendido aqui como una
categoria que modela el lazo entre /os hombres, sus formas de vida colectiva pero también de sus
relaciones interpersonales, las formas de escuchar y ser escuchados y, en especial, de aquello que
incidira en la apuesta critica de Didi-Huberman, la maneras de mirar y ser mirados. Como quien
construye un pasaje entre la politica y la estética y nos invita a transitar por esa apertura que nos
permitird acceder a un espacio tedrico donde la pluralidad y la singularidad interactian, se
intersectan, tensionan y transforman. Las relaciones entre estas dos categorias —la pluralidad y la

singularidad— marcaran el modo de acercarse a las imagenes que practica Didi-Huberman:

De la misma manera, tendremos que decir, y vigorosamente, que nunca conseguiremos pensar la
dimension estética —o el mundo de lo “sensible” frente al que reaccionamos a cada instante—
mientras hablemos de la representacion o de la imagen: solo hay imagenes, imagenes cuya propia

multiplicidad, ya sea conflicto o connivencia, resiste a toda sintesis. (2014c, p. 69)

Desde esa resistencia a un tipo de discurso que cierra el saber sobre su objeto y restringe sus
potencias a una lectura tnica en la que se han clausurado las posibilidades de la interpretacion,
irrumpe una fuerza teodrica que interpela todo encuadre —sea del campo de la filosofia, de la historia

o de la teoria del arte— que niegue las contradicciones, que suture los sintomas, que ignore la
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incertidumbre, que sea indiferente a lo no visible'. En este punto es donde Daniela Barcella ubica la

perspectiva de Didi-Huberman frente a las imagenes:

El poder de la mirada pertenece a la imagen que se sutrae a la logica de las simbolizaciones y de
la mathesis, y que se revela en su ser evento excedente, resto particular desde el que leer la historia

y redefinir la relacion Singular / Universal. (Barcella, 2017, p. 91)

En el laborioso proceso de construccion de las bases de esta posicion, Didi-Huberman insistira
en diferenciarse de cualquier intento de ontologizacion de la imagen en el plano teérico y de toda
metodologia de analisis que busque en ella las claves de un enigma que espera ser descifrado. Ni
metafisica ni iconologia. Si en el primer caso renuncia a un saber atemporal sobre las imagenes, en
el segundo, renuncia a ubicar en el pasado ese saber. Su propuesta critica resiste la universalizacion
de las temporalidades que habitan en las imagenes. Y como quien busca alejarse de cualquier
sistema de pensamiento o corriente tedrica que suponga inmovilizar a su objeto de estudio con la
excusa de analizarlo, Didi-Huberman buscara abrir un camino que permita producir un saber sobre
las imagenes sin quitarles su movimiento, es decir, su memoria, sus huellas, su porvenir. Asi lo

explica en Ante el tiempo:

Pero ese es el precio a pagar por una “revolucion copernicana” en la historia: tomar en cuenta los
procesos de memoria, por ende del inconsciente y de la imagen, obliga a un desplazamiento
radical de la hegeliana razén en la historia. (...) No es mas lo universal que se realiza en lo
particular sino lo particular que, en sintesis definitiva, se disemina por todas partes. (Didi-

Huberman, 2006, p. 154)

Dentro de ese mismo sistema de ensamblajes tedricos, Didi-Huberman tomara de
Maurice Merleau-Ponty una forma de pensar la mirada como experiencia. En el marco de
una entrevista incluida en el nimero monografico de Antrophos 246 (2017) dedicado a su
obra, Didi-Huberman sefiala que el autor de Lo visible y lo invisible fue una influencia muy
significativa durante su formacion y, en la misma respuesta, puntualiza como esa
perspectiva funciona en su trabajo: “Yo nunca he leido su obra como un sistema que hubiera
que comentar, sino como una incitacion a describir, a escribir ciertas experiencias de la

mirada” (Cabello, Lesmes y Masso, 2017b, p. 25). Alrededor de esa incitacion se abren vias

! Didi-Huberman interpela “el orden del discurso” que sostuvo en su disciplina de origen, la historia del arte,
la “voluntad de no ver” (2006, p. 13).
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fundamentales para acercarse a lo que significa la mirada —y por lo tanto la manera de
analizar las imagenes— en Didi-Huberman. En principio, en esa respuesta se dan por
supuestos algunos puntos que es necesario examinar para comprender en qué aspectos de su
perspectiva teorica se proyecta esa influencia. Y lo que alli se expone es que el tipo de
relacion que se articula entre mirada y experiencia sera una via de apertura para un
encuentro con la temporalidad. Esa relacion se construye sobre la base de considerar que no
hay una mirada trascendente y universal en la que se fusionan los tiempos, las diferencias,
las subjetividades, lo que de singular habita en el nosotros compartido®. Aquel que mira es
un cuerpo situado que comparte con los demas un mundo comun, “las brumas que llamamos
mundo sensible o historia, el on, de la vida corporea, y el on, de la vida humana, el presente
y el pasado (...) (Merleau-Ponty, 2010, p. 81). Y es esa dimension comun la que habilita,
desde esta perspectiva, la posibilidad de “envolver”, “abrazar”, “palpar” con nuestra mirada

las cosas visibles.

Lo que hay, pues, no son cosas idénticas a si mismas que, posteriormente, se ofrecerian al vidente,
y no es un vidente, vacio primero, que posteriormente se abriria a ellas, sino algo a lo que sélo
podemos aproximarnos mas palpandolo con la mirada, cosas que no podemos soflar con ver
‘totalmente desnudas’, porque la misma mirada las envuelve, las viste con su carne®. (Merleau-

Ponty, 2010, p. 114-115)

Estamos ante una apertura central para acercarnos a las imagenes. Nuestra propia mirada
—tramada en las experiencias que como sujetos situados tenemos en el mundo— esta habilitada a ser
incluida en la aventura critica en la que decidamos involucrarla. No se trata de borrar sus rastros y
neutralizar su presencia reduciendo su potencia a reponer los contextos de produccion. Una postura
que Dominick Lacapra ha caracterizado como un regreso “neopositivista” que reclama un modelo
de conocimiento documental estricto y amenaza con descalificar por mitologizante o ficcional toda
interpretacion que incluya elementos subjetivos como pueden ser “el sentimiento de una
experiencia, la intensidad de la alegria o del sufrimiento, la cualidad de lo que sucede” (2009, p.

34). Tampoco de reducir su capacidad de analisis a descifrar los sentidos manifiestos en los temas y

2 Como sefiala Marina Garcés: “Ir mas alla de la perspectiva del cogito cartesiano, solo ante el mundo y frente
a los demas, significa para Merleau-Ponty descubrirse en situacion, aprender a pensarse desde la perspectiva
colectiva de un ‘ON’, en francés, de un plural primordial impersonal” (2015, p. 168).

3 En el articulo “Quiasmo e imaginacion en el “Gltimo’ Merleau-Ponty”, German Prosperi explica asi el
concepto de quiasmo: “Entonces, no se trata de considerar el cuerpo como objeto y el espiritu como sujeto; no
se trata, por lo mismo, de pensar la carne como sustancia: la carne es quiasmo, es decir, relacion” (2018, p.
75).
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motivos en la linea de la escuela panofskyana®. Ni de someterla a transcribir el dictum de una
semiologia encuadrada en los limites de la representacion o de la lectura de signos que develen las
claves de diversos enigmas. L.a mirada que practica Didi-Huberman sobre sus objetos de
investigacion no parte de una sistematizacion tedrica general ni busca elaborar un método
predeterminado de lectura porque no pretende confeccionar un protocolo que anticipe los problemas
que surgiran en la tarea de la interpretacion. Construir esa caja de herramientas predisefiadas
proyectaria un recorte rigido y estatico sobre el tipo de objeto a trabajar y en las relaciones a
establecer entre quien mira y aquello que es mirado. Ese camino reduciria las posibilidades de
movimiento, de plasticidad, de interrogacion. Y empobreceria la pluralidad y la riqueza de las
experiencias que podria vivenciar esa mirada.

Por el contrario, su apuesta implica abrir el pensamiento a través de la creacion de un espacio
ensayistico que es pensado como una forma abierta en la que “lo discontinuo” —en términos de
Adorno’- lejos de ocultarse, se expone. En la mejor tradicion de los autores de la Teoria Critica
que, con distintos matices, rechazaron enmarcarse en sistemas filoso6ficos cerrados y procuraron
generar un pensamiento dialéctico (Jay, 1989) mediante un tipo de practica tedrica dialogica de
confrontacion con sus adversarios —tanto con sus antepasados, Kant y Hegel, como con quienes
fueran sus contemporaneos, Heidegger o Husserl—, Didi-Huberman traza un camino alterno y
expone, por sobre todo, las relaciones que establece con aquellos autores y autoras que le resultan
productivos a su proyecto intelectual. El método de construccion de su espacio critico se caracteriza
también por una fuerte impronta dialégica con quienes le aporten categorias fértiles para el trabajo
de una mirada que no busca concluir, sino disputar la zona de visibilidad en la que las imagenes se
convierten —o no— en un objeto digno de interés para el andlisis. Y tan importante como ese
movimiento de expansion de fronteras disciplinares que le permite a Didi-Huberman ensanchar el
campo de lo visible para elaborar nuevos sentidos, lo que aparece aqui —y serd fundamental— es una

nueva manera de interpelar lo invisible:

4 En una carta dirigida a Jacques Ranciére fechada en 2016, Didi-Huberman sefiala: “El método deductivo
heredado de Panofsky ha dado sus frutos en el plano de una legibilidad entendida como desciframiento. Al
mismo tiempo ha mostrado sus limites, vinculados a las aporias de una razon que, ante las imagenes, solo
buscaba ‘explicar’ mediante ‘temas y conceptos’ y retrocedia ante la imaginacion dialéctica como ante la
escucha del inconsciente” (2017b, p. 131).

5 En El ensayo como forma Adorno sostiene: “Es inherente a la forma ensayo su propia relativizacion: el
ensayo tiene que estructurarse como si pudiera suspenderse en cualquier momento. El ensayo piensa
discontinuamente, como la realidad es discontinua, y encuentra su unidad a través de las rupturas, no
intentando taparlas” (1962, p. 27).
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‘Todo analisis que resuelve vuelve ininteligible’, escribia Merleau-Ponty en una pagina inacabada
de Lo visible y lo invisible en la que la idea del Ineinander fenomenoldgico —el abrazo del uno con
lo otro— le sugeria la necesidad de ‘crear un nuevo tipo de inteligibilidad’. (Didi-Huberman, 2017b,

p. 115)

(Qué significa sefalar aqui que un analisis “resuelve” y, por lo tanto, pone fin a una nueva
posibilidad de interpelacion? Que alli donde la perspectiva critica no problematice la dominancia de
una “visién ocularcéntrica”, en los términos que plantea Martin Jay (2007)°, el analisis tenderé a
clausurar la vision, a detener el movimiento, a simplificar los matices de la mirada. Volvera
invisible algo en las imagenes que siempre quedara por pensar, por volver a mirar, por interrogar. Y
tampoco se asomara a aquello que en ellas no ha sido aun mirado. Si bien Jay (2007) polemiza con
distintas posturas filosoficas que desarrollaron a lo largo del siglo XX diversas criticas al
ocularcentrismo’, el autor va a destacar tres cambios fundamentales que sefialan la crisis de este

paradigma:

El primero atafie a lo que puede denominarse la destranscendentalizacion de la perspectiva; el
segundo, a la recorporizacion del sujeto cognitivo; y el tercero, a la revalorizacion del tiempo sobre

el espacio. Los tres ponian en cuestion el estatus de la primacia de lo visual. (Jay, 2007, p. 145)

Podemos ahora establecer una conexion entre estas tres posiciones y la perspectiva de Merleau-
Ponty valorada por Didi-Huberman en la busqueda de una via que le arrebate a una razon universal,
abstracta, atdpica y atemporal la demarcacion entre lo inteligible y lo sensible. Y, alli, en esos
cruces problematicos, se ubica la incitacion provocada por Merleau-Ponty en Lo visible y lo
invisible, como si se tratara de una cierta energia cinética que mantiene viva la apertura necesaria
para transitar las fronteras entre ambas dimensiones y activar, en ese recorrido incierto, sus posibles
relaciones. El analisis que practica Didi-Huberman reniega de una mirada que no cuestione la
demarcacion entre lo visible y lo no visible y, por lo tanto, que no interrrogue sus supuestos y sus
propias condiciones de aparicion y desaparicion. En este mismo sentido, a través de la via abierta
por Merleau-Ponty, Marina Garcés ubica las coordenadas de lo no visible. No como quien ofrece

una guia que sirva para iluminar lo que esta velado por las condiciones del régimen visual que lo

® Para este modelo la mirada es “atemporal, descorporizada y trascendental” (Jay, 2007, p. 146). Una
perspectiva similar es la de Marina Garcés (2015): “El modelo ocularcéntrico que ha dominado la cultura
occidental no separa la vista del resto de los sentidos y capacidades humanas. Lo que hace en realidad es
separar la vision misma de su dimension sensible” (p. 108).

7 Para profundizar este debate ver Martin Jay, (2007), Ojos abatidos. La denigracién del pensamiento francés
del siglo XX.
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configura, sino como quien sefiala la tnica posibilidad de ser afectados en la experiencia de la
mirada:
Mi existencia y la del otro son perspectivas, visiones, dimensiones de un solo fenémeno de vision
para el cual no puede haber un punto de vista privilegiado ni totalizador. De una visibilidad que
siempre arrastra un invisible, de un sentido en el que simpre resuena un silencio. De un mundo que

no podemos cerrar sino que constituimos nuestra implicacion en él. (Garcés, 2015, p. 171)

Se abre aqui una perspectiva critica que amplia el campo de accién de una mirada abierta a una
via epistemologica que la incita a asumir su propia experiencia y, a través de ella, acceder al
necesario cambio de posicion, de distancia, de punto de vista, de quien mira las imagenes. Y en el
curso de habilitar ese transito, serd primordial abrir paso a la facultad imprescindible capaz de
producir esos movimientos: la imaginacion, que vendra a aportar su capacidad de desestabilizar una
vision plena de sentidos, sin fisuras, sin conflictos, sin supervivencias, sin restos, sin sintomas. En
ese proceso, la imaginacion —critica, dialéctica, politica, lirica, poética— es el punto de anclaje
necesario para poner en relacion las dimensiones de lo inteligible y de lo sensible, de lo visible y lo

no visible.

No se trata de una apertura que habilita un pasaje mas o menos estable a un supuesto saber
acerca de la imagen, como si se tratara de un puente que permitiria el paso entre dos territorios
distantes y cuyos limites son precisos y definitivos. Abrir la via de la imaginaciéon que invoca Didi-
Huberman no implica so6lo activar una potencia individual, sino ubicar la facultad de imaginar como
una de las dimensiones que nos enlazan en tanto comunidad sensible y politica. En esa operacion
son fundamentales las presencias de Merleau-Ponty, quien nos abre la trama de las modulaciones
del mundo sensible, y de Hannah Arendt, quien reivindica la necesaria pluralidad de perspectivas
—de miradas—, incluso las de las generaciones pasadas y futuras (Di Pego, 2016, p. 236), para
imaginar una diversidad de posiciones que van a permitir abrir los relatos historicos hacia nuevas
interpretaciones. Una forma de enlace fluida pero, al mismo tiempo, manifiesta entre imaginacion y
politica. Esa es la hipotesis de su articulo “La imaginacion, nuestra Comuna”, donde desarollla la
necesidad de convocar esta facultad comun para desmontar, reensamblar y abrir los posibles como
condicion necesaria para producir un cambio —un movimiento— en nuestro punto de vista. La
imaginacion como facultad comun para explorar e inventar nuevas relaciones y asociaciones
estéticas, éticas y politicas sera “nuestra primera facultad de sublevacion, nuestra primera potencia
‘libre’ de reorganizar el mundo de otra forma, de una forma mas justa” (Didi-Huberman, 2020, p.
9).
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Si lo inteligible es aquello que dictamina los limites de lo visible, la imaginacion sera la
facultad que active la resistencia necesaria contra lo que no deje pasar la luz o el movimiento,
contra lo que detenga el tiempo, contra lo que vuelva rigida cualquier plasticidad. La imaginacion
es, desde esta perspectiva, la facultad que posee la potencia capaz de desarmar las formas
cristalizadas, de abrir espacios de pensamiento —tanto subjetivos como sociales— en los que se

activen nuevas modulaciones en nuestra mirada.

Cuestionar filos6ficamente la imaginacion o el color implicaria necesariamente el rechazo a fijar
las cosas. Es necesario dejar a lo sensible, y a la imaginacion ligada a €I, la potencia de caminar

justo en el lugar cuyo concepto éramos incapaces de prever. (Didi-Huberman, 2020, p. 17)

Una incitacion similar a la experiencia de la mirada que Didi-Huberman encontr6 en
Merleau-Ponty, es la que Jesus Martin-Barbero refiere para explicar la procedencia de su

concepto de mediacion.

El ambito filosofico del que proviene el concepto de mediacion, ese que me ha permitido dibujar
los mapas nocturnos para la reflexion y la investigacion, se encuentra basicamente en la
hermenéutica de Paul Ricoeur y en el analisis fenomenologico que de la percepcion, y en particular

del ver ha hecho Maurice Merleau-Ponty. (Martin-Barbero,1998a, p. 116)

Ese ver es el mismo ver de un cuerpo situado que comparte con los demas un mundo comun
que referimos antes.Y es aqui, donde estos dos autores —cuyos programas de investigacion
delimitan con diferentes contornos sus respectivos campos de trabajo —, coinciden en reivindicar
desde distintas disciplinas una perspectiva tedrica que desborda el orden epistemologico de la

explicacion y avanza en un pensar critico del orden de la comprension.

Al desbordar el orden de la explicacion especializada en que se mueven aun, académicamente, las
ciencias sociales, esas preguntas reclaman su reubicacion en otro régimen del pensar, en el de la
comprension, Unico en el que adquiere sentido la pregunta: ;de qué hablamos hoy cuando

invocamos un saber critico? (Martin-Barbero, 1998a, p. 117)

De eso se trata la reivindicacion que realiza Martin-Barbero (1998a) en su articulo “De la
comunicacion a la filosofia y viceversa: nuevos mapas, nuevos retos”: de recuperar los fundamentos
filosoficos que sustentan tanto la construccion del concepto de mediacion, que supo reformular el
campo de la comunicacion en los afios 1980 y transformar los analisis de los procesos de
comunicacién/cultura, como de destacar la importancia que en su obra ha tenido su concepcion del

saber ver, la cual, quizas, haya pasado mas desapercibida en su legado teérico. Sin embargo, ante

36



un mundo en el que lo visual impregna nuestras vidas y nos reclama complejizar las herramientas
conceptuales para interpelarlo, se actualiza la necesidad de investigar la productividad de esta via de

analisis:

(...) paradoja del pensamiento occidental que opone el indispensable aprendizaje de leer libros a la
no necesidad de aprender para ver, desconociendo asi el saber del ver: su peculiar modo de darnos
qué pensar, de ponernos a pensar, la secreta conexion entre lo sensible y lo inteligible, entre lo

visible y lo invisible. (Martin-Barbero, 1998a, p. 117)

Si las imagenes se han convertido en nuestra atmosfera y lo visual es en nuestro presente una de
las dimensiones de produccion de sentido donde se ponen en juego una multiplicidad de
experiencias, de conflictos, de memorias, de temporalidades, la revision retrospectiva que realiza
aqui Martin-Barbero de su recorrido intelectual nos sefiala la importancia que tuvo en su trabajo la
interdisciplinariedad. Un rasgo muy presente que incluso destaca y valora para combatir lo que
llama en ese mismo articulo “monoteismo epistemologico”, una forma cerrada de pensamiento que
prefiere reducir la complejidad de sus problemas antes que cuestionar los limites de su propio saber.
Martin-Barbero nos presenta un pensamiento que se cuestiona a si mismo alli donde la inercia
disciplinar lo limita. Su libertad tedrica lo lleva a interrogar sus propios supuestos y cuestionar la
construccion que, a partir de ellos, modelan sus objetos de estudio. Desde esa perspectiva, el
pensamiento de Martin-Barbero dialoga con el de Didi-Huberman. Ambos expresan, mas alld de los
destiempos entre sus respectivas obras y las distintas direcciones que tienen sus investigaciones, una
elocuente confianza intelectual en la necesidad de promover un nuevo tipo de conocimiento a través
de las imagenes. Desde esta apertura epistemologica Didi-Huberman se pregunta: “En el centro de
todas estas cuestiones, quizas, esté esta: ;a qué tipo de conocimiento puede dar lugar la imagen?
(Qué tipo de contribucion al conocimiento histdrico es capaz de aportar este ‘conocimiento por la
imagen’?” (2013b, p. 13). Y si bien los dos autores no han tratado los mismos objetos ni han
analizado los mismos procesos, ambos encuentran en el pensamiento de Merleau-Ponty una
valorizacion de la fenomenologia de la mirada que abre el andlisis de las imagenes mas alla de la
lectura de lo visible, lo legible o lo invisible. Una posicion en la que la tarea critica no se
circunscribe s6lo a recuperar el saber expuesto de sus objetos de andlisis, sino que debe proponerse
tramar un lazo entre su propia mirada y las imagenes —enlazarlas incluso—. Este es el cruce de
caminos —una de las referencias filosoficas compartidas— por el que ambos investigadores han
transitado para seguir luego sus recorridos singulares. Y del pasaje por esa via tedrica, uno y otro
han recogido algunas de las pistas necesarias para construir una mirada capaz de interrogar como se

elabora el saber de las imagenes.
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Des-centrar el tiempo: Jesiis Martin-Barbero

Desde esta perspectiva, Didi-Huberman y Martin-Barbero coinciden en su valoracion de
aquellas imagenes en las que es posible ver el movimiento, en tanto rasgo de lo abierto y dindmico
que hace pasar el saber a través de las imagenes. Una caracteristica que los dos autores

ejemplificaran con la obra de Paul Cézanne, como antes lo habia hecho Merleau-Ponty:

De manera parecida, el genio de Cézanne consiste en lograr que las deformaciones de la
perspectiva, gracias a la disposicion general del cuadro y en la mirada al conjunto, dejen de ser
visibles por si mismas, y contribuyan solamente, como sucede en la visién natural, a transmitir la
impresion de un orden incipiente, de un objeto que estd apareciendo, que se esta organizando a si

mismo ante nuestros ojos. (Merleau-Ponty, 2012, pp. 41-42)

Con distintos matices —se trate de destacar el lugar del color, del movimiento o del transcurso
del tiempo—, la lectura de Merleau-Ponty de la obra de Cézanne® subraya el valor de la interpelacion
critica del pintor a un tipo de percepcion desencarnada de las imagenes. “Vemos la profundidad, la
textura, la suavidad, la dureza de los objetos —para Cézanne, incluso— vemos su olor” (Cézanne,

2012, p. 43).

SR

1.Paul Cézanne, Naturaleza muerta con siete manzanas y un tubo de
pintura, c.1873/77.

8 Diversos autores como Gilles Deleuze (1984), John Berger (2000), Martine Joly (2009) y Martin Jay (2007)
analizan distintos aspectos de la teoria de la percepcion de Cézanne. También Jay recupera la lectura de
Merleau-Ponty sobre el pintor y agrega: “Con esto Cézanne pretendia superar la propia distancia entre el
observador y lo que observa, haciendo afiicos el cristal de la ventana que separa al espectador de la escena que
hay al otro lado” (Jay, 2007, p. 124).
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En la misma direccion, la potencia de la imagen que no clausura su lectura, sino que contiene
en si sus propias vias de apertura al sentido, a la modulacién de la forma, es el rasgo que Martin-

Barbero recupera de la obra del pintor francés:

Cézanne se nego a escoger entre la forma de los renacentistas y el color de los impresionistas, entre
el orden, el pensamiento y el caos de la sensacion. Y lo hizo para poder “pintar la materia en trance

de darse forma” y hacernos asi visible el “incesable nacer del mundo”. (1998, p. 116)

Podemos pensar que la coincidencia en puntualizar el valor de la imagen “en trance de darse
forma”, o para decirlo en los términos de Didi-Huberman, de la capacidad de “modulacion como
forma viva” —una categoria que utiliza para referirse a las ultimas acuarelas de Cézanne en
contraposicion a una forma inmaovil, como la huella moldeada en yeso de su propia mano que Rodin
imprime antes de morir’—, sefiala en ambos casos un rasgo que habilita una via de apertura al
movimiento. Es este movimiento —y la mirada que es capaz de reconocerlo y activarlo desde su
propia experiencia— el que nos coloca, finalmente, frente al problema de la temporalidad de las
imagenes.

Didi-Huberman recupera esta distincion entre “formas fijas” y “formas moviles” de la
perspectiva que €l denomina “el pensamiento de la singularidad de Henri Bergson” y de su
recusacion de una metafisica que, en pos de modelos ideales, ha suprimido la temporalidad de las
formas'’. Esta es la productividad que, en contraposicion, produce la divisién entre formas que fijan
y detienen el movimiento y aquellas otras en las que es posible enlazar una mirada que, aliada la
imaginacion, descubra la duracion, la plasticidad, los anacronismos. Categorias que introducen, con
distintos matices, el concepto de temporalidad en el analisis de las imagenes. ; Como se construye
un saber sobre las imagenes que interpela la categoria de la temporalidad frente al declive de la
razon moderna y del consiguiente estallido de una mirada que se libera de la obligacion de
encuadrarse detras de una perspectiva universal, fija, lineal y homogénea del tiempo? Esta pregunta
dialoga con el planteo que traza Martin-Barbero en sus andlisis de los debates entre modernidad y
posmodernidad donde sefiala la necesidad de percibir e incorporar “la pluralidad”, “la
discontinuidad”, “la larga duracion de los estratos profundos de la memoria colectiva”, “las

resistencias”, “lo heterogéneo de su modernidad” (1992, pp. 37-38).

° Didi-Huberman realiza esta distincion en la entrevista que le realizaron Gabriel Cabello Padial e Irene Valle
Corpas en el marco del ciclo “El intelectual y su memoria” organizado por la Universidad de Granada, Espafia
(2019). Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=q9xp8hUWBx0)

10 Para profundizar esta distincion ver Didi-Huberman (2007) La imagen mariposa (p. 16).
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Estas son algunas de las vias de acceso a un tipo de analisis y de pensamiento que, a partir del
enlace entre las ciencias sociales y la filosofia, propone una nueva relacion con el tiempo signada
por una sensibilidad critica que contempla “la inestabilidad, la diferencia, la heterogeneidad”. La
invocacion de estos conceptos no debe leerse solo como la adecuacion a un paradigma de
pensamiento posmodernista culturalista desligado del analisis historico o vinculado a una
valorizacion multicultural que disimula la conflictividad, los antagonismos y las luchas que viven
en la trama de los procesos socioculturales siguiendo la linea planteada por Rivera Cusicanqui
(2010). Por el contrario, lo que aqui se expone es una nueva zona de coincidencia entre Didi-
Huberman y Martin-Barbero signada por la relevancia que en ambos autores tiene el pensamiento
de la temporalidad de Benjamin. En distintos pasajes de sus obras van a exponer la necesidad de
operar un “descentramiento” de la mirada que disloque el orden espacial y temporal en el que estan
capturados los objetos y las practicas culturales. Un llamado a desordenar el tiempo y elaborar una
concepcion de la temporalidad como una categoria que atraviesa y esta presente en cualquier

produccion cultural, en cada imagen, en cada acto de ver.

Pero el descentramiento no es s6lo un movimiento que afecte al espacio, también desordena el
t. 11 « ey d 1 d . b 1 1 1
iempo'!, exigiéndonos pensar los destiempos que subvierten una contemporaneidad aplastada

sobre la simultaneidad de lo actual, sobre un presente autista. (Martin-Barbero,1998a, p. 118)

La importancia del pensamiento de Benjamin en la obra de Martin-Barbero ha sido puesta en
valor tanto por el propio autor como destacada en las revisiones criticas sobre sus investigaciones y
desarrollos tedricos. En un articulo dedicado a repasar las referencias filosoficas presentes en las
distintas formulaciones que, a través del tiempo, le otorgo a la categoria de temporalidad'?, Simone
Maria Rocha y Fabio Lopez de la Roche sefialan: “Fue con Benjamin que ¢l se permitié caminar un
camino que sobrepasaba las disciplinas para alcanzar las encrucijadas de las temporalidades y
sensibilidades de cambio” (...) (2019, p. 83). Asi como Benjamin es una de sus referencias
fundamentales para complejizar los modelos del tiempo histérico que le permitan cuestionar la
relacion entre progreso y modernidad, a lo largo de su obra Martin-Barbero va a continuar
enriqueciendo esa linea de pensamiento caracterizada por abordar la complejidad y rechazar los

determinismos y los dualismos dialogando con autores de las ciencias sociales, la literatura y la

!1'La italica en “desordena el tiempo” es mia, en “destiempos” es del autor.

12 “E] argumento y la inversion que JMB viene haciendo de la mediacion de la temporalidad, primeramente
como lugar de hipotesis de mediacion, posteriormente como categoria transversal y mas recientemente como
posibilidad de pensar el sensorium contemporaneo, evidencian no solo la lucidez y la sagacidad de este
pensador para identificar los complejos desafios en relacion a lo que significa continuar pensando la
experiencia de una modernidad compleja y mestiza (...) (Roche y Lopez de Roche, 2019, p. 87)
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filosofia del siglo XXI que han trasvasado los limites disciplinares. En una entrevista que gira en
torno a la figura intelectual de Néstor Garcia Canclini y el valor de sus aportes en el campo de las
ciencias sociales como lo fue la introduccion de la categoria culturas hibridas'?, Martin-Barbero
nombra a Didi-Huberman como uno de los filésofos contemporaneos que le han ayudado a ubicar y

pensar los problemas de las ciencias sociales en el presente.

A Rancicre, Baricco, Benjamin hay que afiadir a Georges Didi-Huberman, quien nos ayuda
enormemente en su modo de concebir la historia del arte y a pensar la salida de la modernidad, en
una concepcion de historia atravesada y rota por las diversas memorias. (Martin-Barbero, 2017,

p.211)

Para poner en acto este descentramiento —espacial y temporal— es preciso comenzar por la
propia mirada que reencuadra y abre las imagenes, que recorre el nudo de tiempos que habita en su
interior y se adentra en su complejidad. Esta es la operacion que Didi-Huberman practicara ante la
presencia de los frescos de Fra Angélico en Ante la imagen (2010a) y en Ante el tiempo (2006).
Entre la publicacion de uno en 1990 y del siguiente en 2000, transcurrieron diez afios. En el
primero, Anunciacion, el fresco del dominico Fra Angélico, es el elegido para plantear una manera
de interpelar la imagen que no se contenta con la descripcion de lo visible ni con la reposicion de lo
no visible. Alli es la experiencia de la propia mirada la que puede ser el /azo entre “el embrollo de
saberes transmitidos y dislocados, de no-saberes producidos y transformados” (2010a, p. 27). En la
lectura de esta obra —que invierte el valor simbolico de sus figuras y detalles para ubicar lo abierto y
lo movil del lado de sus blancos y de su espacio vacio— hay una primera aproximacion a interpelar

la temporalidad que habita en la imagen.

Asi, poco a poco, se va modificando para nosotros la temporalidad de la imagen: su caracter de
inmediatez oscura pasa a un segundo plano, si asi se puede decir, y es una secuencia, una secuencia
narrativa que nos viene a los ojos para darse a leer, como si las figuras vistas de repente en la
inmovilidad se dotaran ahora de una especie de cinetismo o de tiempo que transcurre. (Didi-

Huberman, 2010a, p. 24.)

13 En su libro Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de modernidad, Garcia Canclini despliega el
concepto culturas hibridas con el que propone, desde una perspectiva transdisciplinaria, “generar otro modo
de concebir la modernizacion latinoamericana: mas que como una fuerza ajena y dominante, que operaria por
sustitucion de lo tradicional y lo propio, como los intentos de renovacion con que distintos sectores se hacen
cargo de la heterogeneidad multitemporal de cada nacion” (1993, p.15).
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2. Fra Angélico, Anunciacion, hacia 1440-1441. Fresco.
Florencia, Convento de San Marcos.

Ese pasaje que va de la inmovilidad —de una iconologia que analiza los motivos visibles o de
una semiologia que opera dentro de un sistema de signos estaticos— a la movilidad dentro de las
formas visuales, terminara por encontrar una via de apertura recién cuando sea la propia mirada de
Didi-Huberman la que realice un descentramiento y se detenga, en ese mismo convento

renacentista, en otra imagen que lo llevara a desplegar su analisis de la temporalidad.

3.Virgen de las sombras, 1450, hacia 1440-1450. Fresco. Florencia,
Convento de San Marco. En la parte inferior se ven los frescos que
analiza Didi-Huberman en Ante el Tiempo.
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“Ante esta imagen, de golpe nuestro presente puede verse atrapado y, de una sola vez, expuesto
a la experiencia de la mirada” (Didi-Huberman, 2006, p. 12). La imagen a la que refiere la cita son
los frescos de Fra Angélico —la llamada “zona decorativa”— que estan alineados en la parte inferior
de la Virgen de las sombras, ubicados en una de las galerias del convento florentino de San Marco,
con los que Didi-Huberman se topo durante sus afios de investigador en Florencia, Italia. Alli se
conservan las pinturas que el artista renacentista realizo en las paredes del edificio a mediados del
siglo XV. Entre esos cientos de imagenes repletas de motivos religiosos, un fondo rojo estallado de
manchas blancas provoca una detencion y, al mismo tiempo, un movimiento en el investigador
abrumado por el peso de lo visible y por el discurso con que su disciplina —la historia del arte—
capturaba las formas del tiempo en la imagen. Es “la mirada que se expone” la que permite una
apertura a ver desde la “experiencia” del presente algo que hasta entonces no habia merecido mayor
atencion. Ese resto de lo visible, ni visto ni analizado en la historiografia clasica, irrumpe en la
mirada que, de golpe, reencuadra y desciende desde las figuras sacras al color abstracto desprovisto,
a simple vista, de motivo, simbolo o alegoria. La imagen que lo sorprende, que interrumpe la
direccion establecida del flujo visual y expone algo del orden de lo discontinuo, es el punto de
partida de la extensa reflexion que el autor expondra quince afos después de ese episodio en su
libro Ante el tiempo, en el que —ubicado en una posicion critica hacia su propia disciplina, la historia
del arte— se propone “empezar una arqueologia critica de los modelos de tiempo, de los valores de
tiempo en la disciplina historica que quiso hacer de las imagenes su objeto de estudio” (Didi-
Huberman, 2006, p. 15). Para construir las bases de esa arquelogia de modelos de tiempo, Didi-
Huberman colocaré el pensamiento de Benjamin en el centro de sus reflexiones sobre la
temporalidad y tomaré del filosofo aleman su critica al positivismo historico, al historicismo y al
idealismo como punto de partida hacia la formulacion de la categoria de temporalidad heterogénea a
partir de la revalorizacion epistemologica del anacronismo en la imagen como via de apertura hacia
la recuperacion de las discontinuidades, los restos, las supervivencias, los sintomas, las memorias

que habitan en su interior.

Igual que Warburg, Benjamin puso la imagen (Bild) en el centro neuralgico de la “vida historica”.
Comprendi6 como ¢l que tal punto de vista exigia la elaboracion de nuevos modelos de tiempo: la
imagen no esta en la historia como un punto sobre una linea. La imagen no es ni un simple
acontecimiento en el devenir histdrico ni un bloque de eternidad insensible a las condiciones de

ese devenir. (Didi-Huberman, 2006, p. 125)

La definicion de lo que la imagen no es sera fundamental para desactivar una forma de concebir

la relacion de la historia con el tiempo en la que se ha detenido el movimiento, en la que el pasado
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se ha vuelto estatico, ha sido congelado, capturado y convertido en un relato causal, teleologico,
despojado de sus fracturas, sus destiempos, sin relacion con el presente del obervador, anulado en
sus posibilidades de reinterpretacion. Un pasado que ha sido mirado desde un presente que le ha
sustraido su potencia imaginativa y politica. En contraposicion a estos modelos de tiempo, Didi-
Huberman retoma de Benjamin una nueva ubicacion de la imagen en la relacion entre historia y

temporalidad.

Ahora bien, estamos ante una formulacion del concepto de imagen que se amplia mas alla de su
materialidad. La imagen de la que habla Benjamin “no designa aqui una imagineria, una picture,
una ilustracion figurativa” sino un “cristal de tiempo”, segun la categoria de Gilles Deleuze
recuperada por Didi-Huberman (2006, p. 339). Esa figura, un “cristal” donde “un presente capta en
si el pasado que fue” (Deleuze, 2011, p. 666), le servira para ilustrar y reforzar su propia
concepcion de como se hace sensible el tiempo en la imagen visual. En esa expresion deleuzeana
—que busca ilustrar un planteo filoséfico a través de una imagen verbal—, se concentra una filosofia
del tiempo histdrico en el que la nocion de imagen visual sera entendida —ahora en términos
benjaminianos— como “el fendmeno originario de cada presentacion de la historia”'* (Didi-
Huberman, 2006, p.150). Sobre esta formulacidén, como en tantas otras de Benjamin en las que los
conceptos se tensan al exponerse como imagenes literarias y de este modo se cargan de cierta
ambigiiedad que enlaza lo poético y lo filosofico, Didi-Huberman desplegara la productividad que

tendra en el analisis visual el encuentro con la temporalidad.

(En qué la imagen es un fendmeno originario de la presentacion? En lo que retine y, por asi decirlo,
hace explotar junto con las modalidades ontoldgicas contradictorias: de un lado la presencia y del
otro la representacion, de un lado el devenir de lo que cambia y del otro la estasis plena de lo que
permanece. La imagen auténtica sera entonces pensada como una imagen dialéctica. (Didi-

Huberman, 2006, p.150)

La imagen se transforma aqui en un operador del tiempo historico que, lejos de limitarse a
reponer lo que ha sido, permite distinguir los intervalos, entrever los huecos, dejar pasar el
movimiento y dar lugar asi al “choque de tiempos”, la “fulguracion”, el “relampagueo” entre el
pasado y el presente —distintas formulaciones benjaminianas que expresan la energia politica,
artistica o histdrica que se desata y se libera en el encuentro entre un pasado no concluido y un

presente-ahora— que acontece en la imagen dialéctica. A partir de esta figura sera posible arrancar a

14 “Por ‘origen’ no se entiende el llegar a ser de algo que ha surgido, sino lo que estd en camino de ser en el
devenir y en el declinar. El origen es un torbellino en el rio del devenir y entrafia en su ritmo la materia de lo
que esta en tren de aparecer (...)” (Benjamin citado en Didi-Huberman, 2006, p. 110).
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la imagen de su detencion y desplegar, gracias al movimiento habilitado por la dialéctica, el tiempo.
Este modelo de temporalidad repone, por la via dialéctica, la materialidad al tiempo y ambiciona
exponer —tanto desde su potencia tedrica como critica— sus rastros, sus huellas, sus vacios, sus
texturas, las formas de su persistencia en cada imagen. A partir de esta concepcion, que le reconoce
a la imagen su potencia cognoscitiva y en la cual no se establece una distincion formal entre
“imagen material y psiquica, externa e interna, espacial y de lenguaje, morfologica e informe,
plastica y discontinua (...)” (2006, p. 149), Didi- Huberman radicalizara el planteo benjaminiano
del rol de la imagen en la temporalidad historica en la imagen visual. Y para formular la exhaustiva
exploracion de sus contornos y sus relaciones —exploracion que lo llevara a transponer las fronteras
de la historia del arte para considerar la imagen mas alla de su estatuto artistico y exponerla al
analisis de su propia historicidad— comenzara por ubicar la complejidad temporal que la recorre.
Esta es la via de entrada programatica que construye Didi-Huberman para reivindicar al
anacronismo de su connotacion negativa en el campo de la historiografia y transformarlo en una de
las categorias plasticas que nos permiten indagar las relaciones entre imagen e historia “en el
pliegue exacto” diseminado en una temporalidad abierta, no concluida sino inacabada.

Un pasado abierto implica asignarle al anacronismo un lugar central en el desarrollo de una
perspectiva de la memoria en tanto dimension donde el tiempo se organiza de un modo impuro y
solo a través de su mediacion podremos acceder a la interpretacion de los sintomas y las
supervencias que habitan en las imagenes para exponer la trama de tiempos que vive en ellas. Ahora
bien, ;donde ubicar al anacronismo? ;Coémo encontrarlo? ;De qué manera podemos activar su
productividad critica? La primera condicion que volvia inadecuado su uso era la incompatibilidad
con los modelos de temporalidad que detenian y fijaban el movimiento en las imagenes. Alli donde
el tiempo se ha clausurado, cualquier intromision que convoque nuevas interpretaciones puede
considerarse forzada, o aberrante. Un término generalmente utilizado para descalificar una
interpretacion critica en la que se entremezclan elementos de distintas temporalidades y cuya
eleccion emana una fuerte condena hacia su presencia en cualquier analisis —que salpica también al
investigador que incurra en ese desvio—. Bajo esa prohibicion disciplinar, una imagen puede
permanecer en silencio durante cientos de afilos —como los frescos inadvertidos del muro de Fra
Anggélico— hasta que una mirada que ha puesto en crisis ese mandato recupere lo que en ella hay por
descubrir desde nuestro presente. Esa mirada habra abierto la temporalidad en la imagen so6lo
cuando “el elemento histérico que la produce” sea “dialectizado por el elemento anacronico que la
atraviesa” (Didi-Huberman, 2006, p.29). Lejos del estigma que veia en su uso una aberracion
metodologica, desde este paradigma, el anacronismo sera una de las herramientas que nos permitira

dialectizar la temporalidad en la imagenes. Poner a trabajar los tiempos que habitan en ellas
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incorporando a favor de nuestro analisis las distancias temporales que alli operan, sin eliminarlas ni
sobredimensionarlas, sin alejar el pasado ni presentificar la mirada. La tarea sera calibrar la “buena
distancia” entre los tiempos con las herramientas de la teoria y de la critica para dar lugar a la

fecundidad del anacronismo y enriquecer nuestra experiencia de la mirada.

Ensayar sin partir de un axioma: ensayar para ver, inventar nuevas reglas del juego y adoptarlas
solo si ‘donan’ algo, si son fecundas (actitud que los eruditos llaman heuristica). [...] esa es la
actitud propia de la gaya ciencia, con la cual Nietzsche nos incita a subvertir la separacion secular

entre lo sensible y lo inteligible. (Didi- Huberman, 2011, p. 264)

La invencion critica que nos ofrece Didi-Huberman en el campo del analisis del imagen visual
funda un descentramiento disciplinar que revitaliza las relaciones entre imagen e historia. En este
movimiento es posible advertir un desplazamiento hacia la produccion de un tipo de saber no
patrimonial sino heuristico, poiético y de actualizacion, un saber que ensaya para ver'y en esa
apertura desborda ciertos limites disciplinares y habilita asi un pensamiento relacional y creativo.
No solo en la practica de una écfrasis descriptiva de la imagen sino en un tipo de productividad
significante que amplia y al mismo tiempo problematiza los modos de configuracion de lo visible y
lo pensable. Términos muy similares a los que plantea José Luis Brea en el campo de los estudios
de analisis y critica cultural orientados en la linea que hoy discuten las llamadas nuevas
humanidades. Bajo esta perspectiva, tales nuevas humanidades se constituirian mas como recursos
procedimentales que como saberes sustantivos, como relatos fijables (Brea, 2006, p. 15). La
renovacion epistemologica de Didi-Huberman dialoga con la linea tedrica planteada por José Luis
Brea como director de los siete nlimeros de la revista Estudios Visuales y editor del libro Estudios
visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacion. Y es sintomatico que,
tanto en esa publicacion editada entre 2003 y 2010 como en el libro publicado en 2005, en los que
busco construir una nueva base programatica para el analisis de la imagen visual, no aparezca la
firma de Didi-Huberman, que ya habia publicado en 2003 su libro Imdgenes pese a todo. Memoria
visual del Holocausto dedicado a analizar los cuatro fotogramas tomados en 1944 en el crematorio
V de Auschwitz. Cuatro testimonios visuales apenas considerados —hasta entonces— como imagenes
documentales de valor historico. Algo de las fronteras disciplinares habra puesto una distancia que
impidio6 advertir la riqueza que podria generar confrontar sus visiones de la temporalidad en la
imagen, referenciadas ambas en Benjamin, y cuyo mayor punto de coincidencia es precisamente la
productividad disruptiva de una actualizacion que produce “descentramientos, dis-sincronias,
fricciones y fugas constantes del presunto canon del sistema” (Brea, 2006, p. 17). Visto desde

nuestro presente, bien podria incluirse en esas publicaciones un articulo del autor de Ante el tiempo.
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En principio, sus posiciones son coincidentes en la necesidad de dislocar todo saber de la imagen

que limite la mirada.

Por eso, lo que tenemos que reinventar en cada ocasion ante las obras es un lenguaje no axiomatico,
un lenguaje heuristico que necesitamos, cada vez, reiventar delante de las obras: un lenguaje del
intentar decir perpetuo, un lenguaje de la aproximacion siempre suspendida entre lo sensible y lo
inteligible, un lenguaje que experimenta en si mismo la confusion inherente a las experiencias de

la mirada (Didi-Huberman, 2014a, pp. 69-70. Mi traduccion).

Luego de este recorrido para comprender por qué las imagenes siempre estan en plural, indagar
la genealogia filosofica de la expresion la experiencia de la mirada y abrir la via de la imaginacion
—paso necesario para construir la propia y trabajar el enlace entre ambas—, poner en valor la
potencia tedrica y critica de un saber que complejiza los modelos de temporalidad y actualiza
nuestra perspectiva interdisciplinar, nos proponemos ahora, en compaiia de la estela de Martin-
Barbero, continuar investigando e interrogando un conjunto de categorias que Didi-Huberman
despliega con diferentes intensidades, enlaces y matices en su obra. Tomamos entonces la potencia
que nos irradia su pregunta ;como volver sensible el tiempo en las imagenes? Dejarnos afectar por
la pregunta supone al menos dos movimientos: desestabilizar los enmarques tedricos heredados y

disponernos a la experiencia de nuestra propia mirada.

N ESTA CASA[VIVIO Y MURIO
WALTER [BEN

4. Placa recordatoria colocada en el frente de la casa de Port Bou, en Espafia,
donde Walter Benjamin murid. La cita escrita en catalan dice “Todo el
conocimiento humano es una forma de interpretacion”. Foto: Cecilia

Vallina (2014).
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Capitulo 3
Abrir el tiempo en la imagen

La luna me esta mirando. Yo no sé lo que me ve.
Simén Diaz

Aqui y ahora: agencia, presencia, acto de ver

En El tiempo de lo visual. La imagen en la historia, Keith Moxey sefiala que las distintas
corrientes de investigacion que se abren con la consolidacion del campo de los Estudios visuales y
del “giro icénico”, consideran que las imagenes “no son vehiculos inertes para el transporte de
ideas, sino mas bien seres dotados de agencia” (2016, p. 125). Estas relativamente nuevas
disciplinas le reconocen a las imagenes una potencia cognoscitiva desde su presencia, su
manifestacion material en el espacio y el tiempo. Una ampliacion de las facultades de la imagen
sustentada en el reconocimiento de la “naturaleza inexorablemente social del campo escopico y por
lo tanto de la necesidad de historizar y enmarcar su andlisis” (Brea, 2005, p.11)".

Desde este paradigma, que traza un arco entre el “giro de la imagen” o “giro pictorial”, el “giro
iconico” y los Estudios visuales (Boehm, 2011; Bredekamp, 2017; Mitchell, 2018; Brea, 2005),
considerar a la imagen como presencia implicard una fuerte legitimacion epistemologica hacia su
poder de afectarnos en la dimension de lo sensible —entendida como un territorio donde viven las
supervivencias, los sintomas, la memoria, las emociones, la imaginacion —que se entrelaza con la
dimension de lo inteligible, el campo de lo estético, lo politico, lo social, lo histérico. Por esta via,
las imagenes escapan de toda mirada que intente universalizar lo multiple, condensar sus capas de

significacion, comprimir los estratos de tiempo que la habitan.

(...) el enfoque contemporaneo que atiende la presencia del objeto visual, como éste interacciona
con el espectador desviandose de los programas culturales para los que fue concebido y que nos
afecta de un modo que los sistemas de signos no pueden regular, nos invita a considerar el

estatus de la imagen como presentacion. (Moxey, 2016, p.100. La cursiva es mia.)

! Brea sefiala la deuda de su anlisis con el pensamiento de Michel Foucault: “El engranamiento de lo que es
visible —como de lo que es pensable y cognoscible— con la constelacion de elementos que constituyen la
arquitectura abstracta de un orden del discurso dado, de una episteme —ese infraleve espacio de la
representacion que es reconocido con exquisita perspicacia en su decisivo analisis sobre Las Meninas—"
(2005, p.11).
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Ahora bien, no se trata de valorar y analizar por separado estas dimensiones, sino de leer las
imagenes desde la imbricacion de ambas. Considerar a la imagen como presencia requiere la
implicacion de los dos 6rdenes —lo sensible y lo inteligible— y de sus respectivas extensiones
disciplinares: la presencia material no viene a desplazar la produccion de sentido a favor de una
sensorialidad fenomenoldgica prelingiiistica que suspenderia la produccion de significado cultural,
sino a territorializar, singularizar y temporalizar “nuestra episteme escopica en que se inscriben
nuestros actos de ver” (Brea, 2005, pp.11-12).

El sefialamiento del caracter cultural, historico y politico de todo acto de ver reconoce en este
punto las operaciones propias de la experiencia de una mirada que encuadra, selecciona, interpreta y
activa —por la via de la imaginacion y el montaje— un campo de energia simbolica frente a las
imagenes ubicadas en un aqui y ahora. Poner en escena la presencia no implica entonces proclamar
la existencia de un momento de visualidad pura sino reconocer lo visual como un resultado o, mas

exactamente, COmMo un proceso

(...) de una produccion predominantemente cultural, efecto del trabajo del signo que se inscribe en
el espacio de una sensorialidad fenoménica, y que nunca se da por tanto en estado puro, sino
justamente bajo el condicionamiento y la construccion de un enmarcamiento simbolico especifico.

(Brea, 2005, p. 8)

Esta definicion de lo visual se proyecta sobre la presencia de las imagenes no ya para
analizarlas desde su representacion identitaria (en los términos de los Estudios Culturales) o epocal
(en la linea de la historia social del arte como corriente de la historia del arte) con la intencion de
buscar alli sentidos que migraron en el tiempo o bien aquellos que pertenecen al imaginario cultural
de nuestro presente, donde serian interpretados, en ambos casos, segiin una serie de claves
iconograficas, semidticas o historicas. Atender la presencia nos sitia en una zona intermedia en la
cual, en tanto se ofrezcan resistencias criticas a la voluntad de dominio de una u otra dimension,
podré elaborarse una trama interpretativa heterogénea desde la comprension de la complejidad que
implica, en términos subjetivos, culturales, politicos e historicos, ese acfo de ver. Por esta via, el
campo de lo visual gana un espacio de autonomia frente a las disciplinas destinadas a recibir —y
muchas veces a esperar— que las imagenes con determinados atributos (visuales, artisticos,
historicos) se transformen en sus objetos de estudio. Esta ampliacion implica reconocerles a las
imagenes una energia —entendida como una capacidad performativa y heuristica, un poder de

accion y de creacion— que puede afectarnos en el presente y que permite elaborar una nueva
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distancia critica de las interpretaciones y encuadres disciplinares que las han acompanado hasta
llegar a nuestro alrededor, a nuestro mundo visual y lingiiistico, a nuestra temporalidad.

Ese desplazamiento, en una trayectoria que parte de considerarlas como objetos de
interpretacion a ubicarlas en los términos de una presencia con capacidad de agencia, sera uno de

los aspectos centrales para explicar el pasaje del giro lingiiistico al giro iconico.

En contraste con la teoria posestructuralista, el lenguaje ya no es considerado el medio privilegiado
mediante el cual llegamos a conocernos a nosotros mismos y al mundo. En lugar de interponerse,
el lenguaje es considerado como parte de un continuo experiencial. No es tanto un reflejo del ser

cuanto un agente performativo en las producciones de sentido. (Moxey, 2016, p. 101)

La irrupcion de esta perspectiva desarticula la proscripcion sobre la presencia de las imagenes
postulada en el enfoque lingiiistico vinculado a la deconstruccion de la metafisica de la presencia,
siguiendo los términos planteados por Derrida (1998). Mientras este autor reclamaba desarticular
mediante la diferencia aquello que en el concepto aparece como una identidad plena y trascendente,
sin fisuras en el campo del sentido y sin pliegues en el plano del tiempo, la presencia que aqui se
invoca asume ahora la inmanencia, la ausencia, la heterogeneidad, las multiples y descentradas
temporalidades que habitan en nuestro presente.

Desde el campo de los Estudios visuales no estamos ante las imagenes so6lo para interpretar
en términos lingiiisticos su contenido informativo, sus estilos estéticos, su voluntad de
representacion. Su presencia nos ubica frente a dimensiones que escapan a un tipo de control
disciplinario que las captura y las devuelve clasificadas para responder a la ilustracion de los
distintos o6rdenes del mundo. El entrelazamiento de estas dimensiones requerira de un tipo de
disposicion teorica que le reconozca ser “un medio activo del proceso de pensamiento” y que
considere, por lo tanto, “el principio activo de la imagen, capaz de generar su propia significacion”
(Bredekamp, 2017, pp. 110 -118).

La coincidencia de Moxey, Brea y Bredekamp, en indicar lo activo de la imagen sefiala la
linea basal sobre la que estos autores —entre otros— elaboraran los fundamentos epistemologicos que

sostendran la capacidad de agencia de la imagen. Una via de acceso a las imagenes que habilita una

2W. J. T. Mitchell ubica el Giro Pictorial tomando la clasificacion de Richard Rorty en la que describe la
filosofia como una serie de “giros” en la que “un nuevo conjunto de problemas aparece y los antiguos
comienzan a desaparecer”(p. 19). Y asi lo define: “Lo que da sentido al giro pictorial no es que tengamos una
forma convincente de hablar de la representacion visual que dicte los términos de la teoria cultural, sino que
las imagenes (pictures) constituyen un punto singular de friccion y desasosiego que atraviesa
transversalmente una gran variedad de campos de investigacion intelectual” (2009, p. 210).
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nueva forma de mediacion entre el campo lingiiistico y el campo visual. Desde esta perspectiva, la
relacion explicativa que las palabras ejercian sobre las imagenes, lo que equivale a decir la relacion
de dominio lingiiistico que efectuaba un campo sobre el otro, se transforma en una en la cual la
capacidad performativa de la lengua opera — al menos programaticamente— en el mismo nivel que la
capacidad cognoscitiva de lo visual.

Sera a partir de la articulacion de las categorias como presencia, visualidad, agencia y acto
de ver, que se trama en los Estudios visuales y el giro iconico un campo epistemologico enriquecido
con herramientas para mirar y leer las imagenes sin reducirlas a sus aspectos representacionales, sus
simbolismos sobredeterminados, sus temporalidades ocluidas. El giro iconico reivindica la
presencia como via de acceso a la experiencia visual. Habilitar las relaciones conceptuales que se
despliegan en este paradigma —cuyo punto de partida es el reconocimiento de la imagen como acto
y como proceso— supone retirar los obstaculos teoricos que interferian entre las imagenes y su
enlace con un tipo de mirada que elabora un vinculo a partir de las emociones, la memoria, la

politica y la historia en el presente y, desde alli, abre paso a una nueva temporalidad.

La experiencia de la mirada

La primera edicion del Tiempo de lo visual es del afio 2013. Para Moxey, Georges Didi-
Huberman ya es, en ese momento, uno de los mayores exponentes del giro de la imagen. En el
capitulo “Los estudios visuales y el giro iconico” lo calificara como “quizas el mas franco critico de
la manera en que la preocupacion de la Historia del Arte por la construccion de significado ha
oscurecido nuestro reconocimiento de la presencia de la obra de arte” (2016, p. 110). Si bien Moxey
ubica y destaca la obra de Didi-Huberman en el campo del giro iconico, sigue referenciandolo
disciplinarmente en los limites de la historia del arte. Su apreciacion puede ser matizada por la
perspectiva que sobre su obra comparten el grupo de investigadores pertenecientes a esa disciplina
integrado por Daniel Lesmes, Gabriel Cabello, y Jordi Masso Castilla, que edité en 2017 el numero
monografico de Anthropos N° 246 dedicado a su obra, donde se reconoce que su produccion
desborda ese campo y extiende sus reflexiones sobre las imagenes a aquellas que han sido leidas
hasta ahora s6lo como representacion y documento, como también hacia las que pertenecen al
amplio universo de la cultura visual. Mas alla de esta distancia sobre la extension de su territorio de
analisis, en ambos casos existe una fuerte coincidencia respecto del punto de partida epistemologico
de Didi-Huberman frente a las imagenes: como presentacion, agencia, proceso, acto. La secuencia
se transforma en un paradigma abierto para activar una lectura de las imagenes que ponga en juego

la propia mirada.
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Yo creo que todo mi trabajo esta guiado por una intuicién fundamental (de la imagen) como acto
y como proceso, y no simplemente como objeto. Es por ello por lo que he insistido, en los tltimos
aflos, en la cuestion de la mirada, de donde proviene mi uso de descripciones fenomenologicas

“abiertas”. (Didi-Huberman (2012) citado en Lesmes, Cabello y Mass6 Castilla, 2017, p. 12)

Entender a las imagenes como acto y como proceso no implica ubicarlas en una zona de
fragilidad, de incertidumbre, de indecibilidad, o para utilizar la palabra justa, de inimaginabilidad.
No se trata de invocar una supuesta labilidad significante frente a la polisemia de la imagen, ni
tampoco de hacer lugar a determinadas posiciones dogmaticas —muchas veces inexpugnables— ante
las cuales su porosidad, su trama de plenitud y vacios, su singularidad historica, no es bienvenida en
nombre de una supuesta deuda ética y moral con hechos historicos que no admitirian ningtn tipo de
representacion visual. Por el contrario, implica devolverles, desde la experiencia de la mirada y, por
lo tanto, desde la duracion que implica esa experiencia, la posibilidad de elaborar un saber
inacabado que, lejos de convertirlas en un objeto muerto cuyas energias significantes han quedado
capturadas —y detenidas—, como las alas de una mariposa en la resina de un arbol, busque explorar

las relaciones entre lo visible y lo no visible, indague sus latencias, despliegue su temporalidad.

(Qué concrecion temporal formamos cuando somos comprometidos en el acto de la mirada, en la
experiencia visual? ;Qué concrecion temporal en ese momento nos entrega la imagen? Primero,
un muy extrafio modo de presente: no es el presente de la “presencia” (...) sino el presente de la
presentacion que se impone con mas fuerza que el reconocimiento de lo representado (...) Ahora
bien, quien dice presentacion —como se dice formacion— dice proceso y no estasis. (Didi-

Huberman, 2006, pp. 287-288)

La mirada que sostiene ese proceso se diferencia de todo acto de vision que ejerza sobre las
imagenes un ejercicio tautologico del ver que clausure su temporalidad y rechace el encuentro con
los restos, las latencias, los sintomas, que s6lo pueden aflorar y exponerse a partir del trabajo del
anacronismo y la memoria, punto de partida de una ruptura con una temporalidad cerrada y
homogénea. Esa mirada que actia en el “presente de la presentacion”, en el momento en que se
encuentran la mirada y la imagen, debera construir un saber que indague sus propias implicaciones
subjetivas y aborde desde alli sus movimientos, sus recorridos, sus migraciones. Lo impuro del acto
de ver es aquello que la presentacion de la imagen pone en juego en la mirada. Es en esa misma
impureza —una determinada construccion cultural, politica e historica que sostiene todo acto de ver—
donde habita la posibilidad de encontrar el principio de agencia de la imagen, alli donde subyace

una capacidad heuristica de creacion, que encuentra en la via de la presentacion, la ocasion de
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expandir su energia simbolica, transmitir una verdad historica, elaborar una mirada que ponga en

juego en su propio acto de ver, su potencia.

Producir un acontecimiento visual

La presentacion es la via que toma Didi-Huberman en su libro Imdgenes pese a todo.
Memoria visual del Holocausto (2004) para analizar cuatro fotografias tomadas desde el crematorio
V de Auschwitz en el verano de 1944 gracias al plan organizado por un grupo de cinco hombres que
pertenecian a la resistencia polaca. Esos hombres eran miembros de los llamados
Sonderkommandos, prisioneros judios a cargo de los trabajos previos y posteriores a la eliminacion
en las camaras de gas de las personas que llegaban al campo de exterminio. No la existencia, sino la
exposicion publica de esas cuatro tomas en la muestra Memoria de los campos. Fotografias de
campos de concentracion y de exterminacion nazis 1933-1999 (Paris, 2001) provoco la ya muy
conocida y transitada polémica entre Didi-Huberman, quien habia escrito “Imégenes pese a todo”,
un texto incluido en el catdlogo de la exposicion, de un lado, y los psicoanalistas Gérard Wajcman y
Elisabeth Pagnoux y el cineasta Claude Lanzmann, del otro. Los polemistas se pronunciaron
terminantemente en contra de darle visibilidad ptblica al testimonio visual que exponia, en el
presente, cuatro imagenes que documentaban escenas fragmentarias del sistema del exterminio
sistemético implementadas por los nazis®.

Dos afios después de ese algido y mediatico episodio, en 2003, Didi-Huberman publico
Imagenes pese a todo, Memoria visual del Holocausto. En la primera parte del libro incluye
“Imagenes pese a todo”, el texto que formo parte del catdlogo que acompafiaba la muestra
mencionada en el que expone su hipdtesis de lectura de las imagenes desde una perspectiva
fenomenologica que atiende a la presencia y al acto de ver y donde las califica como

“acontecimiento visual”.

O quizas es que pedimos demasiado poco a las imagenes: al relegarlas de entrada a la esfera del
simulacro —cosa dificil, ciertamente, en el caso que nos ocupa—, las excluimos del campo historico

como tal. Al relegarlas de entrada a la esfera del documento —cosa mas facil y mas usual—, las

3 Una detallada descripcion de la polémica puede leerse en el articulo de [lana Feldman “Imaginar, pese a
todo: problemas y polémicas en torno a la representacion del Holocausto, de Shoah a El hijo de Saul”. Acta
poética, vol. 39, num. 2, 2018, Julio-Diciembre, (pp. 65-96) Universidad Nacional Autébnoma de México,
Instituto de Investigaciones Filologicas.
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separamos de su fenomenologia, de su especificidad, de su sustancia misma. (Didi-Huberman,

2004, p. 59)

(Como leer estas imagenes descartando sus aspectos formales, el significado de su encuadre, de
la luz, de la distancia con aquello que el fotografo se propuso registrar, el tono de su pulso, el valor
del tiempo que llevo sostener la camara frente a esas escenas? Son estas algunas de las preguntas
que se abren al proponer un tipo de mirada que no separa las imagenes del acto de ver que las
constituyd. Seguir la via abierta por esta posicion implica preguntarse por las condiciones mismas
de ese acto que sucedi6 en el pasado y que, un analisis que tome como punto de partida la
presentacion de la imagen, debera desplegar. Entonces, una primera manera de enunciar ese acto
—en este caso, las cuatro imagenes registradas como parte de un plan concebido por un grupo de
hombres de la resistencia polaca— sera ubicarlo como el gesto de quien se arriesga a tomar esas
fotografias en un largo instante de peligro para arrancar esas imagenes al presente, sin haber
perdido la esperanza de que otras miradas vean, en el futuro, un “vestigio” —algo imperfecto,

impreciso, borroso, pero algo al fin— de la vida y la muerte en ese campo de concentracion en 1944.

En ese instante, €l transforma la monada temporal del acontecimiento en un complejo montaje
del tiempo. Como si el a posteriori fuera, aqui, contemporaneo del impacto. He aqui por qué, en
la urgencia por ofrecer el testimonio de un presente, al que el testigo sabe que no va a sobrevivir,
en el seno mismo del acontecimiento, surgen —pese a todo—, las imagenes. (Didi-Huberman,

2004, p. 56)

La valoracion de la presentacion de la imagen en nuestro presente por via del enfoque
fenomenologico recuperado de Merleau-Ponty es el punto de encuentro con el acto ver por
donde se habilita la apertura del acontecimiento que viene a exponer una nueva
reconfiguracion del tiempo. La presentacion como critica al presente expone el desacople
temporal y habilita alli un pasaje entre distintas temporalidades, el tiempo de creacion de la

imagen, el tiempo del acto de ver.
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5. Fotos 1y 2 de la secuencia. Andénimo. Se le atribuye la autoria a Alberto Herrera, alias Alex,
miembro de la resistencia polaca que integr6 el Sonderkommando de Auschwitz. Incineracion
de los cuerpos gaseados en fosas al aire libre, delante de la cdmara de gas del crematorio V,
agosto de 1944, Oswiecim, Museo Estatal de Auschwitz-Birkenau, (neg. n® 277- 278).

Fotos 3 y 4 de la secuencia. Anonimo. Se le atribuye la autoria a Alberto Herrera, alias Alex,
miembro de la resistencia polaca que integro el Sonderkommando de Auschwitz. Mujeres

empujadas hacia la cdmara de gas del crematorio V, agosto de 1944, Oswiecim, Museo Estatal
de Auschwitz-Birkenau (neg. n° 282-283)*.

4 El orden de la secuencia de las cuatro fotos sigue el criterio que elige Didi-Huberman, quien decidi6 tomar
la cronologia referida en el testimonio de David Szmulewski al periodista Jean Claude Pressac para

reproducirlas en el libro Imagenes pese a todo. Memoria visual del Holocausto, (2002/2003), (pp. 30, 31,34y
35).
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La precisa operacion que debio ejecutar el fotografo en el interior del Crematorio V, carga
con la conciencia de la dimension temporal de su acto. Podria parecer una tautologia adjudicar la
comprension de la categoria de temporalidad a quien tome una fotografia, ya que la misma imagen
fotografica se convierte en tal con el paso del tiempo, sea breve o prolongado. Sin embargo, de lo
que se trata aqui no es del saber técnico de quien realiza la toma, sino de la simple y clara decision
de realizar una accion sostenida por la posibilidad de que una imagen encuentre en el futuro una
mirada que se interese por “leer” ese acto de ver. Se trata de admitir la dimensién comunicacional,
politica y cultural de ese “acontecimiento visual”. Si aquello que desde un punto de vista politico
podria resultar basico a los efectos de las actividades que puede ejecutar una resistencia organizada
—denunciar, reunir pruebas, documentar—, en términos conceptuales ha demandado varias décadas
construir un saber que no separe la dimensiones politicas, visuales, historicas y filosoficas. “Ofrecer
el testimonio de un presente”, en los términos que lo expone Didi-Huberman (2004), ;no significa
acaso actuar para desplegar la temporalidad de ese presente en el mismo momento en que la vida
estd en peligro? La resistencia activa se convierte en imagen que vence la tautologia del puro
presente y expone el tiempo con su acto. Su presencia interviene, a su vez, en nuestro propio
presente como acontecimiento. En ese transito, podremos leer en las imagenes aquello que del
espacio y del tiempo se presenta ante nuestras miradas y experimentar “el ojo de la historia por su
tenaz vocacion de hacer visible” (Didi-Huberman, 2004, p. 67). En ese punto, seremos parte del
acontecimiento visual que nos involucro en la historia.

En muchos sentidos, este libro marca un punto de giro en la propia obra de Didi-Huberman.
La interpelacion de nuestra relacion con lo visible —como antes la desplegara en Lo que vemos, lo
que nos mira (2010), “abramos los o0jos para experimentar lo que no vemos” (p. 17), en relacion a
una serie de obras de arte—, toma ahora imagenes que no pertenecen a ese campo, sino cuatro
fotogramas cuya caracteristica es su falta de precision, su precariedad y su incierta adjudicacion de
autoria. Las cuatro fotos apenas habian circulado —un fotograma aparece en Noche y Niebla de
Alain Resnais en 1956—, hasta que en 1985 fueron incorporadas a los archivos del Museo Estatal de
Auschwitz-Birkenau, creado en 1947°. Su pertenencia a un centro documental destinado a recuperar
y elaborar por medios testimoniales e historicos la memoria del exterminio que sucedio en ese lugar
expone un primer reconocimiento: se las consider6 desde un primer momento como fuentes

documentales de la experiencia concentracionaria.

5 En la web oficial del Museo Estatal de Auschwitz-Birkenau se puede descargar un cuadernillo que explica
las misiones de la institucion. En la pagina 12, entre otras ilustraciones, aparece una de las cuatro fotos.
Recuperado de:

http://www.auschwitz.org/gfx/auschwitz/userfiles/auschwitz/historia terazniejszosc/auschwitz historia 1 tera
zniejszosc_wer_hiszpanska 2010.pdf
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En esa misma linea, Clément Chéroux, historiador de la fotografia, quien habia analizado
con las herramientas de su disciplina los cuatro contactos en el Museo Estatal de Auschwitz, decidio
incorporarlas a la muestra del 2001 junto con otras imagenes de distintos campos de concentracion
y exterminio. Esa decision expositiva, apoyada en el texto de Didi-Huberman incluido en el
catalogo, abrid la polémica signada por la acusacion de provocar un “desenfoque narrativo que
confunde los tiempos, impone un significado, inventa un contenido (y) se obstina en colmar la nada,
en lugar de afrontarla” e incluso, afiade, “toma la posicion del testigo”, en los términos vertidos por
Pagnoux que recoge el libro Imdgenes pese a todo. Memoria visual del Holocausto publicado dos
afios después (2004, pp. 88-87).

Didi-Huberman se encargara de responder cada una de las distintas aristas de una postura
que desestima el derecho a la presencia de las imagenes, la complejidad de su temporalidad, la
capacidad de agencia de una mirada que reconoce el acto visual que ellas exponen y, dimension
fundamental, el acto visual de quien ofrece en el presente una mirada abierta a reconocerles su
singularidad historica. Si la primera parte del libro expone el valor del acontecimiento visual que
ellas encarnan y habilita la via de la imaginacion para situarnos ante el acto de ver, en la segunda,
entiende la urgencia de aportar una nueva perspectiva a la pregunta: ;qué tipo de conocimiento
pueden aportar las imagenes al saber de la historia? La respuesta que elabora Didi-Huberman va
mas alla del cuestionamiento hacia la propia disciplina para interpelar el retraso que los
historiadores cargan respecto de su modo de mirar y leer las imagenes y no ver en ellas mas que un
icono del horror, alli donde el uso universal ha obturado sus singularidades, o un documento del que
habria que extraer una cierta cantidad de informacion que se obtendria de sus aspectos visibles
destacados gracias a un reencuadre que relegue sus partes supuestamente no documentales o no
significantes (Didi-Huberman, 2004, p. 61).

Ahora bien, ;donde vemos esas fotos en nuestro presente? ;Como llegan a nuestra mirada?
(Integradas en qué discursividades visuales las encontramos? ;Como son sus formas materiales de
presentacion? Unos breves ejercicios nos pueden dar algunas aproximaciones sobre las diversas

apropiaciones disciplinares de esta secuencia.

Cuando la presentacion expone las temporalidades

1. Explorar este tipo de operaciones sobre la imagen es lo que hizo Sylvie Lindeperg (2016) con el
film Noche y Niebla de Alain Resnais, en su libro Noche y niebla, un film en la historia publicado

en 2007. Alli investiga y analiza el proceso que dio origen a la gestacion del film, impulsado por

dos historiadores, Olga Wormser y Henri Michel, quienes le propusieron a una productora de
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documentales, Argot films, realizar una pelicula sobre el sistema concentracionario y de
deportacion implementado por la Alemania nazi en la Segunda Guerra Mundial. Finalmente, el
director elegido es el joven de 33 afios Alain Resnais, con quien Wormser y Michel acuerdan
realizar un documental que respete el saber historiografico sobre el tema sin renunciar a la busqueda
de una forma cinematografica. No se trataba de exponer las imagenes como pruebas, eso ya lo venia
haciendo la television francesa y precisamente Los campos de la muerte, un telefilm con imagenes
de archivo seria la referencia negativa que le presentaron los historiadores a Resnais. El proyecto
tuvo la lucidez de ir en busca de imagenes para exponerlas ante la mirada de una sociedad que
apenas comenzaba a debatir las formas de trasmision de la memoria.

La historiadora reconstruye el proceso de busqueda en archivos de Francia, Holanda y
Polonia, y pone en contexto la seleccion final de los materiales, enmarcandola en una época en la
que no se habia desarrollado un saber sobre esas imagenes como el que existe hoy. Entre el material
seleccionado se incluyeron imagenes tomadas por los nazis en Westerbork, Holanda, los planos
filmados por los camarografos britanicos en Bergen-Belsen, junto con otras que habian sido
registradas por los camardgrafos de los noticieros franceses y polacos, mas dos de la secuencia de
cuatro fotografias tomados por el Sonderkommando que ya en ese momento formaban parte de los
archivos del museo de Auschwitz. Se trataba de las imagenes: “Mujeres empujadas hacia la cdmara
de gas del crematorio V” (neg. 282) y de “Incineracion de los cuerpos gaseados en fosas al aire
libre, delante de la camara de gas del crematorio V”, (neg. 278). Sélo este ultimo fue incluido en el
film (0.23.40”), retocado y reencuadrado respondiendo a una idea de composicion formal que se
imponia por sobre cualquier singularidad visual de las imagenes, como si sus borramientos y su
composicion fuesen defectos y no parte constitutiva de su historia. Quizas por esto, el otro
fotograma, cuya linea de lectura es diagonal, no fue utilizado en el film. Lindiperg encontrd rushes,
(material en bruto, sin procesar) con esa imagen reencuadrada.

No se trata aqui de desconocer el valor de la inclusion de esa imagen, de la cual Resnais y
su equipo conocian el origen. Lindiperg destaca que el desglose del guion la describia como “Foto
de cadaveres quemados a mano” y su origen indicaba “Sonderkommando, foto clandestina
Schmouleski [sic], museo de Auschwitz” (2016, p.133). Por el contrario, estamos ante una fuerte
valoracion de parte de quienes produjeron y realizaron el documental de lo que significaba la
retoma de las imagenes, asi como de la decision ética y politica que representaba la disposicion de
esas imagenes en una secuencia, en la construccion de encadenamientos en los que debia
conservarse la “distancia justa” y construir el punto de vista del film. En 1955 la decision de acudir
a los archivos para construir desde alli una memoria visual del exterminio sefiala una confianza en

el rol de las imagenes en la construccion del saber historico y la memoria colectiva. Como dice
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Lindiperg: “La presencia tan discreta de esta imagen en Noche y Niebla y la confirmacion de
Resnais, que conocia en mayor o menor grado el origen, ilustra las escansiones propias de la

historia de la mirada” (2016, p. 113).

2. En 2017 llegd a Buenos Aires la muestra curada por Didi-Huberman, Sublevaciones, que se
expuso en el Muntref Centro de Arte Contemporaneo, Sede Hotel de Inmigrantes, entre junio y
agosto de ese afio. La presencia del curador, quien dictd una conferencia en la Universidad de Tres
de Febrero con motivo de la apertura, en paralelo, de una catedra que lleva su nombre, repuso, a la
hora de las entrevistas, su tema mas conocido o mediatico: las cuatro fotos del Sonderkommando de
Auschwitz.

La secuencia de las cuatro fotos formo parte de la itinerancia local de la muestra, cuya
primera version fue exhibida en el museo Jeu de Paume, en Paris, que incluia obras de Argentina.
La atencion periodistica se poso6 en la historia de las cuatro fotos para presentar al investigador

francés. El diario Clarin publico una nota con esta imagen y pie de foto para promover la muestra:

s

6. Documento tomado por los Sonderkommando.

En el texto se explicaba la operacion: “Esta foto ha sido recuadrada a fin de que podamos
reproducirla; ha sido inevitable que, con su falsa cercania y nulo contexto, traicione el peligro
mortal que corrieron quienes la tomaron en Auschwitz” (Sanchez, 1/7/2017, Clarin). La urgencia
por disciplinar las imagenes dentro de unos estandares considerados comprensibles por el publico
lector propici6 el “recuadrar” el detalle que informa aquello que en 2017 no es ni deberia abordarse

como una noticia. Entonces, si de lo que se trata al incluir estas cuatro imagenes no es estrictamente
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anunciar una novedad sino abrir nuevas preguntas sobre los modos de mirar las imagenes para
inscribirlas en una nueva temporalidad a partir de nuestra experiencia visual, ;por qué la mirada de
aquel que ejerce la mediacion, en este caso en un medio masivo, decide simplificar la complejidad
de su singularidad historica en el plano visual? El texto sera el lugar donde se expanda el relato que
rodea estas imagenes. Frente a los problemas del orden de la visibilidad que nos plantean este tipo

de operaciones, Didi-Huberman sostendra

(...) es que las cuatro fotografias de Auschwitz son cuatro, justamente la imagen total, la imagen
integral o la imagen-fetiche se piensan como la imagen univoca, mientras que ante la secuencia de
agosto nos encontramos ante varias imdgenes, dispuestas una detras de la otra formando algo asi
como un montaje elemental. Un montaje del que he dicho que seria desastroso —y sin duda

fetichista—, aislar o reencuadrar los fragmentos. (Didi-Huberman, 2004, p. 120)

Las cuatro fotos estaban incluidas en la seccion de la muestra “Por los deseos (indestructibles)”.
El desarrollo tedrico que acompafia la exposicion de la secuencia fotografica encuentra, también, un
limite en la forma expositiva que las cuatro imagenes tuvieron en la itinerancia local de
Sublevaciones en el Muntref, donde fueron exhibidas sin ningun texto que refiriese sus condiciones
de produccion, no para anticipar los sentidos que pudieron ser elaborados por otras miradas, sino
para propiciar una vision menos pasiva frente a las imagenes. En la sala de exposicion parecio
prevalecer el criterio de la obra de arte que habla por si sola. En este caso, de fotografias historicas
que ingresan en el régimen de visibilidad de una exposicion de arte curada bajo la vara de la
visualidad pura. Ni la curaduria del propio Didi-Huberman logr6 poner en crisis una mirada que,
lejos de abrir interrogaciones, encuadra y disciplina el gesto de sublevacion que singulariza estas
imagenes. Mas alla de esta fallida puesta en circulacion de las cuatro fotos —podriamos decir casi un
sintoma de la complejidad de pasar de la experiencia de la propia mirada a las dificultades que lleva
la construccion de una mirada compartida—, la decision curatorial insiste en una posicion. Exponer
esas fotos como parte de una serie de imagenes que dan testimonio de una resistencia, de un gesto
de rebelion en los campos de concentracion y del valor del acontecimiento visual de aquellos que
sostuvieron la camara frente a los cuerpos masacrados porque comprendian la dimension de su
accion, fotografiar lo que ellos veian para que otras personas compartan esa vision en su propio
presente. Ese es el gesto que cargan las cuatro fotos. Ellas nos interpelan como testimonio visual y,

con el mismo derecho, interpelan desde su presentacion, nuestra mirada.

3. Auschwitz. No hace mucho. No muy lejos, la muestra producida por el Museo Estatal de

Auschtwitz Birkenau y Musealia es un proyecto realizado para itinerar por el mundo con fines
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educativos y economicos. Se trata una muestra rentable que convoca multides dispuestas a pagar
una entrada para mirar una muestra de tipo pedagogica. La asociacion entre el museo y la empresa
privada expone con claridad los objetivos de las partes cuya alianza permite alcanzar. La palabra

Auschwitz se convierte aqui en un simbolo universal del genocidio contra el pueblo judio. Un

significante que concentra e irradia un excedente de sentido, un nombre que enuncia una

explicacion para el nazismo, la Segunda Guerra Mundial, el racismo y totalitarismo. A pesar de este

caracter simplificador en términos conceptuales, la exposicion incluye entre sus materiales la

secuencia sin alteraciones de las cuatro fotos del crematorio V. Las imagenes se exponen junto a

testimonios de los miembros del Sonderkommando:

Urgente. Envien cuanto antes dos carretes metdlicos de pelicula

para camara de 6x9. Posibilidad de hacer fotos. Remito imagenes

de Birkenau: envenenamiento con gas. Aparece una de las piras

en las que se incineran los cadaveres cuando los crematorios no dan
abasto para quemarlos todos. Los cuerpos del primer plano esperan
a que los arrojen al fuego. En otra de las fotografias se ve uno

de los lugares del bosque en el que se desnudan para “ducharse”
(eso les dicen) antes de acudir a las camaras de gas.

iEnvien carrete lo antes posible!

Stanistaw Ktodzinski, recluso de Auschwitz]
comunicacién secreta con la resistencia polaca (6 de septiembre de 1944)

de 1944 decidimos hacer fotc.agrafius

en secreto para dejar constancia de nuestro trabajo. Nos reunimos todos
en la entrada oeste que comunicaba el exterior con la camara de gas

del crematorio 5. Alex, el judio griego, sacé con rapidez su camara,
apunté con ella un montén de cadaveres que ardian y upr?fé.

el disparador. Tomamos otra foto desde el otro lado del edificio,

donde se desnudaban entre los arboles hombres y mujeres llegados

en un mismo tren y que estaban a punto de morir en la cémara de gas

del crematorio 5.

En algun momento de mediados

Alter Fajnzylberg (también llamado Stanistaw Jankowski),
miembro de Sonderkommando de Auschwitz.

7.Testimonios que relatan el plan para tomar las fotos en el Crematorio V y enviarlas a la resistencia
polaca que se exponian junto a la secuencia completa de imagenes. Paneles de la muestra Auschwitz.
No hace mucho. No muy lejos. Centro de Exposiciones Arte Canal. 2019, Madrid. Fotos: Cecilia

Vallina.
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Alberto Errera, alias Alex, quien que tomo las cuatro fotos.
Panel de la muestra Auschwitz. No hace mucho. No muy lejos.
Centro de Exposiciones Arte Canal. 2019, Madrid. Foto: Cecilia Vallina.

Visité esta muestra en enero de 2019, en Madrid. La muestra asume sin contradicciones la
centralidad de la imagen en la construccion de la memoria y reconoce el valor de las tnicas
fotografias tomadas desde la mirada de los prisioneros, no tanto desde su carga de revelacion sino
desde lo que ellas traen como acto ético y politico. Desde esta perspectiva, colocar junto a la
secuencia de fotos el retrato de Alex, funciona no como una mera ilustracion del autor, sino como
una invitacion a encontrarnos con su mirada y actualizar en el presente el valor de su gesto de
registrar aquello que sus 0jos veian para que otras personas también lo vieran. Encontrar esa mirada
nos retiene por un momento mas frente a las imagenes. Después de mirar la foto de Alberto Errera,
volvemos a ellas un instante mas. En ese lapso se activa algo de lo que antes —en el segundo del
disparo de la camara— fue mera potencia. Nuestra mirada es el futuro de su gesto, la transmision de
la memoria puede acontecer gracias a la persistencia en la imagen de su acto de ver. En esta misma
perspectiva, Daniela Barcella sefiala: “Invirtiendo barthesianamente la perspectiva, sujeto activo
observador/ sujeto pasivo observado, las imagenes son objetos dotados del poder de mirarnos y
dotados de deseos que son, de hecho, supervivencias, persistencias residuales del valor ético”

(2017, p. 95)°.

® En su libro Cortezas, Didi-Huberman recorre el campo de exterminio de Auschwitz-Birkenau y expone alli
su desacuerdo por la forma en la que esta expuesta la secuencia de las cuatro fotos, desde la falta de una de
ellas, aquella en que lo visible es la copa de los abedules del campo, como el reencuadre de las tres restantes.
No se trata, como sefiala en este texto, de convertirse en un “especialista” (2014, p. 45) que alerta y denuncia
toda transgresion al original como quien ejerce un control policiaco sino de reclamar para las imagenes el
mismo trato que tienen los textos ya que a nadie se le ocurriria cortar una frase por la mitad.
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Aunque en términos generales estemos ante “las escansiones propias de la historia de la
mirada” como sostiene Lindiperg (2016, p. 113) la secuencia de las cuatro fotos sigue generando
debates sobre los limites de lo visible en el espacio publico. En 2019, el Museo del Holocausto de
Amsterdam tapo las cuatro fotos de Auschwitz a poco de inaugurar una muestra dedicada a la
persecucion de los judios holandeses entre 1940-1945. La controversia tuvo caracter mediatico y
expuso la vigencia de algunas de las preguntas que se desplegaron en la primera exposicion del
2001: ;quién determina los limites de lo visible en el espacio publico?, ;qué relacion hay entre

nuestra mirada y nuestra imaginacion?, ;de qué es capaz nuestra mirada?

4. En el primer juicio por delitos de lesa humanidad realizado en Rosario entre 2009 y 2010, los
jueces que conformaban el tribunal Tribunal Oral en lo Criminal Federal N° 1, prohibieron el
ingreso a la sala de audiencias de fotos de las personas desaparecidas. Un grupo de familiares y
sobrevivientes decidieron entrar al tribunal con pancartas escondidas entre sus ropas. Una vez
adentro, levantaron las pancartas en las que habian pegado las imagenes de sus familiares a pesar de
la prohibicion que les habian impuesto. El tribunal, ante la mirada de todo el auditorio, incluida la
prensa, acepto la situacion. Las imagenes de las victimas permanecieron en el recinto durante todo
el transcurso del juicio, y de los que vendrian. Una de las personas que escondi6 fotos debajo de su
pulover fue Gustavo De Vicenzo. Tenia seis meses cuando secuestraron a sus padres, Miriam Moro
y Roberto De Vicenzo, el 27 de septiembre de 1976, que aun permanecen desaparecidos. Ambos
militaban en la Juventud Universitaria Peronista. Cuando Gustavo tenia cinco afios, su tia Ana le
mostro dos fotos y le dijo estos son tus padres. Esas dos fotos, colgadas en la pared del comedor de
la casa familiar se convertirian para ¢l en una presencia. “Cuando era adolescente fui bastante
revoltoso y cuando sabia que habia metido la pata no entraba a mi casa por el comedor, donde
estaban esas dos fotos colgadas en la pared, entraba por el garaje asi evitaba la mirada de enojo de
mis padres”, cuenta. Este relato quedo afuera del capitulo protagonizado por Gustavo en el ciclo de
microprogramas Las cosas queridas. Relatos personales de una lucha colectiva (2021). Alli el foco
esta puesto en su testimonio sobre la decision de llevar esas imagenes al recinto para que las
miradas de Miriam y Roberto estuvieran presentes en el Tribunal que juzgaba sus asesinatos. Mas
cerca en el espacio y el tiempo que las cuatro fotos de Auschwitz, ese pequefio gesto de resistencia
ante la negacion a la presentacion de las imagenes en el Tribunal puede interpretarse como un
acontecimiento visual que transform6 un acto de ver singular en colectivo.

La capacidad de agencia de las imagenes se activa cuando una mirada convoca las
temporalidades que la habitan para afectarnos en el presente. Y es frente a esa posibilidad de ser

afectados en términos éticos, politicos, sensibles y afectivos cuando suele aparecer —en distintos
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momentos historicos y diversas geografias—, la negacion a exponer la mirada propia a la
presentacion de imagenes que vendran a activar procesos de memoria que reconfiguran las tramas
politicas e historicas. La exhibicion de las cuatro fotos del Sonderkommando en la muestra de Paris
en 2001 y la irrupcion de las pancartas con las imagenes de la madre y del padre de Gustavo en el
recinto del Tribunal Federal de Rosario en 2009, comparten haber provocado esa clase de malestar
entre algunos fil6sofos, psicoanalistas, juezas y jueces. No se trata de denunciar la posicion de
quienes rechazan la presencia de las imagenes sino mas bien de ubicar cudl es la relacion entre una
negacion y otra. Qué anticipaban en su imaginacion quienes pedian retirarlas de la mirada publica,
se tratara de un espacio cultural o de una sala donde se enjuician a represores de lesa humanidad.

Ante ese tipo de negaciones, cada acto de ver que confia en la capacidad de agencia de las imagenes

opera como una insistencia, una invitacion a sostener la mirada pese a todo.

8. Gustavo De Vicenzo en uno de los capitulos de Las cosas queridas. Relatos personales de una lucha
colectiva (2021). En sus manos sostiene copias de las fotos de sus padres. Las mismas que pego en las
pancartas que llevo a los Tribunales Federales de Rosario, Santa Fe. Link: https://bit.ly/3qImTyz
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Capitulo 4
Lo impuro en la imagen, lo impuro en el tiempo

El buen historiador, el genealogista, sabra lo que hay que
pensar de toda esa mascarada. No que la rechace por
espiritu de seriedad; al contrario, quiere llevarla al
extremo: quiere poner en marcha un gran carnaval del
tiempo, en el que las mascaras no cesaran de volver.

Michel Foucault

Negatividad y trabajo

Un pensamiento de las imagenes debe incorporar la fuerza de lo negativo que vive en ellas.
Para Didi-Huberman despojarlas de esa fuerza, quitarles sus zonas de sombra, ignorar sus
malestares, sus intermitencias, aplacar sus sintomas, empobrecer el espesor de la trama de las
distintas temporalidades que las atraviesan, seria, en definitiva, reducirlas a una lectura iconografica
que privilegia un tipo de saber en el cual la busqueda de la plenitud del significado, la unidad de
funcion en las formas, las certezas de sus simbolos clausuran cualquier mirada que ponga en juego
una nueva distancia critica. Contra estas premisas sostenidas desde la iconologia — una de las
corrientes de la historia del arte con las que Didi-Huberman ha confrontado sus propias
herramientas de analisis—, se configura una nueva perspectiva frente a las imagenes. Y, de modo
puntual, con las posiciones de Erwin Panofsky, a quien critica la uncion del simbolo como la figura
capaz de subsumir la multiplicidad de los fenémenos del sentido a una forma universal (Didi-
Huberman, 2010a, p. 222).

Ese desplazamiento implica reconocer su carga de negatividad para, desde alli, asumir una
posicion que interrogue aquello que desgarra la imagen. No se trata aqui de invocar un limite ni,
mucho menos, una imposibilidad en cuanto a lo que la imagen pueda elaborar. Esta posicion es la
que expone ya desde su libro Ante la imagen. Pregunta formulada a los fines de una historia del
arte, en el que caracteriza el paradigma de la negatividad como aquello que emerge en ese desgarro
y que “es la materia informis cuando aflora desde la representacion, es la opacidad cuando aflora
desde la transparencia, es /o visual cuando aflora desde lo visible” (Didi-Huberman, 2010a, p.189).
Ubicarse en el paradigma de la negatividad le valdra a Didi-Huberman ser tildado de “goético” por
W.J. T. Mitchell, quien eligi6 ese adjetivo para calificar un pasaje del autor francés citado por

James Elkins en un debate transcripto bajo el titulo “Un seminario sobre la teoria de la imagen”
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publicado por la revista Estudios Visuales N° 7 Retoricas de la Resistencia'. El encuentro
académico buscaba identificar y analizar las teorias sobre la imagen que gravitaban en esos afios.
Con ese marco, y luego de algunas menciones al nombre de Didi-Huberman como uno de los

autores a incluir en ese extenso listado, Elkins comparte la lectura de una cita:

Debemos intentar, delante de la imagen, pensar en la fuerza negativa que hay dentro de ella...Hay
un trabajo de lo negativo en la imagen, una eficacia ‘oscura’ que, por asi decir, corroe lo visible
(el orden de las apariencias representadas) y asesina lo legible (el orden de las configuraciones

significantes). (Didi-Huberman, 2005, en Elkins, 2010, p. 161. Las cursivas son mias)

La referencia bibliografica de la cita referida en la revista corresponde a la edicion en inglés del
libro Ante la imagen. Pregunta formulada a los fines de una historia del arte, publicada por The
Pennsylvania State University en 2005. La traduccion fue realizada por John Goodman, uno de los
teoricos de la imagen nombrados en el seminario, quien ante el texto en francés: “Il y a un travail
du négatif dans 1’ image, une efficacité ‘sombre’ qui, pour ainsi dire, creuse le visible (I’ordonnance
des aspects représentés) et muertrit le lisible (I’ordonnance des dispositifs de signification)” (Didi-
Huberman, 1990, p. 174), eligi6 traducir creuse (cava) por ests away (corroe) y meurtrit (hiere) por
murders (asesina)’. En la version en castellano traducida del francés por Francoise Mailler para la
edicion realizada por el Centro de Documentacion y Estudios Avanzados de Arte Contemporaneo

en 2010 se lee:

Hay un trabajo de lo negativo en la imagen, una eficacia ‘oscura’ que, por asi decirlo, cava lo
visible (el ordenamiento de los aspectos representados) y hiere lo legible (el ordenamiento de los

dispositivos de significado). (Didi-Huberman, 2010, p. 189)

Al comparar las traducciones al inglés y al castellano, vemos el desplazamiento de sentido que

opera al decir corroe lo visible o cava lo visible y, asesina lo legible o hiere lo legible. En ambos

! Ademas de Elkins y Mitchell, en ese debate participaron también Gottfried Boehm, Aud Sissel Hoel,
Markus Klammer, Si Han, Jacquelin Lichtenstein, Marie-José Mondzain y Steffen Siegel. Elkins, J. (2010),
Seminario sobre teoria de la imagen, Revista Estudios Visuales N° 7 Retoricas de la Resistencia. Murcia:
CENDEAC.

2 El parrafo completo en inglés es: “There is a work of the negative in the image, a ‘dark’ efficacy that, so to
speak, eats away at the visible (the order of represented appearances) and murders the legible (the order of
signifying configurations)” (Didi-Huberman, 2005, pp. 142-143).
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casos, la diferencia no es menor ni insignificante. Y altera por completo el sentido de la frase y la
idea que se construye dentro de ese parrafo, donde aparece una categoria que sera central en el
pensamiento de Didi-Huberman, e/ trabajo de la imagen. Reivindicar la negatividad implica abrir
la mirada al trabajo que ella realiza en la imagen. Un trabajo que, lejos de entregarse a las fuerzas
enigmaticas de lo oscuro y sucumbir a sus supuestos poderes mortales, como surge al asociar la
negatividad a los verbos corroer y asesinar, pone en acto una mirada que al cavar en lo visible y
herir lo legible, al exponer el desgarro, inaugura un nuevo tipo de distancia critica para analizar las
imagenes.

La respuesta de Mitchell a la version en inglés de la cita —que incluy6 un gesto de
dramatismo seguido de risas que fueron transcriptas en el articulo de la revista— puede ser, ella
misma, tomada como un sintoma del malestar que las posiciones de Didi-Huberman han provocado
en autores que rechazan aquello que de su obra resiste a encuadrar las imagenes bajo el dominio del
par visible/invisible asi como también a definirlas alrededor de algtn tipo de ontologia. Entonces, si
por gotico, reducido aqui a un adjetivo, entendemos un estilo que antecede al Renacimiento y, por
lo tanto, al momento previo al reconocimiento de la historia del arte como disciplina y de su
primera figura rectora, Giorgio Vasari, la calificacion ubica a Didi-Huberman en un estadio anterior
a la llegada de la racionalidad académica, sus herramientas, sus conceptualizaciones y sus
jerarquizaciones. Si bien no deja de ser un comentario vertido en un coloquio, ese mismo coloquio
fue reproducido por una publicacion que busco intervenir en la construccion de la agenda de
investigacion del nuevo campo de los Estudios visuales. Y entonces, el adjetivo puede ser leido
como la expresion de un malestar —que no termina de formularse— ante los desplazamientos

interdisciplinares realizados por Didi-Huberman en el campo de la critica de las imagenes.

El sintoma visual

Una de las fuentes epistemologicas de ese desplazamiento esta ligada a la operacion que
realiza Sigmund Freud vinculada a las preguntas por el no saber y por el saber del malestar, que lo
llevaran a desplegar los conceptos de figurabilidad y sintoma como vias de acceso al inconsciente,
figuras que abriran un camino para interpelar el orden de lo visible y de lo no visible. Con la
renuncia a lo tautologico de la imagen, a la promesa de unidad y semejanza ligada a la fundacion de
un nuevo orden donde la interpretacion ha quedado liberada de limites morales, politicos y

religiosos, Freud —junto con Marx y Nietzsche, la triada que contribuiria a fundar un nuevo orden de

67



la interpretacion que desestabilizaria las certezas epistemologicas del positivismo a fines del siglo
XIX?—, pondra en crisis la figuracion de la imagen.

Estamos por lo tanto ante una nueva manera de entender /o visible, de enfrentarlo sabiendo
que algo — y es aqui donde la negatividad aparece como aquello que de la representacion se rebela
ante la semejanza y el orden simbolico—, resistira nuestra mirada y nos expondrd, a cambio, el
desgarro de la imagen. Para interpelar el orden de lo visible en sus estudios sobre la histeria, Freud
analiza las vias de composicion de la imagen en los suefios. En el inconsciente, la representacion
clasica estalla en la imagen onirica, dando paso a un nuevo espacio/tiempo donde el gobierno de lo
simbolico sucumbe bajo el trabajo de la condensacion y sus permutaciones figurativas, y del
desplazamiento y sus operaciones de descentramiento del sentido y de las intensidades afectivas®,
Si, en el suefio, las relaciones miméticas y logicas dejan de operar seglin la causalidad clasica, lo
que se altera son las mismas condiciones de figuracion y de temporalidad, ya que en ese
espacio/tiempo se presentaran juntos y, al mismo tiempo, fragmentados y desligados, en una co-
presencia anacronica, afectos y elementos de distintas épocas y lugares.

Por esta via, las condiciones de la figurabilidad de la imagen visual del suefio introducen
para Didi-Huberman una apertura a la temporalidad en las imagenes. El desgarro en el orden de la
representacion sera también el desgarro del tiempo de la causalidad y la irrupcion del anacronismo
que habilitara la apertura de un tiempo heterogéneo. En el mismo sentido, pensar las formas
visuales de la cultura, no sélo sus figuraciones y representaciones consagradas y universales sino
sus zonas menores, sus miniaturas intrascendentes, sus detalles ignorados, sus intensidades
impensadas, serd el camino que llevara a Didi-Huberman a cuestionar la categoria de sublimacion
utilizada en su campo de origen, la historia del arte, restringida a considerar la “imagen sonriente”
como aquella en la que se han aplacado los sintomas, para “aceptar entender con ella —en ella o
cerca de ella— ‘la imagen dolorosa’ de la que se encuentra tejida toda nuestra historia cultural”

(Didi-Huberman, 2012, p. 82).

3 En el articulo Nietzsche, Freud y Marx, Michel Foucault dice: “Los signos son interpretaciones que tratan de
justificarse. Asi funciona la moneda tal como se la ve definida en la Critica de la economia politica, y sobre
todo en el primer libro de E! capital. Es asi como funcionan los sintomas en Freud. Y en Nietzsche, las
palabras, la justicia, las clasificaciones binarias del Bien y del Mal” (1995, p.86).

4 En el Diccionario de Psicoanalisis de Jean Laplanche y Jean Bertrand Pontalis (2005) se caracteriza la
condensacion como: “Uno de los modos esenciales de funcionamiento de los procesos inconscientes: una
representacion unica representa por si sola varias cadenas asociativas (...)” (p.76). Y el desplazamiento:
“Consiste en que el acento, el interés, la intensidad de una representacion puede desprenderse de esta para
pasar a otras representaciones originalmente poco intensas, aunque ligadas a esta por una cadena asociativa”

(p. 99).
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Su critica al concepto de sublimacion interpela la mirada que idealiza y reprime los
conflictos, tensiones y malestares que portan las imagenes —ejemplificada con el analisis que realiza
Freud de La Gioconda de Leonardo Da Vinci’—, para contraponerlo a la nocién de sintoma
elaborada por el mismo autor dentro de la clinica psicoanalitica en el que si encuentra una via de
acceso a la negatividad y, por lo tanto, a una temporalidad no regida por una cronologia lineal sino
por la figura del anacronismo. Una zona de anclaje para “plantear hasta qué punto el anacronismo
del sintoma desbarata los modelos positivos de la causalidad y la historicidad” (Didi-Huberman,
2018, p. 282).

Con el estallido de la plenitud —y de la totalidad— del sentido de la representacion a partir
del reconocimiento de la negatividad en la imagen, de sus malestares, lo que ahora se presenta es el
sintoma visual en detrimento del simbolo como categoria central de cualquier analisis de tipo
iconografico. Con esta torsion, Didi-Huberman realiza el pasaje del sintoma del psicoanalisis al
sintoma visual y opera asi un desplazamiento conceptual que ofrece una nueva via de lectura de las
imagenes en las que ingresa la pregunta por la temporalidad. La retoma del concepto subraya la
importancia del trabajo de la negatividad para interrogar lo visible y lo no visible en las imagenes.
Y en esa construccion reconoce el valor del aporte de Freud: ser el “inventor sin duda del primer
protocolo clinico no dominado por la primacia de lo visible, cuando en realidad —o justamente
porque— sabia reconocer tan claramente la complejidad y la intensidad visuales de las formas
sintomaticas en accion” (Didi- Huberman, 2010, p.145). La imagen heterogénea de Freud entendida
como un proceso, una forma en formacion gracias al trabajo de la figurabilidad y el sintoma visual
daran lugar en Didi-Huberman a la imagen-sintoma donde habitan y trabajan el resto, la ausencia, el
olvido, el anacronismo, la memoria (2010, p.196). Quien esté dispuesto a ver y mirar su
negatividad, a reconocer los desgarros que habilitan la apertura de su temporalidad, podra crear,
por via de la imaginacion, una nueva relacion ética con su saber, con su dolor, con su pathos, con su

deseo.

El malestar en la imagen

El concepto de sintoma viaja desde el psicoanalisis hacia el campo interdisciplinar de la
critica de las imagenes. En su recorrido se desprende de su protocolo clinico pero conserva las bases

de su modelo de temporalidad y se convierte asi en una herramienta analitica que permite interpelar

5 Para ampliar este punto ver, Didi-Huberman, G. (2012). Arde la imagen, México: Fundacion televisa. (pp.
82-83)
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las formas visuales en las que se expresan malestares, gestos, fracturas, reminiscencias. Desde este
paradigma, la nocién de sintoma nos habilita una via de acceso tanto a una arqueologia de esas
formas, como a sus energias y movimientos del presente, entendiendo que ellas mismas han pasado
por un proceso de deformacion y que son la presentacion de una trama de intensidades visuales
desplegadas en una temporalidad heterogénea. Activar la via del sintoma visual es lo que le permite
a Didi-Huberman interrogar el archivo fotografico realizado por el médico neurdlogo francés Jean
Martin Charcot en el hospital La Salpétriere, en Paris, a fines del siglo XIX. En su libro La
invencion de la histeria interpelara las fotografias en las que decenas de mujeres diagnosticadas
como histéricas exponen a la mirada de la clinica médica de la época sus malestares, sus tormentos,
su intimidad. El album de imagenes que atraveso un siglo entero como una iconografia de la
histeria, de sus gestos, sus formas corporales, sus actitudes pasionales, la exposicion de un
“espectaculo del dolor” (Didi-Huberman, 2015, p. 11), se convierte en un acontecimiento visual que

puede ser interrogado desde el concepto de sintoma visual.

9. Lamina XXX. Histero-epilepsia. Contractura. Fotografia de Augustine.
Bourneville y Paul Régnard, Iconografia de La Salpétriere. 1878.

(Como desbaratar la mirada de una época que “transformo el sintoma en signo” (Didi-
Huberman, 2015, p. 38) de su propio saber y desmontar asi el punto de vista que se ubico a si
mismo en el lugar de la neutralidad clinica? Tomar la via del sintoma visual implica renunciar, en
primer lugar, a la pretension de acceder a una inteligibilidad ingenua y reconocer, a cambio, la
invencion figurativa en la exposicion de las intensidades afectivas expresadas en las poses y los

gestos tipificados —incentivados y celebrados— por la mirada médica normativa. Mirar la intensidad
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gestual como sintoma y no como signo de la histeria en las imagenes de la iconografia de La
Salpétricre es el trabajo que desmonta Didi-Huberman en esas imagenes.
Ahora bien, este sintoma visual puede atravesar las capas de sentido que cargaron estas

representaciones porque pone en crisis la temporalidad en la imagen.

En 1892, Freud —con Breuer y contra Charcot— habia planteado su nueva teoria del sintoma
histérico sobre los principios concomitantes del retorno de lo sepultado (un elemento de
memoria inconsciente, tenaz y petrificado como un f6sil, resurge en la superficie con motivo de
cualquier causa ocasional) y de la disociacion (sobre todo la que disocia la impresion traumatica

de su ‘descarga’ sintomatica). (Didi-Huberman, 2018, p. 305)

Leido desde el sintoma, el gesto que aflora en la imagen como una intensidad visual es la
irrupcion de una memoria sepultada que emerge de un nudo de anacronismos y de su
entrelazamiento de tiempos heterogéneos, el sustrato en el que trabaja la memoria. El sintoma
freudiano le ofrece a Didi-Huberman un dispositivo temporal en el que el tiempo se desmonta, al
estar formado por una “colision” de temporalidades heterogéneas. Mirar una imagen desde el
sintoma visual permite entonces detenerse a interrogar un gesto, una falla menor, una miniatura
desestimada que abre una pregunta en la historia. ;Cual seria una de las tantas preguntas posibles

ante esta imagen?

10. Fotografia que integra la seccion “El nacionalsocialismo sube al poder” de la
exposicion permanente Topografia del Terror. La Gestapo, las SS y la Oficina Central de
Seguridad del Reich, en el Centro de Documentacion “Topografia del terror”, Berlin, 2010.
Foto de imagen expuesta en la muestra: Cecilia Vallina (2010).
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Interrogar la obediencia pero también reconocer el gesto solitario. En el panel que exhibia
la foto, un texto explicaba que el equipo del Centro de Documentacion Topografia del terror,
ubicado en el ex cuartel de las SS, en Berlin, habia intentado identificar a la persona que mantiene
sus brazos cruzados sin lograrlo. A pesar de los esfuerzos, se narraba, no pudieron conocer su
identidad. A pesar de su anonimato, la decision de exponer esa imagen significaba que el gesto de
ese hombre habia encontrado una mirada que recupero su acto de valor, su pequefia sublevacion.
Tiempo después de esa muestra, en algunas publicaciones de prensa se menciona que al menos dos

familias alemanas reclamaban, al mismo tiempo, su filiacién con el hombre de los brazos cruzados.

El sintoma en el cuerpo

A través del analisis de las formas visuales de la cultura por la via del sintoma, Didi-
Huberman pondra en relacion las obras de Sigmund Freud y de Aby Warburg. El malestar
en la cultura (1930) de Freud y el Atlas Mnemosyne de Warburg —un dispositivo tedrico,
expositivo y poético interrumpido por la muerte de su autor en 1929—, convergen en analizar
y exponer distintas perspectivas filosoficas y visuales del pathos humano. Alli donde el
psicoanalisis advirtio que la represion, la agresividad, la autodestruccion, pero también el
deseo, son constitutivos de la especie humana, la ciencia de la cultura warburgiana pondra
en valor las imagenes del dolor y del deseo, las Pathosformeln o formulas del pathos en su

relectura del arte de la Antigiiedad Clasica y Renacimiento italiano.

(...) lo que aparece de Einsenstein a Warburg y de Freud a Merleau-Ponty hasta constituirse en
antropologia de lo visual es la idea de que el pathos constituye —al menos en Occidente- un

medio privilegiado para el funcionamiento de las imagenes. (Didi-Huberman, 2017b, p.129)

({Coémo leer la trama historico cultural que contiene la forma visual de un gesto que ha
migrado a través de distintos momentos historicos? Abrir las capas de tiempo que concentra la
memoria de las expresiones humanas implica complejizar los modelos de temporalidad de la
historia que han catalogado y definido los significados de las imagenes de la cultura. Poner en acto
esa apertura abrira, desde la perspectiva que Didi-Huberman retoma de Warburg, la posibilidad de
reconocer la presencia de ciertas continuidades antropologicas y temporalizar las formulas
iconograficas que encarnan las emociones y los afectos. Dar lugar a esa imbricacion permitira
establecer una relacion entre el pasado de esa Pathosformel, un estado psiquico que persiste

fosilizado y un presente que reconoce en la intensidad visual del gesto, una energia, una carga
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emotiva en la que perdura un elemento vivo que interpela nuestra propia emocion. Lo que se
presenta en la imagen es la encarnacion de una emocion en un cuerpo a través de una forma
plastica. El cuerpo que se expone a través de una formula del pathos compone una intensidad visual
que posee la facultad de invocar su carga de afecto ante quienes comparte su dolor, su desgarro, su
deseo, su experiencia. Ahora bien, si ante la imagen estamos ante lo inteligible y lo sensible, la
emocion que expone esa formula del pathos esta ligada tanto a la historia cultural, como a la
subjetividad de quien ofrezca a ella su mirada y su propia emocion. En esa forma visual se
combinan el tiempo histoérico y el tiempo psiquico. El sintoma visual que se expone en una
Pathosformel expresa una complejidad temporal en la que se entrelazan lo pretérito y lo actual,
irreductibles el uno al otro. En este sentido lo sefala Freud cuando argumenta la larga duracion de
las emociones humanas en El malestar en la cultura: “En el terreno de lo psiquico la conservacion
de lo primitivo junto a lo evolucionado a que dio origen es tan frecuente que seria ocioso demostrar
mediante ejemplos” (Freud, 2022, pp. 10-11).

La presencia de distintas temporalidades es el sustrato donde se elaboran las relaciones
entre las formas plasticas y las intensidades psiquicas de los gestos. Las imagenes son un medio que
tiene la potencia de provocar afecto y emocion a través de las Pathosformeln, estos “cristales de
memoria histérica” como los describe Agamben (2010, p.19). La via para poner en acto esa
potencia es abrir, poner en movimiento, dialectizar, hacer visible el sintoma visual que expone ese
cuerpo y que, antes de llegar a la superficie, ha sido trabajado, modelado en su pasaje por un nudo
de temporalidades heterogéneas. Si para Warburg la Pathosformel era la expresion visible de una
intensidad cristalizada, Didi-Huberman radicalizara esa figura leyendo la intensidad del gesto
plastico desde el sintoma freudiano y su definicion “como f6sil en movimiento”. En paralelo,
encontrara en el ciclopeo montaje y remontaje de imagenes de la historia cultural humana —que
Warburg convirtio en el Atlas Mnemosyne compuesto por setenta y ocho paneles moéviles cargados
de formas visuales que expresaban las continuidades dentro de la inconmensurable heterogeneidad
del mundo visual— el tipo de movimiento necesario para exponer tanto los desgarros corporales
expresados en diversas formulas del pathos, sus sintomas corporales, como las supervivencias que

las habitan, sus sintomas temporales.

El gesto es un “fosil en movimiento”, a la vez huella del presente fugaz y del deseo donde se forma
nuestro futuro. Por tanto, no es por azar que el Atlas Mnemosyne aparezca sobre todo como un
compendio de gestos: en las “formulas de pathos”, decia Warburg, el tiempo se torna visible. (Didi-
Huberman, 2011, p. 406)
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Interrogar la temporalidad del pathos, ver y mirar el dolor a través del cuerpo y, desde la
pérdida, volver a abrir el tiempo que parecia clausurado para habilitar asi la posibilidad de la
continuidad de la experiencia en el presente y en el futuro. Mirar las imagenes del duelo no implica
sumarse a un espectaculo del dolor montado a expensas de un sujeto que ha sido despojado de su
singularidad y cuya exposicion ilustra de modo instrumental el saber médico, el discurso mediatico
o el campo politico, por citar algunas de sus superficies de inscripcion. Interpretar las formas
plasticas, las Pathosformeln como un sintoma visual abre, en cambio, una via de elaboracion critica
y funda la posibilidad de construir una mirada compartida en la que las emociones que cargan las
imagenes convoquen en quienes las miramos una empatia ética, politica, afectiva y plastica que nos
implique con el dolor y con la transformacion de ese dolor en experiencia vital y creativa. Una
categoria que enlace la potencia de ser afectados por la intensidad de esa forma plastica —en el
sentido que Didi-Huberman recupera de Gilles Deleuze cuando sefiala “la emocion no es del orden
del yo sino del acontecimiento” (2017a, p. 48). Ser afectados por un sintoma visual —un
acontecimiento— que nos interpela tanto en términos singulares como historicos, estéticos y

politicos.

11. Lamentacion iconografia religiosa. Madres llorosas de Belén. Siglo XIII. Artista aleman.

Coleccion fotografica digital. Archivo Warburg. 12. Ninfa con velo. Florentino, finales del siglo XV.
Coleccion fotografica digital. Archivo Warburg. 13. Fotografia de Franco Pinna incluida en la seccion 36 “Un
atlas de lamentaciones: Ernesto De Martino”, en Atlas ;Como llevar el mundo a cuestas?, Georges Didi-
Huberman, 2011.

Siguiendo esta perspectiva podriamos leer, ver y mirar estas imagenes en las que han sido
representadas desde la ninfa florentina que encarnaba en Warburg, la figura dotada de deseo y
movimiento por la que se abria una via hacia una temporalidad heterogénea que enlazaba la
Antigiliedad Clasica con el Renacimiento italiano a través de diversas Pathosformeln, hasta las

fotografias de mujeres que perdieron a sus hijas o hijos, a sus hermanas o hermanos en la
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postdictadura argentina y cuyos gestos ante la muerte violenta se inscriben en la larga duracion de
formas plasticas que expresan el dolor desgarrador ante la ausencia y la falta de justicia. Sin duda,
en nuestro pais, las imagenes que aqui compartimos guardan puntos de contacto con la profusa
iconografia de las luchas por los derechos humanos que se inicia entre 1977 y 1978, con las
primeras fotografias de las rondas de Madres de Plaza de Mayo, un archivo visual de ciertas

formulas del pathos que, ya en la postdictadura, se convertira en una herramienta fundamental de

los procesos de memoria.

14. Rosa Schonfeld, madre de Miguel Bru, estudiante desaparecido en La Plata en 1993. Foto: La Garganta
Poderosa, 2017. 15. Juana Benavidez, madre de David Campos, asesinado en Rosario por agentes de la
Policia de Santa Fe en 2017. La foto registra el momento cuando se da lectura de la sentencia a los policias
que asesinaron a su hijo. Foto: Alan Monzoén, 2020.

16. La familia de Jonatan Herrera, asesinado por agentes de la Policia

de Santa Fe en 2015, abraza a su madre —en el centro— durante el acto de
inauguracion del cartel contra la violencia institucional que relata su caso
ubicado en el Parque Irigoyen, Rosario, en enero de 2023. En el fondo de

la imagen se lee Memoria, Verdad, Justicia, la triada conceptual sobre la

que se tramaron, en la postdictadura, las luchas contra la impunidad enlazando
ambas temporalidades. Foto: Secretaria de Derechos Humanos de la Nacion.
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17. Luciana Escobar, hermana de Gerardo “Pichon” Escobar, un joven de 23 afios asesinado
en Rosario en 2015, con los ojos cerrados. La imagen fue tomada el dia que las y los
compaiieros de trabajo de su hermano le pusieron su nombre a una pequefia plazoleta de la
ciudad y colocaron una placa recordatoria. El caso permanece impune. Foto: Cooperativa La
Brujula, 2015.

18. Maria Isabel Albijo, madre de Carlos “Bocacha” Orellano, un joven de 23 afios

asesinado en Rosario en 2020, abraza a Luciana Escobar luego de la proyeccion de Las
fotos que quedan. Actos de memoria frente a la violencia institucional, una muestra de videos
que propone un trabajo de memoria alrededor de la relacion que los familiares de personas
asesinadas en casos de represion policial establecen con las imagenes de sus seres queridos.
Foto: Florencia Carrera, 2021. (Link al Capitulo dedicado a la historia de Orellano:
https://bit.ly/45azA3a)
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La imagen se convierte aqui en un operador del tiempo que nos permite poner en
movimiento la temporalidad de las supervivencias y atravesar con ellas las discontinuidades que
median entre la perspectiva subjetiva del dolor singular —en la imagen de Luciana con sus 0jos
cerrados vemos a alguien que mira su pérdida— y la transformacion de esa experiencia en una
dimension colectiva, y por lo tanto intersubjetiva, —siete afios después, Luciana abraza a Maria para
consolarla por la pérdida de su hijo—. “Un movimiento donde se conjuga la energia presente del
gesto, con la energia antigua de su memoria” (Didi-Huberman, 2018, p. 306). Y es en este pasaje,
donde se pone en acto algo del orden de esa empatia ética, afectiva, politica y plastica. Pero no se
trata de nombrar un proceso de transmision cultural de los gestos del pathos, del dolor y la
lamentacion frente a la pérdida o de la sublevacion ante la injusticia. La imagen superviviente no es
aquello que viene a enlazar las capas sucesivas de nuestra historia visual catalogadas segtn las
épocas y los estilos. Alli donde emerge una supervivencia, existe una mirada singular o colectiva
que activa ese resto visual desde un presente. Una huella en la imagen —su energia—, reaparece y,

como sintoma, nos interpela.

El sintoma en el tiempo

En una carta dirigida a Jacques Ranciere en 2016, Didi-Huberman le sefiala al filosofo francés
que no esta de acuerdo con su interpretacion del concepto de supervivencia —el Nachleben

warburgiano— como un principio de division del tiempo.

(...) eso es conceder demasiado al principio del reparto, ya que la supervivencia es mas bien lo
que, en una imagen o en un gesto, ya no permite justamente ‘dividir los tiempos’, por ejemplo
entre lo que seria pasado (rememorado), presente (obrado) o porvenir (deseado). (Didi-

Huberman, 2017b, p.129)

La explicacion implica una definicion acerca de como opera la temporalidad en la supervivencia
y, por extension, en las imagenes. En ellas los tiempos se han imbricado de tal forma que ya no sera
posible separarlos sin que la intervencion provoque una pérdida que empobrezca la interpretacion.
(Qué puede escaparse si dividiéramos de un modo racional los tiempos que habitan una imagen?
Una epistemologia de lo inteligible podria jerarquizar, clasificar, nominar y describir las
temporalidades. En cambio, una perspectiva de lo sensible, que involucra desde Merleau-Ponty a
Freud y Warburg, reclamard incorporar la presencia de la huella, una supervivencia donde el tiempo

impuro expone en la imagen sus latencias, su negatividad, su condicion espectral y fantasmatica.
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Ese tiempo pone en acto una reminiscencia, expone una memoria de las formas que desafia las
segmentaciones epocales que capturan la materia viva de las imagenes. Asi como los gestos, las
Pathosformeln, se inscriben en la larga duracion de la historia cultural, el sinfoma que exponga una
huella en la imagen sera portador de una temporalidad heterocrénica, una supervivencia. Una
categoria que viene a alterar la cronologia lineal historicista complejizando los modos de configurar
las temporalidades ubicando al sintoma como el acontecimiento que hace emerger la figura del
anacronismo. Un desplazamiento radical que busca descomponer la sobredeterminacion de las
imagenes. Warburg es para Didi-Huberman el historiador de la ciencia de la cultura que implosion6
los modelos de temporalidad que aislaban a las imagenes en el cerco de una sola época y reconocio

en ellas la intensidad que impulsaba su capacidad de migrar en el tiempo.

Warburg sustituia el modelo natural de los ciclos “vida y muerte” y “grandeza y decadencia” por
un modelo resueltamente no natural y simbolico, un modelo “cultural” de la historia en el que los
tiempos no se calcaban ya sobre estadios biomorficos sino que se expresaban por estratos, bloques
hibridos, rizomas, complejidades especificas, retornos a menudo inesperados y objetivos siempre

desbaratados. (Didi-Huberman, 2018, p. 24-25)

En un modelo de tiempo historico cuya referencia es la trama de relaciones entre las formas
culturales inscriptas en el mundo simbolico, la supervivencia contribuye a un tipo de operacion
critica que encuentra en la fractura abierta por el anacronismo la fuente de su movimiento, su punto
de fuga. Didi-Huberman encontrara en el concepto de supervivencia de Warburg un modelo visual
y temporal que expone las fracturas, los intervalos, las intermitencias entre las imagenes en los
términos de un “montaje anacronico” como sefiald Muriel Pic (Cabello, 2017, p. 151), que buscara
encontrar y sugerir nuevas relaciones entre ellas. La supervivencia desmonta el orden del tiempo

lineal para que emerja la potencia de la memoria.

Haciendo grabar en letras capitales la palabra griega que designa a la memoria (Mnemosyne)
sobre la puerta de entrada de su biblioteca, Warburg indicaba al visitante que entraba en el

territorio de otro tiempo. (Didi-Huberman, 2018, p. 44)

(Podemos a través de la categoria de supervivencia disponer una mirada que sea capaz de
leer las intensidades que viven en las imagenes? Para reconocerlas habra que desechar la inercia de
una tautologia de lo visual y practicar el montaje de anacronismos como un ejercicio activo que
interrogue los intervalos, las huellas que atravesaron el tiempo y que exponen ante nosotros un

sintoma temporal. Poner en acto la supervivencia nos permitird hacer trabajar los tiempos entre las
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discontinuidades —los intervalos— de las imagenes para habilitar una nueva elaboracion de sus

sentidos.

Montaje de anacronismos 1

19. Imagen de un detalle del plano del edificio de la Jefatura Politica de la provincia de Santa Fe
en la ciudad de Rosario disefiado por el arquitecto Manuel Torres Armengol. En el frontispicio
ubicado en el ingreso de calle Santa Fe se lee: Jefatura Politica. La funcion proyectada para el
nuevo edificio seria tallada en piedra como simbolo de su destino. La construcciéon comenzoé en

1909. Archivo General de Santa Fe.

El edificio se inaugur6 en 1916. Debajo de la cuadriga romana que emula la Puerta de Brandeburgo de Berlin
se lee: Jefatura Politica. Manifiesta sefial de que alli se alojaba el poder politico de la provincia en la ciudad.
20. Foto Archivo Escuela Superior de Museologia de Rosario. 21. Captura de pantalla de La

arquitectura del crimen (2016) y Reconstruccion Parte 1 (2019).
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22y 23. Después del golpe de Estado de 1930, el Ejército Nacional intervino el gobierno provincial y con ¢l
a la Policia de Santa Fe. Ese cambio en los pesos del poder se vio reflejado en la fachada original. En 1932
fue modificado el nombre del edificio, paso a llamarse Jefatura de Policia. Una vista en detalle del frente
revela la persistencia en el tiempo del nombre colocado durante la dictadura de José Félix Uriburu. Visualizar
entre (6.05°—9.50): https://bit.ly/3EeVOhf. Fotogramas de La arquitectura del

crimen (2016) y Reconstruccion Parte 1 (2019) https://bit.ly/3sr5z1n .

24. Recién en 2019, treinta y seis afios después de la restitucion del Estado de derecho

en 1983, el gobierno provincial dispuso la reposicion del nombre original. EI cambio

se realizo en el marco de los trabajos de restauracion del edificio sin otorgarle una particular
dimension simbolica a la recuperacion del nombre original. Sobre el frontispicio de calle Santa
Fe volvio a leerse después de 87 afios de sucesivas luchas politicas que disputaron los sentidos
inscriptos en la materialidad del edificio: Jefatura Politica. Foto: Cecilia Vallina (2020).
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Montaje de anacronismos 2
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25. “La Moneda online” (2016), instalacion compuesta por cuatro pantallas ubicada en la Sala Once
de septiembre. Se presenta al publico como la vista de una camara fija ubicada frente al Palacio
de La Moneda que transmite en vivo las 24 horas del dia durante todo el afio. Museo de la Memoria
y los Derechos Humanos de Chile, Santiago de Chile. Foto Cecilia Vallina, 9 de enero de 2018.

26. Fotografia de la fachada en llamas del Palacio de La Moneda el 11 de septiembre de 1973.
Exposicion permanente. Museo de la Memoria y los Derechos Humanos. Fondo La Nacion
(Chile)/ UDP.

Para interrogar las huellas de la historia en las superficies de inscripcion del orden
simbolico que nuestra mirada ha naturalizado y detectar alli un sintoma visual es preciso inscribir el
tiempo en las imagenes. Descomponer las mdscaras del tiempo que se nos presentan plenas —las

mismas que invocaba Foucault—, como via de acceso a la temporalidad heterogénea que las habita.
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Practicar un montaje de anacronismos que habilite el movimiento necesario para reconocer la
supervivencia, la vida postuma que persiste en ellas. Aprender a mirarlas para permitir que
“determinada historia y determinada memoria sean oidas e interrogadas en las imagenes” (Didi-
Huberman, 2012, p. 23).

En el primer montaje visual, la serie compone un montaje de tiempos anacronicos. Las
sucesivas inscripciones talladas en el frontispicio de la fachada del edificio del gobierno de Santa Fe
en Rosario, nos indican las alteraciones en el nombre que ocurrieron en distintas temporalidades. La
secuencia de imagenes nos permite ver y leer las palabras “politica” y “policia” talladas en lo alto
del frente y, al mismo tiempo, expone sus intervalos. Mirando esa alternancia podemos conocer
como el quiebre del orden constitucional en 1930 modificé un simbolo del poder politico e inscribio
sobre el hormigdn el término “policia”, visibilizando a la fuerza de seguridad que ocuparia el
edificio durante mas de setenta afios. En el edificio proliferaron calabozos y sétanos donde se
encarcelaban a los militantes anarquistas y radicales que se oponian al golpe de Uriburuy a
militantes peronistas que resistieron el derrocamiento de Juan Domingo Peron en 1955. La Jefatura
de Policia de Rosario se convirti6 en el principal centro de operaciones de la represion de las luchas
sindicales, estudiantiles y obreras de fines de los afios 1960 y principios de los 1970. Y alli, entre
1976 y 1980, durante la tltima dictadura civico militar, funcioné un centro clandestino de detencion
en el que estuvieron secuestradas y desaparecidas cerca de dos mil personas. Recién en el afio 2005
se decidio, no sin tensiones y resistencias, el traslado de la Jefatura de Policia a otro edificio, en las
afueras de la ciudad. Y no fue hasta 2019 que se recupero, sin que mediara una ceremonia o una
simple comunicacion de la accion, la inscripcion original. El nombre colocado en 1916 retorno al
frente después de casi noventa afios y con una parte de sus instalaciones convertidas en el Sitio de
Memoria Ex Servicio de Informaciones y la demanda pendiente de otros colectivos, como el del
Archivo de la Memoria Trans de Santa Fe, de sefializar otros sectores donde encarcelaban,
torturaban y violaban, tanto en la dictadura como en democracia, a sus compaiieras.

La seleccion de las imagenes que componen este montaje propone un modo de mirar que
contempla la negatividad, el resto no visible que convierte ese visible en sintoma. Esa es la funcion
politica de la supervivencia warburgriana que se revela cuando nuestra mirada y nuestra memoria se
abren en la experiencia visual para recuperar la temporalidad de las imagenes. Un acto de ver en el
que se enlazan tiempos anacronicos y se exponen las fisuras, los desplazamientos, 1o no visible que
habita en cada imagen. La supervivencia reaparece como una figura capaz de activar una nueva
relacion entre la memoria y el presente que tiene la potencia de desplegar la energia politica de las

imagenes.
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El segundo montaje, la instalacion “La Moneda online”, ubicada en una sala del Museo de
la Memoria de Chile, nos ofrece una imagen en vivo del frente del edificio que puede ser leida
desde las categorias de sintoma y supervivencia. Mi mirada se detiene y se cruza con el sitio donde
se efectud el golpe de Estado de 1973 contra Salvador Allende, el hecho histérico que despliega el
museo desde distintas disciplinas, lenguajes y materialidades. La supuesta transmision en directo
nos propone establecer una relacion entre ese sitio y nuestro presente. Ahora bien, no nos proponen
que cumplamos el rol de un piblico que asiste a la transmision de un directo televisivo
convencional, precisamente el medio hegemonico en esa década. No se trata de la simulacion de un
flujo continuo que captura y recorta un segmento crudo del presente. Esa camara prendida las 24
horas que —simula— tomar el frente del Palacio de La Moneda abre temporalidades heterogéneas y
enlaza la profusa memoria visual del edificio en llamas de ese 11 de setiembre —recuperada y
expuesta en distintos espacios del museo—, con el presente. La imagen se convierte asi en el sintoma
de un malestar que funciona en forma de pregunta en cada una de las salas que exponen textos e
imagenes que dan cuenta de los procesos de memoria —y por lo tanto de las relaciones entre pasado
y presente— de la sociedad chilena. La pantalla expone el edificio de La Moneda —su contundente
materialidad— como una supervivencia: alli sucedieron algunos de los episodios mas €picos y, al
mismo tiempo, traumaticos de la historia de ese pais.

Al mismo tiempo, esa huella nos implica en un presente atravesado por imagenes, textos,
instalaciones y archivos producidos y dispuestos para construir un extenso y complejo marco de
memoria. Si nos sumaramos a la propuesta visual sin saber que los videos son grabados, afectados
por esa tension podriamos salir del museo, caminar hasta La Moneda y ponernos de espaldas al
frente, mirando a la Plaza de la Constitucion. Alguien desde el museo podria mirarnos y, por un
momento, estariamos formando parte de una imagen en la que se articularian restos de ese pasado
con la trama simbolica del presente. “No se puede hablar del contacto entre la imagen y lo real sin
hablar de una especie de incendio” (Didi-Huberman, 2013, p. 15). Practicar el montaje de
anacronismos es uno de los métodos posibles que pueden provocar esos incendios de los que habla
Didi-Huberman. Cada ejercicio nos acerca a la impureza temporal que vive en las imagenes y nos
incita a encontrar y a producir en estas huellas recuperadas en los distintos actos de ver, otros
movimientos en las relaciones €ticas, en las formas estéticas, las posiciones politicas y las
intensidades afectivas.

Tiempo después de mi visita, la cAmara tuvo que ser reemplazada por problemas técnicos
por ocho videos que el area técnica del museo va rotando segun las condiciones climaticas del dia.

Entonces esta reflexion esta vinculada a mi experiencia visual y valora la propuesta inicial.
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Capitulo 5
El anacronismo. Un concepto en tension

Parte 1. Desacoplar el presente

(Doénde grabar lo mas tembloroso del recuerdo si
ya casi no quedan superficies de reinscripcion
sensible de la memoria donde trasladar ese recuerdo
para salvarlo de la rudeza, de la mezquindad, y de
la indolencia de la comunicacion ordinaria?

Nelly Richard
La discontinuidad en el tiempo historico

Para tramar una mirada capaz de interrogar la discontinuidad en el orden visual que
organiza lo visible y lo no visible y reconfigurar una temporalidad heterogénea que exponga los
destiempos que habitan en “los estratos profundos de la memoria colectiva”, en los términos que
nos propone Martin-Barbero (1992, pp. 37-38) —como lo hemos mencionado en el Capitulo 2, en el
que expusimos los vinculos entre Didi-Huberman y Martin-Barbero y su coincidencia respecto a la
necesidad de desplegar un tipo de analisis que interrogue las relaciones temporales que habitan en
las imagenes—, es preciso interpelar aquellas imagenes visuales cristalizadas en relatos y encuadres
que fijan las relaciones entre el pasado y el presente. Nuestra tarea implica acercarnos y enfocar
aquellas imagenes capturadas en practicas expositivas y mediaticas que ejercen una compresion de
la heterogeneidad temporal donde se diluye su singularidad historica, como también descubrir
encuadres que han alterado sus condiciones de visibilidad y expandido su duracion. En ambos
ejercicios de mirada, la figura del anacronismo abre una via de analisis que busca desestabilizar un
saber en el que se han clausurado las relaciones entre las distintas temporalidades.

Desde esta misma perspectiva, con el fin de liberar a la imagen visual de una lectura que
detenga su movimiento e inmovilice sus sentidos, Didi-Huberman (2006) pondra en juego el
anacronismo como la herramienta que permita activar una nueva relacion en el presente entre las
imagenes y la historia por via de la memoria. La recuperacion del concepto de anacronismo como
via de acceso a una heterogeneidad temporal negada en la indiferenciacion de un tiempo historico
entendido como tiempo inmévil que se iguala a la eternidad, se convierte en una invencion critica
que renovara la practica de ver y leer las imagenes. La perspectiva desde la cual aborda el
anacronismo ubica su origen en el concepto freudiano de temporalidad, en el que la subjetividad se

trama “entre la memoria, el presente y el deseo” (Horenstein, 2017, p.184).
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La inquietud del historiador del arte por disputar los limites metodologicos de su campo
disciplinar y el deseo del critico de interpretar la exuberancia temporal que vive en las imagenes se
conjugan para hallar una via analitica que permita desmontar y volver a montar el nudo de tiempos
que habita en ellas. La combinacion de ambos motivos llevara a Didi-Huberman a retirar la condena
que el historicismo habia decretado sobre este concepto con la premisa de sancionar toda
dislocacion temporal que pusiera en tension los principios de la causalidad historica. Entre las
posiciones criticas con las que Didi-Huberman dialoga para fundar una “epistemologia del
anacronismo” en su libro Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes,
publicado en el afio 2000, resuena el concepto de discontinuidad en el orden del discurso historico
formulado por Michel Foucault (1990), quien sera una de las referencias que sostendran su apuesta
tedrica. El concepto de discontinuidad reconoce la diferencia, la ruptura, la disociacion e introduce,
al hacerlo, un corte en el saber disciplinar por donde es posible desarmar las visiones que
comprimen el tiempo en una totalidad cerrada, inmutable, enunciada por Foucault como un “punto
de vista suprahistorico” ubicado “fuera del tiempo” (Foucault, 2004, p. 43).

Didi-Huberman replica aqui el gesto foucaultiano: retomar un concepto estigmatizado en el
propio campo disciplinar, transformarlo en objeto de investigacion y, en el mismo movimiento,
convertirlo en una herramienta que permita abrir nuevas perspectivas de analisis. Si Foucault libero
a los historiadores de la obediencia hacia toda teleologia regida por una razon universal que suprime
la “dislocacion de la causalidad”, rechaza las singularidades y combate las rupturas al convertir la
discontinuidad en un elemento fundamental del analisis historico, el proyecto epistemologico de
Didi-Huberman propone recuperar el anacronismo para leer la heterogeneidad temporal en las
imagenes visuales.

A través de la discontinuidad y el anacronismo, ambos autores ponen en juego conceptos
sensibles a las diferencias, las interrupciones, las irrupciones, las irregularidades. En los dos casos,
se trata de términos porosos a la “disparidad del tiempo” cuya apropiacion teodrica habilita a pensar
la temporalidad como la dimension donde se enlazan y entrechocan lo continuo y lo discontinuo.
Ese modo de pensar el tiempo en las imagenes supone entenderlas como formas méviles, no plenas,
habitadas por intermitencias, formas que llevan en su interior el movimiento que va de la aparicion
a la desaparicion. Porque no todas las imagenes pueden ser vistas por una mirada en un solo
presente, ni todo presente reconocera sus sintomas ni interrogara sus memorias. Su temporalidad
nunca podria ser pensada fuera de su inmanencia, de su presentacion en un momento determinado
de la historia, ni desenlazada de la mirada que ha reparado en esa presencia.

Por esto, para configurar una nueva relacion entre lo continuo y lo discontinuo, entre la aparicion y

la desaparicion, Didi-Huberman habilitara la figura del anacronismo, la herramienta con la que sera
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posible restituir la duracion a través de las supervivencias, asi como reconocer las intermitencias,
los sintomas que delaten las tensiones que las habitan, sin exigir la plenitud del sentido a cada

imagen singular.

Es cierto que la duracion es continua, y Bergson insiste a menudo en su naturaleza fluida; pero
no es un continuo regular, mas bien un continuo estriado, plegado por discontinuidades, un
continuo siempre diferenciado, siempre alterado, siempre portador del sintoma singular que
bifurcara su curso normal. Por eso el océano de la duracion es un medio entrecortado (...). (Didi-

Huberman, 2015b, p. 106)

Retomar la discontinuidad en la temporalidad histoérica le aportara a Didi-Huberman un
elemento clave en la construccion de una mirada capaz de advertir los desvios, las rupturas, los
saltos, las llamadas “desemejanzas desplazadas™ (2006, p. 24), como eligié definir, como vimos, las
manchas de pigmentos rojizos estrelladas por Fra Angélico sobre el fondo claro de un muro del
convento de San Marcos, en Florencia, en el siglo XV. Estamos ante una mirada atenta a reconocer
la desemejanza que reniega de cualquier tautologia que restrinja lo visible en lo visual, y que,
favorecida por esta apertura, encuentre el espacio para desplazarse a través del nudo de tiempos que
vive en las imagenes. Esa es la mirada que Didi-Huberman puso en acto para desplegar las
temporalidades heterogéneas que cargaban las cuatro fotos tomadas en forma clandestina por un
judio griego en el crematorio V de Auschwitz-Birkenau en 1944, en las antipodas de quienes
rechazaban su valor de verdad —desde una posicion' para la cual la verdad siempre es una totalidad
y nunca un fragmento de verdad- e, incluso, reclamaban retirarlas de la vista publica, sustraer la
mirada de ellas. Una negacion que implicaba no mirarlas en el presente de su presentacion y, por lo
tanto, no actualizar el gesto politico de quien confi6 en que alguien, en otro tiempo, podria
interrogar esas imagenes y conocer algo de lo que esos ojos habian visto, algo de lo que alli ocurria.
Introducir esa discontinuidad implica hacerle un lugar a la diferencia de temporalidades para
permitir la irrupcion de “un sintoma en el saber historico” por donde se quiebre el orden del
discurso que reproduce la “voluntad de no ver” y resquebrajar asi la homogeneidad de lo visible.

Si con la retoma del concepto de Pathosformel, Didi-Huberman recuper? la categoria creada
por Warburg para interrogar las formulas del pathos —los gestos observados por la antropologia

visual que dan cuenta de la presencia de ciertas formas de la experiencia humana en imagenes

! Para ampliar este punto ver el Capitulo 5: Imagen-hecho o imagen-fetiche en Imdgenes pese a todo.
Memoria Visual del Holocausto (Didi-Huberman, 2004).
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pertenecientes a distintas épocas—, la discontinuidad abre un acceso a las rupturas, las
intermitencias, las bifurcaciones y dislocaciones en la continuidad del tiempo en cualquiera de sus
multiples estratos temporales.

El concepto foucaultiano de discontinuidad habilita el corte con una temporalidad lineal
restringida a una perspectiva causal y se convierte en el punto de partida para la construccion de una
mirada abierta a reconocer y distinguir las desemejanzas desplazadas, los tiempos heterogéneos que

se entrelazan de modo singular en cada imagen.

Solo debe ser esa agudeza de una mirada que distingue, distribuye, deja actuar las desviaciones y
los margenes —una especie de mirada disociante capaz de disociarse ella misma y de borrar la
unidad de ese ser humano supuestamente capaz de llevarla soberanamente hacia su pasado.

(Foucault, 2004, p. 44)

(Como se construye esa capacidad de disociacion de la que habla Foucault si no es
complejizando la trama de temporalidades de aquello que excede el mero documento o la
simple presencia para irrumpir como un acontecimiento visual que involucra nuestra mirada?
Desde esta misma perspectiva de analisis, Foucault pone a trabajar la discontinuidad en “(...) su
paso del obstaculo a la practica; su integracion en el discurso del historiador, en el que no
desempeiia ya el papel de una fatalidad exterior que hay que reducir, sino de un concepto
operatorio que se utiliza (...)” (1990, p. 14). Con el mismo criterio metodolégico, Didi-
Huberman activa el anacronismo no s6lo como objeto de investigacion sino también como
“concepto operatorio” que complejiza el analisis de las relaciones entre estratos de tiempo no
continuos que operan en las imagenes. Una apuesta teorica que le permitira acercarse alli donde
se agitan los “diferenciales de tiempo” (2004, p. 20), una expresion que recrea un objeto
matematico, el diferencial, utilizado para calcular los cambios en las variables de las funciones
continuas. Si la historia como disciplina reconoce el tiempo como el medio donde los hechos se
vuelven inteligibles, indagar sus discontinuidades se convierte en una via de entrada para poner
en relacion la multiplicidad no sucesiva de estratos temporales y enfocar con la mirada aquellas
zonas de tiempo donde cada pequefio desvio exponga una diferencia, una alteracion, un
desplazamiento.

Tal el sefialamiento metodologico que introdujo Marc Bloch en sus escritos reunidos bajo el
nombre de Introduccion a la historia (1970) respecto a la necesidad de interrogar el pasado
desde el presente, otra de las referencias tedricas mas significativas que aportan a su

construccion de una epistemologia del anacronismo. En esa genealogia intelectual, Nicole
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Loraux, una historiadora francesa contemporanea a Didi-Huberman, también citada por ¢él, sera
quien retome la pregunta de Bloch para interrogar la productividad del anacronismo, asumiendo
el riesgo de plantearle al pasado preguntas que so6lo es posible formular desde nuestro presente.
El titulo que elige para su articulo, “Eloge de I’anachronisme en histoire”, invita, con la eleccion

de ese término, “elogio”, a escuchar los argumentos a favor del uso del concepto.

(Por qué hacer el elogio del anacronismo cuando uno es historiador? Para invitar a los
historiadores, tal vez, a ponerse a la escucha de nuestro tiempo de incertidumbres enlazando todo
aquello que desborda el tiempo de la narracion ordenada: tanto a lo que se fuga como a los islotes
de quietud que niegan el tiempo de la historia, pero que hacen el tiempo de la historia. (Loraux,

1993, p. 190. Mi traduccion)

El concepto de anacronismo y su carga disruptiva se propone como una via para
interrogar las fugas, los desvios, los saltos en la linealidad causal del tiempo histérico y

producir lecturas abiertas a la discontinuidad y a la desemejanza.

Una discusion en torno al anacronismo como concepto operatorio: Ranciére y Didi-Huberman

Junto con el de Foucault, en la constelacion de nombres con los que Didi-Huberman dialoga
para ubicar los bordes de su operacion conceptual, el de Jacques Ranciére se ubica en un lugar
destacado ya que reune en sus posiciones dos puntos que merecen ser indagados: su afinidad en
relacion a la construccion de la dimension multiple del tiempo historico y su diferencia respecto a la
recuperacion del anacronismo como concepto valido para interrogar las relaciones entre distintas
temporalidades. El lugar de partida para explorar estas coincidencias y divergencias es el
contrapunto sefialado por Didi-Huberman (2006) con el articulo “El concepto de anacronismo y la
verdad del historiador”, publicado por Ranciére en el afio 1996. En ese texto, Ranciére expone un
profuso despliegue argumentativo cuyo proposito es desmontar los principios filoséficos del
historicismo a partir de los cuales se construye una concepcion de la historia que sustenta un tiempo
causal y lineal, sin saltos ni discontinuidades que fija el presente a la inmanencia de lo que acontece
negando la apertura a una temporalidad multiple y abierta. Ese presente queda asi atrapado en una
operacion que lo encastra con la eternidad, un tiempo que soélo transcurre en la identificacion de su

propia existencia. Ranciére describe asi esta concepcion de la temporalidad:

(...) para que la historia sea ciencia, es decir, para que algo de la eternidad la afecte, es necesario

que su tiempo se parezca a la eternidad tanto como sea posible. ;Como se parece un tiempo dado
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a la eternidad? En tanto puro presente. Para rescatar el tiempo, éste tiene que ser un puro
presente, un principio de co-presencia de los sujetos historicos. Los sujetos historicos tienen que

“parecerse” a su tiempo, es decir, al principio de su co-presencia. (Ranciere, 2022, pp. 7-8)

Contra esa posicion epistemologica, Ranciére desbaratara la unidimensionalidad del tiempo
historico que suprime la diferencia entre ese presente y sus disyunciones, sus derivaciones, sus
desvios, sus saltos, sus desacoples. Si tanto el historicismo como el positivismo histdrico o los
determinismos marxistas subsumen la multiplicidad de temporalidades clausurando toda lectura que
reconozca las zonas de estratos de tiempos no continuos, reconocer las formas culturales y las
practicas estéticas y politicas donde el presente expone sus diferencias serd una via para sensibilizar
la mirada ante los anacronismos que indiquen un desvio del dominio de esa presentificacion? y
habiliten la irrupcion de temporalidades heterogéneas. Este es el camino que toma Ranciére cuando
insta a mirar la desemejanza, no como un error en la interpretacion de la sucesion cronologica del
tiempo, sino como un vector desacoplado de la linealidad que nos ayuda a reconocer “practicas
anacronicas” que desafian la combinacion entre la continuidad horizontal y las jerarquias verticales
en las que se distribuye el orden simbolico del presente. La alteracion en el empleo del tiempo
asignado por un determinado orden social para el trabajo y el descanso que practican un grupo de
obreros en la Francia de 1830 es el ejemplo que retoma Ranciére de su libro La noche de los
proletarios. Archivos del suerio obrero (2017) donde expone a lo largo de su investigacion el
sentido de recuperar la potencia de las practicas anacronicas a favor de la disciplina historica®. La
desemejanza que practicaron esos hombres y mujeres en relacion a las identidades y funciones
correspondientes a su condicion social, desde leer y escribir su propia prensa politica hasta practicar
otros géneros como poesia y novela, desligados de cualquier utilitarismo —fuera discutir el sentido
de la vida, compartir las noches juntos o simplemente no dormir las horas estipuladas y restarle asi
potencia a la reproduccion de su fuerza de trabajo, una insubordinacion ante la distribucion clasista
del tiempo vital—, se convierte en una via de analisis para explorar las lineas temporales que se

abren mas alla de esas identidades sociales, politicas y culturales asignadas, sus trayectorias y sus

2 Para profundizar el concepto de presentificacion ver Hartog, Frangois, (2007) Regimenes de historicidad:
Presentismo y experiencias del tiempo. México: Universidad Iberoamericana.

* En la entrevista que oficia de prologo de la edicion realizada por el Colectivo Situaciones, titulada
“Desarrollar la temporalidad de los momentos de igualdad”, Ranci¢re expone las claves del programa que
guia su investigacion: “(...) hay interrupciones: momentos en que se detiene una de las maquinas que hacen
funcionar el tiempo, puede ser la del trabajo, o la de la escuela.(...) Estos ‘momentos’ no son solamente
instantes efimeros de interrupcion de un flujo temporal que luego vuelve a normalizarse. Son también
mutaciones efectivas del paisaje de lo visible, de lo decible y de lo pensable, transformaciones del mundo de
los posibles” (2017, p. 9).
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atributos. “Hay historia en la medida en que los hombres no ‘se parezcan’ a su tiempo, en la medida
en que actien en ruptura con ‘su’ tiempo”, insiste Rancicre (2022, p. 13).

La exposicion de esas desemejanzas quedara expuesta a partir de un laborioso trabajo de
montaje documental de unas centenas de voces obreras en la vida francesa de la década del 30 del
siglo XIX, en el que se suceden distintas escenas, la unidad de analisis a través de la cual Rancicre
activa su “pequeiia maquina optica” (2013, pp. 11-12). Una descripcion interpretativa que subraya
el trabajo que tiene su mirada en la construccion de las singularidades que desplegara a través de
estas escenas en las que se desmontan las jerarquias que organizan y distribuyen el orden simbolico.
Ellas son su dispositivo critico, su propio método de la igualdad. Asi lo afirma: “la escena s6lo
existe en el caso que yo le dé vida a través de la escritura” (Ranciere, 2014a, p. 99). Estas escenas
reconocen un acontecimiento —discursivo, politico, estético, afectivo— que sera leido e interpretado
en los pliegues espaciales y temporales de su trama significante. En este caso, la lectura de la vida
cotidiana mas alla de la jornada laboral de un conjunto de obreros y obreras en la década de 1830 se
propone alterar las condiciones de lo visible y de lo pensable para indagar los modos de
emancipacion del tiempo del trabajo y de las identidades otorgadas por este. Alli es posible leer una
cierta distribucion de lo sensible que se reconfigura a partir del trabajo de escritura. Su programa
intelectual busca crear una irrupcion en el saber historico que vuelva inteligible aquellas practicas
disruptivas respecto de los regimenes sensibles tramados por la politica, entendida como la
dimension capaz de reconfigurar los modos de habitar el espacio en una temporalidad dada.

En ese punto es donde se manifiesta uno de los términos fundamentales del método rancériano.
En el analisis de las practicas vitales en las cuales leer la desemejanza que se despliega en un
espacio que es copresente a las condiciones de la desigualdad. Ranciére elabora asi una topologia
sensible en la que el tiempo se convierte en una de las dimensiones contra las que se han disputado
las condiciones de la igualdad. El tiempo organizado por las formas de dominacion es el antagonista
frente al que hay que inventar un tiempo alternativo, que no estara en un pasado perdido ni en un
futuro prometido: no hay en la escena rancicriana ni melancolia romantica ni esperanza

revolucionaria. El unico tiempo en el que es posible ganarle a la desigualdad es el presente.

(...) el papel clésico del tiempo es el de ser un operador de prohibiciéon. Trabajé durante mucho
tiempo en los textos de Feuerbach, en quien esta esta formula, de cuando hace la critica de Hegel
como filésofo del tiempo, el tiempo es lo que excluye, mientras que el espacio es lo que instaura

una coexistencia. (Ranciére, 2014a, p. 87)

Desde esa posicion, en la que el tiempo se presenta como el antagonista a vencer, la

recuperacion del anacronismo como el concepto operatorio que permite enlazar tiempos multiples,
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no tiene lugar. El aporte que realiza el filésofo francés en la construccion de un nuevo modelo de
temporalidad histdrica toca su maximo punto de articulacion con la posicion de Didi-Huberman
cuando reivindica la recuperacion de las anacronias entendidas como “una palabra, un
acontecimiento, una secuencia significante salidos de ‘su’ tiempo y, por eso mismo, dotadas de la
capacidad de definir conjunciones temporales inéditas, de garantizar el salto o la conexion de una
linea temporal a otra” (Rancicre, 2022, p. 14). Ese punto de coincidencia entre ambos autores se
aleja cuando Rancicre afirma que “el concepto de ‘anacronismo’ es anti-historico porque oculta las
condiciones mismas de toda historicidad” (2022, p. 13). Para este autor, convocar el uso del
anacronismo en el analisis historico neutralizaria la productividad critica de la temporalidad
entendida como una de las dimensiones donde se disputan y antagonizan las formas de la

desigualdad y de la igualdad:

(...) el pensamiento del tiempo es totalmente central en mi trabajo, pero se trata del pensamiento
del tiempo como division entre temporalidades antagonicas, ante el pensamiento del tiempo

como tiempo de la promesa o de su desplazamiento. (Ranciére, 2014a, p. 89)

Si solo es posible leer el tiempo de la dominacion y el tiempo de la igualdad como antagénicos,
no es pertinente darle entidad operatoria a un concepto que permitiria activar entrelazamientos mas
porosos, mas divergentes respecto a una trayectoria prefijada entre las distintas temporalidades. Las
relaciones entre el pasado, el presente y el futuro que emergieran al interior de la escena no seran
leidas a partir de la puesta en relacion de sus heterogeneidades temporales. Desde la perspectiva de
Ranciére, aquellos elementos que expongan ante nuestra mirada los saltos entre los estratos de
tiempo no continuo se leeran desde su productividad en tanto elementos que exponen el
antagonismo. En el método construido por Ranciére, el espacio es el medio que permite leer la
irrupcion de una desemejanza, reconfigurar el evento de la significacion que ha burlado las lineas de
protension de su tiempo. Y es alli donde radica la principal operacion de Didi-Huberman cuando se
diferencia de la postura de Rancicre que ubica al anacronismo “del lado de lo real” (Didi-
Huberman, 2006, p. 36) para reivindicarlo sin dejar un resto activo de negatividad ni temer a las
acusaciones que ven en €l una “nocioén mas vulgar, menos filoséfica, menos cargada de misterios
ontoldgicos” (Didi-Huberman, 2006, p. 36). Porque ese resto, ese recaudo sobre el concepto, dejaria
viva —desde la perspectiva de Didi-Huberman— la desconfianza descalificante que se cierne sobre ¢€l.
En forma de pregunta, como quien sabe que avanza sobre un terreno inhospito e intenta que el
adversario escuche, al menos, su argumento, Didi-Huberman da un paso adelante y reflexiona:

“;No es el anacronismo la unica forma posible de dar cuenta, en el saber historico, de las anacronias
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de la historia real?” (2006, p. 36). El anacronismo como herramienta pléstica capaz de operar alli
donde los tiempos de entrelazan, no para reorganizarlos en una nueva linea temporal que neutralice
el movimiento provocado por los saltos y los desvios que han desestabilizado las identidades y
desafiado la jerarquias, sino para leer las disrrupciones, las intermitencias, aquellas practicas y
formas estéticas y politicas que disputan el reparto dominante de la experiencia del tiempo. Su
apuesta critica revierte la distancia deceptiva que mantiene Ranciére sobre el concepto de
anacronismo para ofrecer, por esta via, un acceso directo —aunque no exento de advertencias
metodologicas— a la temporalidad heterogénea en las imagenes.

En la base de esta disidencia quedan expuestas las distintas precauciones disciplinares frente al
anacronismo como concepto. Mientras la postura de Rancicre solo reconoce las prdcticas
anacronicas que alteran la distribucion de lo sensible —entendiendo que la alteracion de la
temporalidad dominante es un ejercicio de redistribucion de la experiencia de la division del
tiempo—, la construida por Didi-Huberman activa el anacronismo como concepto operante para leer
(y ver) las desemejanzas en la imagen visual. Y es alrededor de este problema de orden critico y
filosofico donde esta diferencia entre ambos autores es mas profunda, lo suficiente para que sus

posiciones epistemologicas frente a las imagenes tomen caminos separados.

La razén como limite frente a la memoria y la imaginacion

Ranciére acuiia la categoria “imagen desnuda” (Ranciére, 2011a, p. 44) para referirse a las
imagenes realizadas por fotografas y fotografos profesionales que testimoniaron la liberacion de los
campos de concentracion incluidas en la muestra curada por Clément Chéroux en 2001, “Memoria
de los campos”. La misma exposicion en la que se expusieron las cuatro fotos del exterior del
crematorio de Auschwitz-Birkenau tomadas en 1944. Las imagenes alli reunidas no pertenecen
—segun Ranciere— al régimen estético del arte y, por lo tanto, no son mas que una “huella”, el
“testimonio de una realidad” (2011a, p. 44) en las que no es posible leer ninguna desemejanza, no
habria en ellas ninguna distancia entre lo visual y lo visible. Aunque su mirada no se ha detenido en
las —finalmente mediaticas— cuatro fotos de Auschwitz, sino en aquellas que se tomaron sin correr el
peligro inminente de ser descubierto en la accion de fotografiar y ser ejecutado, con los campos ya
liberados por las fuerzas aliadas, ni siquiera a estas imagenes documentales Ranciére les concede la
posibilidad de albergar una desemenjanza, una temporalidad mas compleja que opere en el presente
de su presentacion. Las cuatro fotos no forman parte de su reflexion porque, incluso menos aun que
las tomadas por las y los fotografos profesionales, ellas estan fuera de la escena del régimen del

arte. Las “imagenes desnudas” excluyen “los prestigios de la desemejanza y la retorica de la
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exégesis” (Ranciére, 2011a, p. 44). Para este autor pertenecen, en todo caso, al campo de una
cultura visual que no seria capaz de significar mas alla de lo que de por si ya es visible segun el
orden simbdlico que organiza y jerarquiza las formas sensibles*. En la “imagen desnuda” no es
posible, como sefiala Didi-Huberman retomando a Benjamin, “leer lo que nunca ha sido escrito”
(2017b, p. 131). El trabajo de la mirada que Rancié¢re despliega en la construccion de sus escenas

—en las que se enlazan distintas practicas anacronicas— es recusado ante las imagenes.

Hay cierto lirismo de lo sensible, a veces una convergencia entre ello y una
formacion marcada por la fenomenologia, que es bastante agobiante en algunos

de esos ambientes. (Ranciére, 2014, p. 240)

Sera este un nuevo punto, luego de la disidencia respecto a la temporalidad como dimension
antagonica o heterogénea, donde sus posiciones frente a la lectura de las imagenes disientan.

En Rancicre, el trabajo de la mirada retrocede ante la memoria y la imaginacion y aquello que
convoque esas facultades sera catalogado como lirismo fenomenolégico. Del lado de la escena, el
lenguaje escrito queda habilitado para construir una interpretacion que disputa el reparto de lo
sensible. Frente a la imagen, la recuperacion del principio de la antigua écfrasis, la escritura que no
solo describe sino que interpreta lo visible mediante del trabajo de la imaginacion y la puesta en
obra de su propia experiencia de la mirada, sera sefialada como romantica, excesiva, lirica,
sospechosa de despegarse de la tautologia de lo visible. La reinvencion del concepto de
anacronismo se convierte asi en una herramienta contra esa razon que en Rancicre encuentra su
limite frente a una fenomenologia que asume la corporalidad y el tiempo de la presentacion de las
imagenes en el que se cruzan lo sensible y lo inteligible. Una razén que obtura el trabajo de la
imaginacion, entendida como la facultad que permite establecer relaciones entre temporalidades
heterogéneas. La via fenomenologica trazada por Merleau-Ponty habilita una mirada capaz de
mantener abierta y activa la frontera entre lo visible y lo no visible porque asume su implicacion
temporal y espacial con las imagenes. Desligarse de esta perspectiva supone reestablecer la
tautologia de lo visible; reponer el orden visual que configur esa “imagen desnuda” y vaciar a la

mirada de su potencia heuristica.

4 El concepto imagen desnuda forma parte del libro El destino de las imdgenes publicado en Francia en 2003,
al afo siguiente de la muestra “Memoria de los campos”. Su concepto de imagen pensativa, desarrollado en E/
espectador emancipado en el que refiere “lo impensado en la imagen” no resuelve la inclusion del extenso
mundo visual que estd afuera del régimen estético del arte. En todo caso, deja abierta una zona de
indeterminacion entre arte y no arte cuando sostiene que una imagen es pensativa ya que oculta la intencion
de quien la ha creado manteniendo abierto sus sentidos (2011, p. 105).
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Alli donde Rancicre, como historiador, es capaz de reconocer las desemejanzas en las practicas
anacronicas, como filosofo reniega del anacronismo como concepto operatorio capaz de abrir una
via de acceso ante aquello que en la imagen aun no ha sido visto y leido. En contraposicion a un
régimen de lo visible que reclama “un cierre logico ante el objeto visual”, Didi-Huberman propone
“la abertura fenomenologica de lo sensible” (Didi-Huberman, 2015b, p. 92). Si cualquier mirada
que reconozca a la imagen como un medio privilegiado de transmision de las formas de la
gestualidad humanas y, por lo tanto, de las emociones que ellas cargan, que desborde el
reconocimiento de las huellas de lo real que testimonia, de sus ausencias y sus presencias, que
distinga lo visual de lo visible y expanda la temporalidad mas alla del puro presente se expone a ser
calificada como “lirismo fenomenologico”, queda aqui trazada la frontera donde Didi-Huberman

ubica el limite del analisis de Rancicre frente a las imagenes.

Una cosa es —y una considerable: una de sus contribuciones tedricas mas importantes— plantear la
pregunta por el “reparto de lo sensible” a lo largo de la historia de las practicas artisticas observadas
estas bajo su aspecto politico, pero otra muy distinta es, delante de cada objeto artistico, querer
repartir lo sensible entre lo que ahi puede ser “leido” y lo que “no dice nada”. (Didi-Huberman,

2017b, p. 128)

Mientras Ranciére encuentra en las anacronias —entendidas como eventos en la significacion y
en la accion politica que se desacoplan de sus identificaciones— “modos de conexion que hacen
circular el sentido de un modo que escapa a toda contemporaneidad, a toda identidad del tiempo
‘consigo mismo’”, y sefiala que “gracias a esas conjunciones, esos saltos y esas conexiones, existe
un poder de ‘hacer’ historia”, (2022, p. 39), Didi-Huberman legitima el concepto de anacronismo 'y
lo resignifica para combatir, imbuido de su potencia, el dominio de una razon en las imagenes
anclada en una lectura tautologica que impide conocer y, por lo tanto, exponer el movimiento que
genera la multiplicidad de estratos temporales que habitan en ellas. En tanto Ranciére reivindica la
singularidad histdrico politica de las anacronias, Didi-Huberman extrae del anacronismo no s6lo
una potencia historico politica sino también epistémica. Su perspectiva frente a las imagenes
interpela el nudo de temporalidades que las habita interrogando las relaciones entre historia,
memoria e imaginacion desde el presente de quien las mira. Ante una imagen estaremos, siempre,

frente a un segmento de tiempo en el que se traman distintas temporalidades.

La imagen es algo muy distinto de un simple corte realizado sobre los aspectos visibles del

mundo. Es una huella, un surco, una estela visual del tiempo que ella deseo tocar, pero también
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de tiempos suplementarios —fatalmente anacrénicos, heterogéneos entre si— que no puede, en

calidad de arte de la memoria, dejar de aglutinar. (Didi-Huberman, 2012a, p. 42)

Aceptar la existencia de tiempos anacronicos en la imagen implica reconocer la copresencia de
lo visible y lo no visible, del trabajo de la negatividad que aflora en el sintoma visual, del vacio que
se expone en la discontinuidad. Cémo mirar este no visible ubica a Ranciére y Didi-Huberman en
posiciones filosoficas donde se extreman sus disidencias respecto a qué facultades operan frente a
una imagen que no ha sido pensada dentro del régimen del arte, como es el caso de las fotos de la
muestra “Memoria de los campos”. Para Ranciére, estas imagenes desnudas “no dan tnicamente
cuenta de los cuerpos supliciados que nos muestran, sino también de aquello que no nos muestran:
los cuerpos desaparecidos, por supuesto, pero sobre todo el mismo proceso de aniquilacion” (2011a,
p- 48). Si bien Ranciére no rechaza el trabajo de la mirada con este no visible, la facultad que lo
expondria no quedaria del lado de la imaginacion sino de habilitar un “punto de indecibilidad”
entendido como un término que expresa aquello que “se deja interpretar en dos sentidos” (2011a,
pp., 48, 49). Desde esta perspectiva, la imagen desnuda podria ofrecernos un acceso a este no
visible gracias a la suspension de una mirada tautologica que abre una instancia de elaboracion de
su presencia y su testimonio. Sin embargo, la definicion que ofrece Ranciére del uso de la
indecibilidad frente a las imagenes nos plantea algunas contradicciones. ;Se puede leer una imagen
desde la indecibilidad como si estuviéramos frente a un concepto que buscamos desestabilizar o a
un sentido que nos proponemos deconstruir? ;Coémo funciona la doble interpretacion aludida para
imaginar aquello que no vemos en las imagenes de los campos? ;No estamos aqui ante a un trabajo
de la imaginacion? La facultad que queda excluida frente a las imagenes que no pertenecen al
régimen del arte y con la cual Ranciére pone tanta distancia, como de una fenomenologia de lo
sensible que no le garantiza el protocolo conceptual que reviste la indecibilidad. Ahora bien, como
sostiene Didi-Huberman, “imaginacion no es identificacion, y aun menos alucinacion” (2004, p.
134). Leer una imagen no implica clausurar lo no sabido, suspender sus tensiones internas, detener
su movimiento. La via abierta por la imaginacion supone una invitacion a interrogar el saber
historico que vive en ellas. El anacronismo se convierte aqui en una herramienta dotada de
plasticidad dialéctica —entendiendo la plasticidad como una cualidad que porta un valor temporal
en los términos que la define Catherine Malabou (2010)—, que permite desacoplar la identidad del
tiempo consigo mismo, desmontar el puro pasado y el puro presente para reconocer la larga
duracion de las supervivencias, la persistencia de los sintomas, la presencia viva de las huellas
temporales que forman parte de la memoria visual humana. El trabajo del anacronismo requiere de

la memoria y de la imaginacion como las facultades que no pueden quedar excluidas en tanto ellas
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operan alli donde es imprescindible liberarse de una lectura de las imagenes incapaz de ir mas alla
de la representacion para captar la desemejanza entre lo visible y lo visual. Y alli, en esa hendidura
que se abre frente a una mirada expuesta a lo abierto, a un excedente que pone en tension cualquier
intento de sintesis dialéctica en las imagenes, la memoria y la imaginacion son las facultades que

nos permitiran explorar, elaborar y reconfigurar las distintas temporalidades que las atraviesan.

Parte 2. Anacronismo. Una herramienta para abrir las temporalidades

Ninglin “tiempo actual” (Jeztzeit) entra en
resonancia con el pasado para cumplir con la
esperanza de los vencidos. (...) todo ocurre como si

el recuerdo de las victimas no pudiera coexistir con el
de sus combates, sus conquistas, sus derrotas.

Enzo Traverso

Desmontar el fin de la historia

La concepcion de la historia benjaminiana a la que adscribe el pensamiento de Didi-
Huberman supone un encuentro con el pasado mediante una rememoracion activa. Dice Benjamin:
“La exposicion historica materialista lleva al pasado a poner al presente en una situacion critica”
(2009, p. 109). El giro epistemologico que realizé Walter Benjamin sobre el campo historiografico,
filosofico y estético interpeld los modos de construccion del saber historico que sostuvieran
cualquier idea de finalidad, totalidad o clausura. Su intervencion critica desplazé las concepciones
teleoldgicas de la historia para ubicar en su lugar a la imagen como espacio material, imaginario y
simbolico de interseccion conflictiva de temporalidades signadas, ya no por una orientacion
continua y progresiva del sentido de la historia, sino por “una determinacion de la presencialidad
del presente por el pasado” (Oyarzun, 2009, p. 22). Didi-Huberman retomara esta concepcion de la
temporalidad historica abierta a las heterogeneidades y anacronias para construir un tipo de mirada
que dialectice los tiempos y se abra hacia aquello que, en la presentacion de las imagenes visuales,
expone su politicidad. No estamos invitados a contemplar lo que ha sido, sino a leer las relaciones
entre las distintas temporalidades mediante un trabajo de la mirada que reconozca la multiplicidad

de tiempos a través de la memoria y el montaje.
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Es nuestra mirada la que debera desplazarse y desmontar las visiones extaticas que igualan
y detienen los tiempos de las imagenes, tanto como pasado fijado o anticipacion futurista
—sea apocaliptica o promisoria—. Ambas posiciones anulan la irrupcion de la experiencia historica.
Desmontar ese tipo de mirada implica deshacerse de un modelo de temporalidad que concibe el
tiempo como una sucesion progresiva y acumulativa que inscribe los hechos en una linealidad
causal que conduce a la realizacion de un fin y en la que se han cerrado otros posibles. Como lo
expone Oyarzun, si “el fin de la historia es trascendente a la historia misma; el fin suprime la
historia, aboliendo su temporalidad especifica” (2009, p. 21).

La formulacion realizada por Benjamin de un modelo de temporalidad para la disciplina
historica expuesta en su texto Sobre el concepto de historia (1994) y en distintos paragrafos de la
Obra de los pasajes (2013), especialmente el apartado N [Teoria del conocimiento, Teoria del
progreso] se despliega sobre la base de una arqueologia de la modernidad capitalista ejercida por
via de un materialismo antropologico y dialéctico singular que inscribe los aportes de las
vanguardias estéticas de principios del siglo XX y retoma para la historia el principio constructivo
del montaje. Su operacion coloca a la imagen en el centro de un viraje epistémico que cuestiona el
primado de la razon en la historia y la conciencia del sujeto como fondo y marco del sentido que
alterara de raiz su estatuto alli donde, como en el amplio campo de las ciencias sociales, se la
considere materia y fuente de conocimiento.

Tanto en la “imagen de pensamiento” como en la “imagen dialéctica”, dos de las figuras
que utilizara Benjamin en distintos momentos de su produccion teérica para desplegar sus
hipétesis’, la imagen y el tiempo se erigen como los dos operadores conceptuales centrales en la
construccion de un nuevo tipo de saber historico. Esa imagen es una constelacion que ha enlazado
el pasado por via de la memoria con un presente que se abre en un tiempo-ahora —un presente
colmado en el que irrumpe el “Jetztzeit”, el instante que hace saltar el continuum de la historia—,
creando un espacio de imbricacion donde se traman y reconfiguran nuevas relaciones entre distintas
temporalidades. Ese espacio no supone la recomposicion de una causalidad perdida ni el reencastre
de tiempos dislocados, sino la invencion de una imagen en la que habitan y se entrechocan una
heterogeneidad de temporalidades que se presentan ante una mirada que, en el presente, es capaz de
obrar una nueva inteligibilidad de la historia. No se trata ya de conocer el pasado tal como fue ni de

situarnos en un presente que no logra desidentificarse consigo mismo.

5 Para ampliar este punto véase Garcia, L.I. (2015). “Una politica de las imagenes: Walter Benjamin,
organizador del pesimismo”. Escritura e imagen, Vol. 11, (pp. 111-133).
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La concepcion benjaminiana de las imagenes abre un espacio intermedio, intersticial,
constelativo, que establece una relacion con el pasado mediante la articulacion con una memoria
que lo interpela desde un presente que actualiza e interroga los bordes de su potencia politica,
habilitando la reformulacion siempre en curso de la historia. Esta concepcion de la imagen como
presentacion de la historia y no como representacion, como dialéctica en suspenso y no como
resolucion y sintesis, se abre a la politicidad del presente pero vive bajo la amenaza de su
desaparicion si ese presente no es capaz de leer en ella sus sentidos clausurados, sus tiempos
detenidos, sus sintomas silenciados y reprimidos, si no se trabaja en ella desde un presente
reminiscente. No para restituir la forma plena de aquello que ha sido, sino para habilitar tanto el
reconocimiento de la discontinuidad como para reconfigurar su relacion con el pasado y propiciar,
por via de la memoria, la apertura a una nueva experiencia de la mirada; no solo una que no

clausure lo inconcluso sino una que libere la temporalidad a la continuidad inacabada de la historia.

Temporalidades de 1a mirada

La distincion que realiza Benjamin en la tesis X VI entre la imagen “eterna” del pasado que
produce el historicismo y la “experiencia Uinica” y, por lo tanto, singular de ese pasado que tendra el
materialista historico (1994, p.189), sera retomada por Didi-Huberman para complejizar el analisis

de la temporalidad en las imagenes visuales.

Una manera de decir que no construiremos un saber historico filoséficamente digno de ese nombre
mas que exponiendo, ademas de los relatos y los flujos, ademas de las singularidades de los
acontecimientos, las heterocronias (usemos esta palabra si queremos subrayar su efecto de
heterogeneidad) o las anacronias (usemos esta palabra si queremos subrayar su efecto de
anamnesia) de los elementos que componen cada momento de la historia. (Didi-Huberman, 2013,

p. 121)

La diferencia programatica de los usos que tienen la heterocronia y la anacronia en la lectura de
las imagenes visuales aporta un nuevo matiz y merece un analisis puntual. Si bien ambas son
herramientas de un modelo de temporalidad complejo y abierto, la mirada heterocronica permite
dar cuenta de la diversidad de tiempos que habitan en las imagenes, mientras que el anacronismo
por via de la memoria, sera el medio para acceder a lo que ha sido sustraido, reprimido u olvidado y
que, gracias al trabajo de rememoracion, a la anamnesis, puede ser rescatado y leido en el presente.

Porque se trata de acercarse a un pasado abierto e inconcluso ante el cual una mirada heterocronica
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que logre ver y leer las relaciones de tiempos, la multiplicidad de temporalidades que habitan las
imagenes, estara en condiciones de interrogar sus complejidades e interpelar las lecturas que no
desmontan la sobredeterminacion que opaca sus fisuras, sus sintomas, sus latencias. Junto con la
heterocronia, Didi-Huberman ubica el trabajo de la memoria y el anacronismo como categorias
imprescindibles para una experiencia visual que dialectice la mirada. En la construccion de este
paradigma se pone en juego un ejercicio de interpretacion critica que reconoce a la dialéctica que no
aspira a lograr una sintesis, alcanzar un cierre logico de su objeto, ni convalidar la universalidad de

su idea, como su perspectiva filosofica y critica.

El anacronismo es un riesgo dialéctico, pero este riesgo —esta activacion, este rodeo, este artificio
peligroso— vale la pena: se trata ni mas ni menos que de levantar un obstdaculo epistemologico y
abrir la historia a nuevos objetos, a nuevos modelos de temporalidad. (Didi-Huberman, 2006, pp.
250-251)

La mirada eucrénica se transforma en una mirada heterocronica-anacronica que atraviesa
todas las temporalidades gracias al trabajo de una mirada que dialectiza los tiempos y, por via de la
memoria y el anacronismo, logra desmontar ese pasado para volver a montar relaciones impensadas
o no visibilizadas en la trama visual, sensible y politica del presente. Ese desmontaje del pasado es,
a la vez, un desmontaje del presente.

Para retomar aquello que de las imagenes atin no ha sido leido e interpretado es necesario
asumir ese riesgo dialéctico y construir esta mirada heterocronica-anacronica, capaz de leer las
relaciones temporales y “afrontar al presente en su dimension de memoria” (Didi-Huberman, 2013,
p-165). Quien interrogue su propio tiempo con estas herramientas estara en condiciones de
desmontar la identidad del presente consigo mismo y desplegar la temporalidad heterogénea de las

imagenes.

Dialéctica, memoria y montaje. Una nueva duracién

Ubicar a la memoria en el centro de la relacion entre imagen e historia implica considerar que
ella sera la via que nos permitira acceder a “una organizacion impura del tiempo, de un montaje —no
‘historico’— del tiempo” (Didi-Huberman, p. 39). Ese montaje “no historico” busca distinguir entre
un historicismo que dispone los hechos en una cronologia lineal y uniforme convirtiendo a las
imagenes en meros documentos visuales reducidos a una funcion ilustrativa, de una historia tramada

conceptualmente en torno a las nociones de tiempo e imagen que dialectiza —una dialéctica que
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pone en tension y polariza pero no persigue integrar los términos— los procesos subjetivos y sociales
de memoria y el montaje de los anacronismos que ese mismo trabajo de memoria pondra en
marcha. El programa benjaminiano reclama el trabajo de una arqueologia de la memoria. Una
arqueologia material y subjetiva en la que se tramen los fragmentos de suefios, los recuerdos
trabajados por el tiempo, junto con las imagenes de la cultura que cargan, aunque estén
enmudecidas, reprimidas o no hayan sido aun leidas, las formas visuales, los afectos y las
emociones que han capturado las intensidades politicas de distintas temporalidades. Ese protocolo
de lectura es el que convoca Didi-Huberman para recoger los fragmentos, los restos, los espectros,
fantasmas y deshechos atin no atendidos —los sintomas visuales, las supervivencias warburgianas,
las anacronias— que llevan la cifra de temporalidades sepultadas, inacabadas, que esperan ser
interpretadas y reconfiguradas desde el presente. Porque tanto en las imagenes de los recuerdos
subjetivos como en las huellas que portan las imagenes visuales, esta inscripto el mismo transcurso
del tiempo. Alli se manifiesta su temporalidad heterocronica, una duracion que solo podra ser leida
y dialectizada poniendo en juego una mirada que habilite el anacronismo por via de un trabajo de la
memoria. Quienes, como lo hace Didi-Huberman, asuman el proyecto benjaminiano deberan
aprender a analizar las imagenes de la cultura poniendo en juego el principio del montaje, como
quien traza una cuadricula en el terreno que debe investigar y excavar para establecer relaciones
entre los distintos estratos del suelo a partir de las piezas encontradas, los vestigios incompletos, los
fragmentos ausentes. El trabajo sera tanto analizar y leer las capas de tiempo geoldgico que
envolvian los objetos hallados en su yacimiento, como atender las huellas de aquellos otros que ya
no estan y proponer, al cabo, una nueva hipoétesis de lectura. Aquella que surja de las relaciones
establecidas entre los estratos de la tierra y el recorrido de las piezas que aporten nuevos
conocimientos. Benjamin recupera el procedimiento arqueologico para figurar un tipo de saber

similar al que producira el montaje como principio constructivo de la historia.

(...) el recuerdo real debe suministrar al mismo tiempo una imagen de ese que recuerda, como un
buen informe arqueoldgico no indica tan s6lo aquellas capas de las que proceden los objetos

hallados, sino, sobre todo, aquellas capas que antes fue preciso atravesar. (Benjamin, 2010, p. 350)

La apropiacion benjaminiana del principio del montaje para la transformacion del modelo de
temporalidad de la historia como disciplina sera retomado y explorado por Didi-Huberman como

el procedimiento que permite abrir un nuevo tipo de conocimiento en las imagenes visuales.

El montaje sera precisamente una de las respuestas fundamentales a ese problema de construccion

de la historicidad. Porque no esta orientado, sencillamente el montaje escapa de las teleologias,
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hace visibles las supervivencias, los anacronismos, los encuentros de temporalidades
contradictorias que afectan a cada objeto, cada acontecimiento, cada persona, cada gesto. (Didi-

Huberman, 2013b, p. 21)

El montaje se convierte en una herramienta que alterard la configuracion del mundo visual y
dara lugar a una transformacion en las relaciones entre las imagenes que migraran, colisionaran y se
entremezclaran desprendidas de sus marcos interpretativos de origen, de sus condiciones de
produccion, liberadas de sus superficies de inscripcion. Estos desprendimientos, estas migraciones,
no deberian ser leidos como un debilitamiento de las imagenes alejadas de su tiempo eucrénico en
tanto pongamos a trabajar el anacronismo para reinscribirlas en un tiempo presente que es afectado
—un presente que se politiza— por el trabajo de la memoria a través de la experiencia de nuestra
mirada. Ese trabajo supone desbaratar aquello que —sea una perspectiva filosofica, una postura
politica, una linea estética— fije la mirada e impida interpelar la pluralidad de sentidos, la
disposicion asignada en el espacio, las jerarquizaciones que organizan lo simbolico, los sintomas en
la representacion. Se trata entonces de desarmar los puntos inmoéviles que anclan la temporalidad de
lo visual y disponer la mirada hacia lo heterogéneo, lo poroso, lo desemejante, lo anacréonico, lo

impuro. Para activar estas operaciones el montaje visual obrara como la dialéctica.

El montaje no es pues, segin Benjamin, la propiedad estilistica o el método exclusivo de nuestra
modernidad. Procede, generalmente, de toda manera filosofica de remontar la historia (...). Una

manera “filosofica”: otra manera de nombrar aqui la dialéctica. (Didi-Huberman, 2013a, p. 120)

Estamos ante una mirada que propone dialectizar los tiempos y encuentra por medio del recurso
al montaje la forma de exponer visualmente la discontinuidad, el intervalo, el corte, la disociacion,
asi como la reunion, la asociacion, el descubrimiento y la invencion de nuevas e impensadas
relaciones entre las imagenes. Si bien la enumeracion de estas operaciones es propia del
procedimiento del montaje, Didi-Huberman expande este concepto mediante el desplazamiento de
la figura benjaminiana del choque de tiempos —de donde surge la imagen dialéctica— hacia al
interior de la imagen visual. Su método interpretativo se enfoca en el movimiento que efectiia el
montaje practicado por la mirada dialéctica en la propia imagen. Ya no se trata solo de subrayar el
trabajo del corte y la disociacion entre las imagenes sino de liberar las energias que surgen del
reconocimiento de la negatividad, de lo sensible que se expone en los sintomas visuales, en las
figuras del pathos, en los anacronismos, para devolverle cierta plasticidad y cierto movimiento a las

temporalidades que habitan en su interior.
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Este es el recorrido que le permite a Didi-Huberman abrir el tiempo y poner en funcionamiento
la imaginacion y el anacronismo en las imagenes tomadas en el crematorio V de Auschwitz-
Birkenau por Alberto Errera, en las fotografias de mujeres recluidas en La Salpétriere, en la foto de
Georges Mérillon tomada en Nagafc, una aldea de Kosovo, en 1990, en la que un grupo de mujeres
llora a un joven muerto en una manifestacion contra el dominio serbio. En cada uno de estos
ejemplos se sostiene la misma premisa: “las imagenes implican una duracién que va mas alla del
tiempo que representan o documentan” (Didi-Huberman, 2021, p. 22). En esta mirada se perfila con
nitidez la diferencia con el planteo rancieriano sobre la “imagen desnuda”. Aquella que encuadra la
imagen testimonial como una presencia sin resto significante o espesor temporal dejando apenas
una zona de indecibilidad como apertura a su inscripcion en un régimen estético que le conferiria la
posibilidad de adquirir un aura a la que no podria acceder enmarcada como una simple imagen de
valor historico y circulacion mediatica. Didi-Huberman (2021) va mas alla de este dilema cuando
expone la relacion entre la foto de M¢érillon Velatorio en Kosovo (1990) y la escultura que a partir
de esa imagen realiz6 Pascal Convert llamada Pietd de Kosovo (1999-2000). Una imagen de prensa
premiada por su calidad compositiva y su capacidad de observar el dolor humano con una distancia
¢tica en un contexto de guerra y una obra perteneciente al régimen del arte que la reinterpreta. En
ambos casos, la experiencia de la mirada pone en juego el trabajo de una imaginacion capaz de
interpelar el orden de lo visible y desmontar la tautologia del presente.

Si la dialéctica en suspenso permitia abrir el presente (el Jeztzeit benjaminiano) y liberar sus
diferencias y disyunciones identitarias para formar una nueva imagen de la historia, Didi-Huberman
radicaliza la relacion entre montaje y mirada dialéctica para habilitar una nueva duracion al interior
de la imagen visual. Este enfoque reconoce su herencia con el “caracter destructivo” que va
“encontrando caminos por doquier” invocado por Benjamin (2010, p. 347), una epistemologia que
recupera la energia detenida en la imagen de la historia positivista y la libera para reconfigurar una
nueva imagen del tiempo. Con las formas filosoficas y visuales practicadas por Warburg en las
planchas que componen el Atlas Mnemosyne, una arqueologia visual que construye nuevas
relaciones entre distintas imagenes y, al mismo tiempo, genera intervalos y desincroniza
continuidades para ensayar otras visibilidades y temporalidades. Con la dialéctica que practica
Eisenstein en los primeros planos de las mujeres que lloran a sus muertos en £/ acorazado Potemkin
y expone, mediante distintas figuras del pathos, las emociones que hacen saltar la continuidad
temporal en tanto ellas mismas son historicas y estan atravesadas por la memoria y los deseos. Con
el Arbeitsjournal y la Kriegsfibel, los diarios de trabajo de Brecht, en los que practica los

fotoepigramas, un montaje entre fotografias y textos breves que buscan desmontar clichés visuales,
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en especial de imagenes de la Segunda Guerra Mundial, del nazismo y de la figura de Hitler, de los
soldados muertos, las victimas civiles, las ciudades destruidas, las bombas atomicas y las ruinas.
Entre los hilos de esta prolifica red que se expande en cada uno de sus analisis sin perder el
equilibrio multinodal y rizomatico, Didi-Huberman elabora su propio pensamiento del montaje sin
desestimar a los anteriores, como quien afiade una nueva zona que mantiene multiples conexiones e
intercambios con las demas. Desde esta perspectiva tedrica, el montaje —como operacion que
desmonta y redispone las formas visuales— y la mirada dialéctica —en tanto procedimiento filosofico
capaz contemplar la accion de la negatividad sin sintetizarla—, son las dos categorias que permiten

elaborar una nueva duracion en las imagenes.

Estas relaciones de tiempo irreductibles al presente —irreductibles, en consecuencia, a la ilusion de
una conciencia perfecta entre el tiempo de la imagen y el del acontecimiento, incluso en la época,
de la que la imagen extrae su propia existencia— s6lo aparecen al cabo de una interpretacion (...) y
que solo adquiere sentido a través de la construccion de una duracion. (Didi-Huberman, 2021, pp.

23-24)

Si el montaje fue el principio epistemologico de un nuevo pensamiento para la historia, su
principio constructivo que, por su potencia de obrar, se expandié mas alla del campo de las
disciplinas visuales, hoy es preciso revisar, transcurridos cien afios del impacto de su creacion,
como opera en el presente en el intersticio entre la imagen y el discurso lingiiistico, entre la imagen
y sus migraciones digitales, entre la imagen y los dispositivos de exposicion. Tanto en el montaje y
su reelaboracion de la temporalidad en la que se inscriben las imagenes, como en el desmontaje de
sus marcos de sentido heredados, se ubica la emergencia de un tipo de saber basado en la relacion
entre quien mira y el objeto de su mirada. Para poner a trabajar a la memoria junto a la imaginacion
y obrar un montaje de tiempos necesitamos esa mirada heterocronica-anacronica que exponga las
temporalidades heterogéneas en la trama sensible del presente. En este recorrido, nuestra tarea de

interpretacion se enriquece en el ejercicio de una nueva experiencia de la mirada.

Parte 3. Miradas que dislocan el tiempo

La memoria entre las imagenes y los relatos

Poner nuestra atencion en las imagenes mas fragiles, aquellas que requieran el trabajo de

una mirada que indague entre los pliegues de sus capas de tiempo. Volver a mirarlas y preguntarnos

en qué relatos de memoria han sido inscriptas y en qué otros podriamos incorporarlas en nuestro
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presente. ;Como tramar nuevas relaciones entre el tiempo en el que fueron creadas y el ahora de
nuestra mirada? Desde estas preguntas tomamos algunos ejemplos de imagenes que pueden
inscribirse en una serie historica de luchas colectivas signadas por la violencia politica y de sus
reelaboraciones posteriores: de actos de resistencia durante el franquismo espafiol, de trabajos de
memoria vinculados a la tltima dictadura civico militar argentina y distintas visibilizaciones del
genocidio de los pueblos originarios de nuestro pais. No estamos ante ejemplos sueltos para probar
el funcionamiento metodologicamente neutro del anacronismo, sino que, precisamente, esta figura
imanta experiencias ligadas a determinados traumas historicos, cuya logica es analoga a la del
anacronismo de las imagenes. Lejos de fijar el pasado al dolor, la pérdida y la impotencia, el
anacronismo opera a favor de desestabilizar la memoria cristalizada en estas imagenes para
rearticular los sentidos de esas experiencias, tanto en términos individuales como colectivos.

Desde esta perspectiva, desplegamos aqui una serie de ejemplos en los que se activa el
trabajo de una mirada que busca reelaborar las relaciones temporales en y con las imagenes.

La muestra audiovisual “Las pequefias cosas. De como los objetos guardaron una
memoria”, es un trabajo realizado por un equipo de personas del campo de la antropologia, la
historia, el arte y la literatura nucleados en el proyecto Mapas de Memoria, con sede en Ciudad
Real, en Espaa, que nos propone un modo de mirar y narrar un conjunto de imagenes vinculadas a
la vida cotidiana durante el franquismo. El proyecto recupera fotografias familiares que durante
afios permanecieron ocultas de la censura y la persecucion y las expone a una mirada compartida
creando, a partir de la escritura de un relato, una nueva duracion. La temporalidad se expande desde
un pasado que habia sido interrumpido y ahora es reelaborado en nuestro presente mediante un
trabajo de memoria que enlaza testimonios ligados a una imagen familiar con la propia mirada del
narrador. Un proyecto que pone en obra el programa benjaminiano de una arqueologia material y
subjetiva retomado por Didi-Huberman mediante la figura del anacronismo como via de acceso a
una temporalidad heterogénea.

La imagen se nos presenta como el soporte de memoria a partir del cual se escribe un relato
cuyo autor, sin vinculacion directa con esa fotografia, lee ante camara. Su consigna es recuperar los
recuerdos transmitidos alrededor de esa imagen y activar la memoria familiar a través de un
dispositivo en el que se integren el texto nuevo junto a la vieja fotografia. El nuevo relato entrelaza
el registro singular con el contexto histdrico sin que una dimension comprima o excluya a la otra.
“El reverso de una fotografia familiar”, la narracion escrita y leida por Jorge Moreno Andrés (se

puede ver aqui: http://bit.ly/45D3JZ0 ) cuenta que el régimen fascista de Franco habia impuesto la

obligacion de exhibir en el salon principal de las casas la foto del lider falangista. El texto recupera

el testimonio de Tomas Ballesteros, nieto de Pedro Escudero, un vecino socialista del pueblo Torre
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de Juan Abad: “Mi madre contaba que durante dos o tres afios, todos los dias, iba la Guardia Civil y
se asomaba por la ventana a ver si estaba la foto de Franco sobre la chimenea”, narra Tomas en el
texto de Moreno Andrés, y ejemplifica asi el contexto disciplinario que buscaba imponer el terror y
obligaba a exponer las imagenes del dictador a la mirada familiar. La directiva era muy precisa: la
imagen de Franco debia ocupar un lugar central en el ambito de la vida intima. Mas adelante, el
relato recupera un pequefio acto de resistencia ante ese régimen de visibilidad: una imagen
prohibida que sobrevivié colocada hacia abajo en el fondo de una caja de lata donde se guardaban
las fotos familiares de bautismos, casamientos y cumpleaiios. El reverso de carton de la foto
oficiaba de fondo de ese pequeio archivo familiar que contenia aquello que, durante décadas, no
podia ser expuesto a ninguna mirada. Un carton ajado y marcado con trazos infantiles era el limite

entre lo visible y lo no visible.

A WEEEN "
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|

27y 28. El dorso y el frente de una foto de la familia Escudero en los afios 20°, antes de la Guerra Civil
espaiiola y de la represion franquista. Pedro, rodeado por su esposa, sus hijos, sus hermanos y hermanas,
sostiene un cartel.

El relato repone la memoria que se fue tramando entre el tiempo en el que la foto
permanecio oculta y el presente en el que se narra esa historia. Los sentidos que se fueron
elaborando desde que la familia debia convivir, bajo amenaza, con el retrato de Franco ubicado en
el centro de la casa y, en contrapunto, el caracter de resistencia que implicd conservar, no sin
riesgos, la foto familiar en la que se exponia su identidad politica. La imposicion de exponer y la
decision de ocultar y mantener resguardada una identidad. Un régimen de visibilidad expuesto por
un dispositivo de memoria que recupera el valor de lo no visible, del gesto que oculta la imagen a la

espera de otro tiempo en el que haya quienes le devuelvan la mirada a esa fotografia.
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29. Alli se lee, escrito a mano: “Somos socialistas”.

Un dispositivo que resignifica los recorridos de esa imagen, desde el fondo de una caja de
lata a un presente dispuesto a exponerla, interrogarla y producir, a su vez, un texto para ser leido y
generar que otras miradas se asomen a esa vieja fotografia ajada que contiene el tiempo del
acontecimiento y el tiempo de la espera. Aqui entra en juego una mirada que dialectiza los extremos
del tiempo para entrelazar las memorias que se transmitieron en esa familia, la de ese abuelo, esa
madre, este nieto que recupera el gesto de resistencia intima y lo entrega a otras miradas para que lo
conviertan en una memoria cultural y politica compartida. El nuevo relato tiene la tarea de activar
en el presente una transmision que va mas alla de la memoria familiar. Quien lo escribe y quien lo
lee es un tercero, alguien que no pertenece a esa familia y que recoge esos testimonios, mira esas
fotos, recupera esas memorias y las pone en juego en una narracion que las resignifica y tensa su
propio presente. La presentacion de la imagen y la exposicion de sus tiempos anacronicos convoca

nuestra mirada y abre nuevas relaciones entre las distintas temporalidades.

Una aparicion que recupera el movimiento

Los Rosariazos es un documental dirigido por Charly Lopez, un investigador y
coleccionista de archivos audiovisuales, que tuvo distintas presentaciones entre 2009 y 2019, a
medida que su autor fue encontrando e incorporando nuevos materiales a su trabajo. La pelicula
reconstruye mediante el montaje de estos registros los hechos conocidos como el Rosariazo, las
protestas obreras y estudiantiles contra la dictadura de Juan Carlos Ongania que se desencadenaron
en mayo de 1969, con la muerte en una manifestacion de Adolfo Bello, un estudiante de 22 afios.

Pocos después, en una de las concentraciones que se multiplicaron esos dias, fue asesinado otro
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joven, Luis Blanco, un estudiante y aprendiz metalirgico de 15 afios. Las protestas que
transformaron el paisaje cotidiano de Rosario con barricadas, colectivos incendiados, corridas y
discursos espontaneos fueron ampliamente fotografiadas pero solo algunas de esas imagenes —sobre
todo aquellas que ofrecen una concentracion simbolica que suele simplificar las interpretaciones— se
replican en cada aniversario. Sin embargo, la persistencia de Lopez en encontrar registros
desconocidos de esas jornadas fue productiva porque en su busqueda recuperé materiales que nunca
se habian exhibido y que ampliaron las perspectivas y los sentidos sobre el valor politico y
simbolico que la protesta adquiri6 con el transcurso del tiempo. La voluntad de abrir la visualidad
de ese acontecimiento se expresa en su propio proceso de montaje: un trabajo que permanecio
abierto durante afios, dando lugar a la incorporacion de nuevos materiales que permitieron
singularizar la participacion de distintos actores sociales y observar las dinamicas de las
manifestaciones y la escala de la represion desplegada en toda la ciudad. En una de esas versiones,
Loépez incorporod una breve secuencia que comienza en la Facultad de Derecho y en la que vemos
varias tomas de una gran asamblea. Pocos segundos después, la camara sigue a varios manifestantes
que corren mirando hacia atrés, por la esquina de Moreno y Cérdoba, frente a la misma facultad,

escapando de una situacion de peligro (link del fragmento: https://bit.ly/47QvFet).

Lopez relatdé que cuando encontrd esa filmacion se reunié con algunos militantes que
habian participado en esas jornadas y les mostro la secuencia. Una de las personas consultadas
reconociod entre los manifestantes a Eduardo Garat, un abogado, docente y militante peronista
desaparecido. Una de las hijas de Garat, Florencia, se enterd de ese hallazgo y decidi¢ ir al estreno
de la pelicula. La imagen que vio por primera vez esa noche tuvo un doble valor: la recuperacion de
la secuencia filmica y el encuentro con la imagen en movimiento de su padre. La imagen de Garat,
hasta entonces solo presente en algunas fotos familiares, adquiria un espesor vital. Ahora, esos
pocos segundos se inscribian en un conjunto visual que los resignificaba mediante el trabajo del
montaje, sin que perdieran su caracter de fragmento®.

Si la busqueda de archivos visuales permitio la recuperacion de la figura de un desaparecido

en movimiento, el documental integro la secuencia en un dispositivo de visibilidad que reconfigura

% El documental completo no esta disponible en ninguna plataforma y su director no ha accedido a compartir
la pelicula. Lo cual no deja de ser una contradiccion con un trabajo que persigue la visibilizacion de los
hechos y valora el descubrimiento de nuevas imagenes. Sin embargo, la propiedad de las imagenes sigue
siendo un debate abierto y se vuelve paradojal cuando se trata de un material construido con archivos publicos
y privados. Los segmentos que comparto fueron cedidos por Florencia Garat con la autorizacion de Lopez. Un
segmento de 30’ que incluye la secuencia de Garat en el minuto 25.48” puede verse aqui:
https://bit.ly/47RX1j7.
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su temporalidad y, en ese movimiento, repone la politicidad en la imagen. El registro de un
momento de esa vida capturada en la imagen filmica pudo encontrar nuevas miradas al ser inscripta,
desde el presente, en una temporalidad heterogénea: la del acontecimiento, la que adquiere en su

incorporacion en el documental, la de su exposicion a la mirada colectiva.

30. Fotograma de la secuencia filmica encontrada e incorporada al documental
Los Rosariazos. En ella se puede ver a Eduardo Garat en la vereda que bordea
el edificio donde funcionaba el Comando del II Cuerpo del Ejército de Rosario,
donde reside desde el afio 2010 el Museo de la Memoria.

La pelicula amplia nuestra mirada al trabajar en dos direcciones: en su insistencia en reunir
y exponer imagenes no valoradas y contra el conformismo que avala la simplificacion del sentido
de los acontecimientos alrededor de unas pocas imagenes reiteradas como mera ilustracion. La
recuperacion de estos archivos se convierte en un dispositivo que expone las singularidades de unas
jornadas de rebelion contra una dictadura militar que marcaron el imaginario politico de la ciudad
de Rosario. Poco después, ese mismo fragmento convertido en un loop —un formato en el que se
repite una secuencia para extender el tiempo de un determinado segmento de imagenes— fue
proyectado como parte de un homenaje a Garat en la terraza del Museo de la Memoria, ubicado en
la misma esquina por la que el militante escapaba de la represion policial. Tanto en las exhibiciones
del documental como en esta accion situada donde sucede la imagen original, el entrelazamiento de
miradas abre la duracion de esa secuencia y activa en el presente una politicidad que excede aquello
que fue durante mucho tiempo, un archivo olvidado registrado durante las jornadas de protesta del

Rosariazo (link del loop: https://bit.ly/3gQgkTT).
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31. La secuencia recuperada fue proyectada en un loop que la repite cuatro veces
durante un homenaje a Eduardo Garat, en la terraza del Museo de la Memoria
de Rosario, sobre la esquina de Cordoba y Moreno, en 2018. Foto: Museo de la Memoria.

Otra de las instancias en la que esa imagen se entrelaza con una mirada desde el presente es
la intervencion que produjo su hija con la secuencia de su padre en movimiento. Aunque Florencia
aparecia en varias fotos familiares con su pap4, esas imagenes no tenian una correspondencia en su
propia memoria. “Mi papa desaparecio cuando yo tenia seis afios. No puedo recordar nada de mi
vida hasta lo ocho”, cuenta y menciona que, quizas por eso, siempre ayudo a sus compafieros y
compafieras que no tenian fotos de sus familiares desaparecidos a componer imagenes para distintas
acciones. A partir de este material, Florencia toma el fotograma en el que logra el plano mas nitido
de la figura de su padre corriendo, lo recorta, lo convierte en imagen fija y lo vuelve a dibujar.

En su propio dibujo cambia la figura de esa compatfiera cargada de carpetas que corre junto a él por
una figura de Marilyn Monroe en colores. Una intervencion visual que trastoca el peso dramatico de
la escena. Los colores iluminan y revierten el miedo y la tension que afectan al padre en ese
momento. La paleta de grises aliviana el blanco y negro del fotograma. La hija elabora una imagen
en la que su mirada transforma la situacion original y cambia el registro dramatico de la huida
poniendo un tono amoroso y ludico. En el dibujo, el padre, mientras corre y se aleja, sonrie. Un
conjunto de intervenciones que alteran el régimen de visibilidad y de temporalidad de esas
imagenes. Cada dislocacion del tiempo, cada operacion en la que se reconfigura la temporalidad —el
montaje, el loop, el dibujo—, le dona a esta secuencia y a este fotograma una nueva duracion, una

cierta plasticidad y lo reinscribe en una trama sensible, politica e histérica’.

7 Esta intervencion nos remite al trabajo de Lucila Quieto, Arqueologia de la ausencia (2011), donde la artista
compone collages a partir de fotos de su padre desaparecido en las que se incluye, lo que ella llama un “tercer
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32. Marilyn y mi papa. Oleo. Florencia Garat, 2016.

Desmontar las hegemonias inadvertidas

La valorizacion de la experiencia audiovisual en Martin-Barbero y de la experiencia de la
mirada en Didi-Huberman expone la convergencia de ambos autores con un trabajo de la mirada
que rechace un ver tautologico y abra la temporalidad de las imagenes. La figura del anacronismo
opera aqui como zona de encuentro entre Didi-Huberman y Martin-Barbero. La revalorizacion de
este concepto reiine sus perspectivas frente al programa benjaminiano y su reformulacion de la
temporalidad en la disciplina histérica. Ambos van a coincidir en ubicar como tarea de la critica
cultural desmontar las visiones que excluyan la discontinuidad, la pluralidad, los destiempos, la
heterogeneidad. Esa afinidad se extiende a su interrogacion por las maneras en que estas categorias
se articulan en distintas formaciones culturales, sociales y politicas de la visualidad contemporanea.
Sus perspectivas trabajan a favor de la exposicion de las memorias subsumidas por relatos

hegemonicos que disputan una visibilidad que no se restrinja al espacio concedido a la

tiempo ficcionado”. En nuestro ejemplo el lazo temporal se articula entre la mirada del padre en el
pasado/presente de la nueva imagen y la de la hija que permanece por fuera de la escena en el presente.

110



subalternidad, sino que interrogue aquellos sentidos y conflictos que involucran sus propias
condiciones de aparicion. En este punto es donde podemos recuperar la singularidad del aporte de
Martin-Barbero cuando indaga la emergencia de anacronismos —entendidos como los “destiempos”
de la modernidad latinoamericana (1998a, p.119)— en las narrativas mediaticas que reelaboran lo
popular y en las practicas culturales que ponen en tension las memorias locales en contextos
globales caracterizados por su desanclaje espacial y temporal. Su perspectiva explora la relacion
entre modernidad y memoria en busca de una nueva productividad entre ambos términos. Y nos

orienta a interrogar qué sucede

(...) cuando la dindmica de las transformaciones que calan en la cultura cotidiana de las mayorias
proviene de la desterritorializacion y las hibridaciones culturales que propician y agencian los
medios masivos en su desconcertante convergencia con ‘“estratos profundos de la memoria
colectiva sacados a la superficie por las bruscas alteraciones del tejido social que la propia

aceleracion modenizadora comporta”. (Martin-Barbero, 1996, p. 84)

Alli donde se producen estas irrupciones de los “estratos profundos” de las culturas populares,
de las minorias relegadas, de las memorias reprimidas, el paradigma que configura y organiza la
heterogénea modernidad latinoamerica se erosiona y en esa friccion se hacen visibles otras
temporalidades en las que emergen experiencias culturales, sociales y politicas que se han dislocado
de su propio tiempo eucrénico y producen sentidos en el presente. Martin-Barbero entiende asi las
anacronias: como aquello que surge del choque entre las dinamicas de la modernizacion y “esa
formacion residual de la cultura que, segun R. Williams (1997), se diferencia de las formaciones
arcaicas por ser lo que del pasado se halla todavia vivo” (1998a, p. 119).

Este enfoque epistemologico de la visualidad contemporanea trabaja a favor del
descentramiento de toda temporalidad que excluya sus relaciones internas con otros estratos del
tiempo a partir de la irrupcion de estas “formaciones residuales”. Si bien en la categoria elaborada
por Raymond Williams (pp. 144-146, 1980) persiste cierta linealidad temporal en la secuencia
establecida entre lo residual, lo hegemonico y lo emergente, en la distancia entre lo arcaico a lo
residual, Martin-Barbero ubica una distincion que va mas alla de situar aquello que del pasado no
fue integrado a la modernidad. No se trata aqui de ubicar un resto que habria que visibilizar, sino de
la actualizacion de matrices culturales que operan sobre la base de “la resistencia de sus tradiciones
y la contemporaneidad de sus atrasos” (Martin-Barbero, p. 3, 1992). En este matiz, la retoma teodrica
de dicha categoria abre una instancia epistemologica para pensar que aquello que aparece como
residual frente a lo hegemodnico no es solo algo que se ha formado en el pasado "sino un efectivo

elemento del presente” (Williams, p. 144, 1980).
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Con estas herramientas, Martin Barbero compone un programa que propone interpelar las
mediaciones culturales donde se traman los modos hegemonicos de jerarquizar el orden de
visibilidad en los distintos dispositivos mediaticos, expositivos y comunicacionales. Se trata de
producir dislocaciones mediante la figura del anacronismo en una historicidad sustentada sobre los
principios de una temporalidad lineal que reproduce un tiempo mecanico y abstracto para exponer
las memorias culturales “que no trabajan con informacion pura ni por lineariedad acumulativa, sino
que se hallan articuladas sobre experiencias y acontecimientos, y en lugar de acumular, filtran y
cargan” (Martin-Barbero, 1987b, p. 200).

Tomar esta perspectiva implica abrir el tiempo y hacer lugar a la aparicion de estas “formas
residuales” que operan en el presente y tienen la suficiente plasticidad para interactuar con otros
imaginarios culturales y producir, al mismo tiempo, un resto inasimilable que genera disyunciones
en una temporalidad dominada por la homogeneidad y la progresividad. Cuestionar el régimen
visual en el que se configuran relaciones asimétricas entre quien mira y quien es mirado.

Si aqui resuena la expresion de Didi-Huberman, “nadie puede mirar por los otros” (Horenstein,
2017), interpelar esa diferencia de posiciones implica preguntarnos cémo se ha tramado la
temporalidad en la propia mirada. Desubicar los lugares hegemonicos y subalternos reclama un
trabajo de descomposicion del orden visual que dialectice las temporalidades en las imagenes y
recupere las memorias culturales desde las mediaciones donde se disputan y producen los sentidos
en la trama de experiencias subjetivas y colectivas.

(Como devolver la mirada a las imagenes sin suprimir su complejidad temporal, sino por el
contrario, leerlas como superficie de inscripcion de los procesos de memoria? Esta pregunta nos
lleva a formularnos la siguiente: ;qué sucede cuando ciertos elementos de una memoria cultural no
hegemonica —entendida como un tipo de formacion residual— resisten ser procesados e integrados y
convertidos en figuras hibridas despojadas de su politicidad y recortadas de su historicidad?

Para abordar esta pregunta debemos interrogar los alcances de las categorias de formacion residual
y figura hibrida.

Distinguir cuando estamos frente a una imagen cuya presentacion en nuestro presente
aparece bajo la /dgica de la hibridacion, en el sentido que Martin-Barbero retoma el concepto
acufiado por Garcia Canclini, como un proceso de “homegeneizacion de las diferencias” y de
“desplazamiento de lo étnico a lo tipico” que refuerza la igualacion de lo indigena con lo primitivo,

lo carente de temporalidad (1987b, pp. 207, 209). Ambas operaciones, presentes en los analisis que
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emplean la categoria de hibridacion®, confluyen en una hipétesis que subraya la imposibilidad de
sintetizar la heterogeneidad de los procesos culturales, sociales y politicos latinoamericanas con el
paradigma de la modernidad hegemonica: “lo indigena quedo asi convertido en lo irreconciliable
con la modernidad y en lo privado de existencia positiva hoy” (Martin-Barbero, 1987b, pp. 204-
205). Esta advertencia con la categoria de hibridacion es similar a la que realiza Silvia Rivera
Cusicanqui’ cuando rechaza la nocion de Garcia Canclini por ser “una metafora genética, que
connota esterilidad” y propone a cambio “la nocion ch’ixi”, un concepto que “plantea la
coexistencia en paralelo de multiples diferencias culturales que no se funden, sino que antagonizan
o se complementan” (2010, p. 70).

Partir de estas distinciones teoricas supone complejizar el trabajo de una mirada que busca
dialectizar las temporalidades en las imagenes visuales. En este mismo sentido, nos preguntamos:
(cudles son las premisas con las que se categoriza como formacion residual una determinada
practica cultural o, por ejemplo, una memoria local que ha sido folclorizada en un relato nacional?
La frontera entre lo arcaico y lo residual también puede estar tramada por una mirada que ubica
como residual una cultura que, como distintos pueblos originarios de la Argentina, han sido
derrotados y colonizados en su propio territorio. Esa extensa victoria de los vencedores ha
encuadrado durante largo tiempo el modo de existencia posterior de los pueblos vencidos. Sabemos
que ese orden enfrentd rebeliones y resistencias y que su vida contemporanea no se reduce a
mantener vivas en el presente ciertas practicas del pasado. Pero su presente se caracteriza por estar
subsumido en un origen que comprime esa existencia en una temporalidad donde el pasado ocluye
ciertos pasajes por donde deberian abrirse nuevas posibilidades de existencia y, por lo tanto, de
disputas por la visibilidad. Alli es donde la hibridacién como categoria opera una sintesis reductora
de las heterogeneidades temporales que exponen las discontinuidades entre imaginarios y practicas
cuturales, sociales y politicas. Esta revision de conceptos que circulan en el campo de las ciencias
sociales para pensar los procesos culturales es parte de la tarea de descentramiento de la mirada
desde la cual se interrogan las imagenes. ;Como se sintetiza una temporalidad como la del mundo
indigena que “no concibe a la historia linealmente”, en la que “el pasado-futuro estan contenidos en

el presente”?, como lo explica Rivera Cusicanqui (2010, p. 55).

8 Garcia Canclini propone la categoria de hibridacion para leer la imbricacion de lo culto, lo popular y lo
masivo desde una perspectiva transdisciplinaria en su libro Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir
de la modernidad (1990, pp. 14-15).

% Silvia Rivera Cusicanqui plantea en su libro Sociologia de la imagen (2015) un concepto de imagen en
estricta relacion a esta nocion de lo ch’ixi en la que lo ancestral es un elemento vivo que interviene
activamente en la configuracion del futuro. “La epistemologia ch'ixi consistiria en abrir y en ensanchar ese
tercer espacio, entretejiendo a los dos mundos opuestos en una trama dinamica y contenciosa, en la que ambos
se interpenetran sin fusionarse ni hibridizarse nunca” (2015, p. 302).
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Estamos ante una perspectiva que resiste ser despojada de sus singularidades y una posicion
tedrica que cuestiona la unificacion de matrices culturales heterogéneas en un concepto que las

sintetice.

Al hablar de pueblos situados en el “origen” se niega la coetaneidad de estas poblaciones y se las
excluye de las lides de la modernidad. Se les otorga un status residual y de hecho, se las convierten
en minorias, encasilladas en estereotipos indigenistas del buen salvaje guardian de la naturaleza.

(Rivera Cusicanqui, 2010, p. 59)

(Como activar nuestra mirada para desmontar el régimen visual dualista, dicho en términos
barberianos, que inmoviliza memorias culturales ubicadas como formaciones residuales y
transformadas en el sistema comunicacional y expositivo en figuras hibridas? Seguir este
interrogante nos permitira abrir su temporalidad heterogénea sin las clausuras previas que restringen
esas memorias en un tiempo pasado/presente en el que se han fijado las relaciones temporales.

La valoracion del anacronismo —tanto sea como concepto operatorio o como figura que permite
abordar las memorias culturales—, nos dona una herramienta fundamental para investigar las
relaciones temporales en la visualidad y producir una mirada critica que profundice los trabajos de
descentramiento de la modernidad latinoamericana. El despliegue de las perspectivas de Didi-
Huberman y Martin-Barbero nos permite avanzar y complejizar nuestro analisis con algunos
ejemplos donde se exponen ciertas asimetrias en determinadas miradas que interrogan, seleccionan,
exponen o desestiman imagenes vinculadas a acontecimientos significativos de la memoria cultural

de distintos pueblos originarios de Argentina.

La primera superficie de inscripcién

Para desmontar las categorias que se traman en nuestra mirada indagamos la inclusion de
una breve secuencia de la pelicula muda de Alcides Greca, El tltimo malon, filmada en la ciudad de
San Javier, en la provincia de Santa Fe, en el capitulo “Campafia del desierto”, (se puede ver aqui:

https://bit.ly/450wtP9) perteneciente a la serie audiovisual Historia de un pais, realizada por Canal

Encuentro en 2007. La pelicula fue estrenada en Buenos Aires en 1917 y, a pesar de ser una ficcion,

su valor documental (se puede ver aqui https://bit.ly/3El0i0Y) es reconocido por la singularidad de

su historia en el cine nacional: Greca recrea una rebelion armada indigena contra la colonizacion
blanca con los mismos hombres de la comunidad moqoit (mocovi en espafiol) que la protagonizaron

trece afios antes, el 21 de abril de 1904, ¢ inclusive, con algunos de los criollos € inmigrantes que
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también participaron en el enfrentamiento. En la pelicula son los moqoit, que han sido derrotados
por los hombres blancos que colonizaron sus tierras y los recluyeron en una reduccion en la que
apenas pueden sobrevivir, quienes deben representar ante el director distintas escenas de su vida
cotidiana y, en especial, el niicleo dramatico de la rebelion invocada, que aqui se llamaré “malon”.
Greca pone en escena el alcance de la presencia del Estado nacional en un pequeiio pueblo de Santa
Fe, donde se dirime el control de la violencia con los indigenas que habitan en ese territorio. Ellos
no solo representaran su propia derrota sino que recibiran un nuevo destino fuera de las fronteras
estatales, liberados del hombre blanco en la zona de “los altos quebrachos y las gallardas palmeras”,
un espacio indeterminado —y utdpico—, en el final ficcional imaginado por Greca.

El primer anacronismo es el que contiene la misma pelicula: los moqoit que cabalgan y
levantan sus lanzas estan reproduciendo su propio alzamiento distanciado del presente de la pelicula
por unos pocos afios. Ese desdoblamiento no pas6 inadvertido para la comunidad moqoit de San
Javier. La pelicula se convirtio con el tiempo en una memoria visual de la rebelion en la que
muchos descendientes de la comunidad moqoit reconocian a sus antepasados. En los pliegues de esa
tension, tramada entre la memoria de una sublevacion y la memoria de una derrota, se fueron
elaborando miltiples capas de sentidos que llegan hasta el presente.

Greca filma una representacion que excede su propio limite figurativo y convierte su ficcion
en un archivo visual que sigue generando debates entre quienes reconocen y valoran una mirada
etnografica que “vislumbra, distingue y representa una alteridad silenciada” (Benzi, 2018, p.142) y
quienes sostienen que “no se tratd de una rebelion sino de una masacre” (Valko, 2022) y, por lo
tanto, cuestionan la apropiacion de esas imagenes como una memoria visual porque alli se elide el
hecho central que fue la matanza de mas de cien indigenas.

La pelicula ha sido y es un tema de investigacion desde la antropologia visual, la historia,
los estudios de memoria. En San Javier, El ultimo malon es parte de la memoria cultural de sus
habitantes.Veronica Greca, bisnieta de Alcides, investigd como se fue transformando en el tiempo
la relacion de la gente de la localidad con esas imagenes. “Para el 50° aniversario del levantamiento,
se proyecto la pelicula y me han contado que cuando un indio caia muerto, la gente aplaudia. Eso
fue cambiando y hoy la pelicula se pasa en las escuelas y se conversa sobre esa historia”, relata.

En un nuevo marco social de memoria'’, en el que se ha desestablizado la supremacia

politica, cultural y de género del colonizador blanco, se desplegaron nuevas miradas que abrieron la

10 Entendemos esta categoria en los términos que plantea Maurice Halbwachs: “El individuo evoca sus
recuerdos apoyandose en los marcos de la memoria social. En otras palabras, los diversos grupos integrantes
de la sociedad son capaces en cada momento de reconstruir su pasado” (2004, p. 336).
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temporalidad heterogénea de las imagenes que durante décadas representaron la memoria de una
derrota y se recuperd, no solo la memoria de la rebeliéon moqoit, sino la posibilidad de interpelar su
potencia politica en este presente. Un tipo de tension que nos remite al analisis que ofrece Didi-
Huberman de E! acorazado Potemkin de Eisenstein, cuando sefiala la “potencia dinamica” de las
escenas que exponen las “emociones colectivas” de la sublevacion convirtiendo el pathos de esa
“masa”, de ese “pueblo en lagrimas™ que se levanta, en una dimension politica (Didi-Huberman,

2016, p. 201).

33. Fotograma de la secuencia de E! ultimo malon (1917) que
aparece en el capitulo “Campafia del desierto” (2007) entre el
19°42 y el 19’52, realizado por Canal Encuentro.

(Link https://bit.ly/historiadeunpais)

La secuencia de diez segundos de E! ultimo malon aparece en el capitulo “Campafia del
desierto” entre las fotografias y animaciones que ilustran la narracion del guion dedicado a
reconstruir la historia de la campafia militar liderada en 1878 por el general Julio A. Roca en la
Patagonia, para extender la frontera agricola y repartir las tierras indigenas entre los ganaderos
bonaerenses.

(Como se debilita en nuestro ejemplo el espesor de la temporalidad que habita en estas
imagenes hasta ser vaciadas de sus estratos de tiempo y de las disputas entre memorias que todavia
siguen en conflicto? La distancia entre los términos malon y rebelion expone una de las tantas
tensiones que hoy continuan abiertas y que no logran traspasar la frontera que aun persiste entre
quienes toman el tema desde las ciencias sociales y quienes, desde los medios de comunicacion, las

utilizan como un documento visual desprovisto de temporalidad historica. Un limite que interpela

116



las propias condiciones de aparicion de estas imagenes en una época que se ha caracterizado —con
particular intensidad en nuestro pais—, por la riqueza de los debates sobre las memorias del pasado
reciente'' y que aun debe aprender a interpelar sus propias formas de poner en relacion la historia y
la memoria en términos visuales. Su inclusion meramente ilustrativa en el relato comprime y aplana
la temporalidad heterogénea de estas imagenes. Los guerreros moqoit llegan al capitulo como meros
figurantes, una categoria que en el cine hollywoodense equivaldria a los extras y que Didi-
Huberman en Pueblos expuestos, pueblos figurantes (2014) complejiza contraponiendola al modo
de filmar a las masas insurrectas de Einsenstein en La huelga (1924), donde los cuerpos, los gestos
y los afectos de esas masas se convierten en protagonistas.

En nuestro programa educativo los hombres moqoit han sido desprovistos de su nombre
propio y de su historia, y su imagen, convertida en estereotipo de los indigenas que resistieron la
avanzada roquista, repite la sustracion de su singularidad en el imaginario nacional y desactiva su
politicidad en nuestro presente. No importa aca que se trate de un guion de tono pedagogico que
toma partido contra la denominada Campafia del desierto. Lo que estamos sefialando es que, en
tanto no se dialectice la mirada con la que se construyen estos materiales, no quedara expuesto
aquello que aparece en las imagenes cuando las interpela un acto de memoria.

El programa continua explicando el derrotero que sufrieron a lo largo de 1.400 kilometros
los grupos indigenas capturados en la campafia roquista. El guion menciona que eran llevados a la
isla Martin Garcia —situada a 50 kilometros del puerto de Buenos Aires —y, desde alli, trasladados
al Hotel de Inmigrantes, donde se entregaba a las mujeres y a sus hijos e hijas a la Sociedad de
Beneficencia para trabajar como servidumbre en casas de la clase alta portefia. El dato no es exacto
ya que la construccion de las instalaciones del complejo —que incluiria el hotel- comenzoé en 1905.
Pero mucho antes de esta fecha, en 1873, el gobierno nacional habia aprobado una ley para su
construccion y entre ese primer momento y su inauguracion funciond en distintas locaciones
precarias lo que se conocié como Asilo de Inmigrantes. Investigadores como Pablo Mases y Diana
Lenton referenciaron en sus trabajos esa practica y Pablo Arias'> document? la entrega de mujeres,
nifios y nifias en la propia sede de la Sociedad de Beneficencia. Muchos de los indigenas capturados

como prisioneros en la Campaia del desierto llegaron a Buenos Aires en barco desde el campo de

1 Para profundizar en las derivas contemporaneas de estos debates resulta un aporte significativo el libro de
Elizabeth Jelin y Ricard Vinyes (2021), Como serd el pasado. Una conversacion sobre el giro memorial.

12 Ver mas en Lenton, Diana (2010) “Algunas observaciones sobre la llamada cuestion de los indios’

y el genocidio en los tiempos de Roca”, en Bayer, O. (coord.) Historia de la crueldad argentina. Julio
Argentino Roca y el genocidio de los Pueblos Originarios.Y en Arias, Pablo (2013) “Sociedad de
Beneficencia, Maternalismo y Genocidio Estructural. Colocaciones de nifios, nifias y mujeres indigenas en el
ultimo cuarto del siglo XIX”, en Alioto, Sebastian et al. (comps.), Devastacion. Violencia civilizada contra
los indios de las llanuras del Plata y Sur de Chile (Siglos XVI a XIX).
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concentracion y distribucion montado en la Isla Martin Garcia'®. Por el mismo rio que arribaron los
contingentes extranjeros que se hospedarian tiempo después en el Hotel de Inmigrantes. Ese
recorrido, sus puntos de contacto y sus divergencias resuenan en la vieja construccion convertida en
un museo que trabaja la memoria historica. Es el mismo sitio donde se realizd, entre junio y agosto
de 2017, la muestra Sublevaciones, curada por Didi-Huberman. En 1974 el edificio y el
desembarcadero donde amarraban los barcos de pasajeros se convirtio en el Museo de la
Inmigracion. En 1990 el complejo fue declarado monumento histérico nacional. En la actualidad, el
museo enuncia su mision como “un ambito permanente de memoria y homenaje a quienes vinieron
desde Europa, Asia y Africa” y se define como “un espacio tanto para la construccion de la
memoria histérica como para la reflexion de las condiciones actuales de las migraciones; respetando
a los inmigrantes que se afincaron y encontraron una patria y reivindicando al mismo tiempo a los
pueblos originarios que estdn en la base de nuestra nacionalidad”, tal como figura en su web'*.

Alli, se montaron las imagenes seleccionadas para la muestra que, en su recorrido local,
sumaba algunos nombres de artistas nacionales como Abraham Regino Vigo, Annemarie Heinrich,
Marcelo Brodsky y Adriana Lestido, entre otros y otras, a la itinerancia internacional en la que
venian incluidas las cuatro fotos del crematorio de Auschwitz-Birkenau. También habia un panel
con fotos andnimas de la represion a la huelga obrera conocida como la Semana tragica, de 1919y
de una huelga de panaderos de 1911, ambas en las calles de Buenos Aires. Y es aca donde insiste la
frase de Nelly Richard que usamos como epigrafe en la primera parte de este capitulo: “;Donde
grabar lo mas tembloroso del recuerdo si ya casi no quedan superficies de reinscripcion sensible de
la memoria?” (2007, p.147). Una respuesta tentativa puede ser: en nuestra propia mirada. Ella es la
primera superficie de inscripcion que nos impulsa a interrogarnos por la propia historia del viejo
hotel, convertido en un museo cuya muestra permanente llamada Todos los hombres del mundo
expone imagenes, documentos y objetos de inmigrantes que se hospedaron alli. Sublevaciones
convivio en el mismo edificio durante dos meses con fotografias historicas y obras contemporaneas
que modulan formas visuales de protestas e insurrecciones ocurridas en distintas fechas y
geografias. Si pudiéramos agregar un panel a esta seleccion, pondriamos alli algunas fotos de los
dias en que un contingente indigena proveniente del norte argentino, que se llamo a si mismo Malon
de la Paz, se alojo en el viejo hotel, en agosto de 1946, para reclamarle al Estado nacional la

devolucion de las tierras en las que vivian sus comunidades. Y junto a estas imagenes, un texto que

13 Ver mas en Papazian, Alexis y Nagy, Mariano, (2010) “La Isla Martin Garcia como campo de
concentracion de indigenas hacia fines del siglo XIX”, en Bayer, O. (coord.) Historia de la crueldad
argentina. Julio Argentino Roca y el genocidio de los Pueblos Originarios.

4 Ver més en: https://untref.edu.ar/muntref/es/muestras/para-todos-los-hombres-del-mundo-2/
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cuestionara la afirmacion que sostiene el propio museo en la presentacion de la muestra permanente
que figura en su web: “La Nacion Argentina se formo por el acuerdo y deseo de integracion de las
distintas regiones que la componian y que desde el momento constitutivo apelaron al llamado a
todos los hombres del mundo”.

Nuestro texto diria: Exaltacion Flores, Teobaldo Flores y Ciriaco Condori, son los tres hombres de
la delegacion coya que lograron escapar en la madrugada del 29 de agosto de 1946, cuando el
gobierno peronista dio por terminada las negociaciones con los delegados del Malén de la Paz y
envio a la policia a desalojar por la fuerza el Hotel de Inmigrantes. El contingente fue obligado con
violencia a subirse a un tren que los esperaba en plena noche, sobre las vias que pasan frente al
hotel, ubicado en una zona de carga portuaria. La foto de los tres hombres fue tomada en la
redaccion del semanario Ahora que, a lo largo de varios numeros, cubri6 las negociaciones entre el
gobierno peronista y los representantes indigenas y publico cronicas con varias fotografias de la
vida del contingente en las instalaciones del hotel. La revista fue uno de los pocos medios que dio
cuenta sin censuras del abrupto y silencioso final que tuvo la estadia de la delegacion coya en
Buenos Aires. Un episodio divergente del relato de armonia y progreso que ilustra los pasillos de
este viejo edificio, convertido en simbolo de la hospitalidad con miles de inmigrantes que pasaron
sus primeros dias y noches en este pais y promovido como centro de exposiciones del arte

contemporaneo.

:onuir:lv:bpcnulicihﬂe su —
<o, M’;&, w:o en Nl;melae;:;u: De “"La Vuelfa de
hizo solidario eon so causa, :

34. Una de las fotografias de los dias que pasaron los indigenas en el Hotel de Inmigrantes, en agosto de 1946.
35. Fotografia de los tres hombres que se arrojaron del tren en el que eran llevados de regreso a sus
comunidades en el norte del pais. La foto fue tomada en la redaccion del semanario Ahora, en el que se
presentaron para denunciar los hechos.

119



El entrelazamiento de esas imagenes junto a estos parrafos podria activar la figura del
tiempo ahora y contrarrestar el escepticismo de la cita de Traverso, ubicada unas paginas antes, con

una mirada que complejiza en el presente las memorias de las luchas, siempre inconclusas.
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Capitulo 6
Construir un saber singular
Parte 1. Devolverle la mirada a las imagenes

Y (no seria imaginable, continu6 Austerlitz,
que tuviéramos también citas en el pasado, en

lo que ha sido y en gran parte se ha extinguido,
y tuviéramos que visitar lugares y personas que,
casi mas alla del tiempo, tienen una relacion con
nosotros?

W. G. Sebald

Legibilidad: la invencion de cada presente

(Como leer una imagen que aparece ante nuestra mirada y, aunque no entendamos como o
por qué, tiene la capacidad de afectarnos, de suscitar una pregunta que nos sorprende y no sabemos
responder? ;De qué manera podemos desplegar la trama de temporalidades que la atraviesan y
acercarnos a un saber que espera ser leido, interrogado e interpretado en nuestro presente? Si nos
dejamos interpelar por esta aparicion estaremos abiertos a leer esa imagen, no solo para reconocer
lo visible o lo legible en términos de sus temas o motivos, sino para implicar nuestra mirada en la
construccion de un tipo de conocimiento dispuesto a interrogar aquello que aun no fue leido en
términos de su exposicion de lo politico, de su singularidad historica y su complejidad temporal.
Una distincion clave entre aquellas lecturas que reproducen y transmiten un saber en el que se han
clausurado las posibilidades de ver, describir o imaginar y una perspectiva que problematiza las
condiciones de su presentacion en los sucesivos presentes.

Para acercarse a este no saber que se abre a una mirada abierta a la experiencia de la aparicion,
Didi-Huberman se aleja de los modelos de legibilidad practicados por la semiologia, la iconologia y
cualquier ejercicio de interpretacion que restrinja su accionar al campo de las representaciones
capturadas en una temporalidad cerrada, para retomar la potencia del concepto desde la perspectiva

dialéctica expuesta por Benjamin.

Pues el indice historico de las imagenes no solo dice que pertenecen a un tiempo determinado; dice
sobre todo que vienen a ser legibles en una época determinada. Y este advenir “a la legibilidad” es
un determinado punto critico del movimiento en su interior. Cada presente esta determinado por
las imagenes que son sincronicas con ¢l: cada ahora es el ahora de una determinada

cognoscibilidad. (Benjamin, 2009, pp. 95-96, [N, 3, 1])
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Recuperar el principio de legibilidad para interrogar a las imagenes en cada presente supone
investigar sus singularidades historicas desde una mirada que enlaza sus multiples pasados con su
presentacion en un momento preciso de la historia. Ese desplazamiento, que va de considerar a la
imagen como un documento sellado e inmutable que habria que descifrar, a entenderla desde una
fenomenologia de la mirada que desubica y reconfigura las relaciones entre las distintas
estratificaciones temporales desde un ver situado, provoca una redisposicion de los lugares fijados

por un orden de visibilidad que reproduce jerarquias simbolicas entre lo visible y lo no visible.

Benjamin luché porque la “legibilidad” (Lesbarkeif) de la historia pudiera articularse con su
“visibilidad” (Anschaulichkeif) concreta, inmanente, singular. Para esto es necesario, dado que no
se trata solamente de ver sino de saber, “retomar para la historia el principio de montaje (das

Prinzip der Montege)”. (Didi-Huberman, 2015a, p. 17)

La imagen que se presenta ante nuestra mirada en cada momento de la historia requiere un
trabajo de lectura de sus condiciones de aparicion, de sus movimientos interiores, de las
continuidades y discontinuidades que exponen la trama de sus relaciones temporales. Si aquello que
podemos ver se vuelve inteligible en un determinado momento histérico, nuestra mirada se
orientara a leer —en este presente— las imagenes que nos ofrezcan la oportunidad de leer en ellas “la
exposicion de lo politico” (Didi-Huberman, 2013a, p. 113). Esa mirada es la que ira en busca de
aquellas imagenes que amplien la imaginacion historica, la que trabajara para descubrir los
acontecimientos que no fueron inscriptos en una historia que los reclama, la que desmontara las
cristalizaciones de sentidos concentrados en simbolos atemporales. La legibilidad se convierte en
una categoria central para que esta mirada pueda desplegar la temporalidad de las imagenes
mediante el montaje y desmontaje de los multiples estratos de tiempo que las componen y abrir un
enfoque critico para reconfigurar las condiciones mismas de la aparicion en que ellas se exponen.
Desde esta perspectiva, poner en obra la legibilidad implica actuar en el enlace entre la mirada y las
imagenes. En este punto, y como advertencia para quien emprenda esta tarea, es preciso volver a
mencionar la observacion de Deleuze en la que insiste Didi-Huberman: “Las relaciones de tiempo
nunca se ven en la percepcion ordinaria, pero se ven en la imagen, desde el momento en que es
creadora. Vuelve sensibles, visibles, las relaciones de tiempo irreductibles al presente”, (2013a,
p.166).

Interrogar las imagenes en cada presente no supone simplificar el nudo de tiempos que las
atraviesan a ese presente. Significa, volviendo a Benjamin, que en cada presente podran ser leidas y

alcanzaran cierta legibilidad historica. Es por esto que, alli donde dice “un determinado momento”,
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no debemos entender que estamos ante un cierre o un fin del devenir de las temporalidades a manos
de un saber que ha capturado las imagenes y detenido sus movimientos. Practicar esta mirada critica
supone abandonar cualquier operacion de totalizacion del sentido, de saturacion de sus vacios, de
cierre logico de un trabajo de la imaginacion historica, de clausura de sus temporalidades. Requiere
ubicar la mirada que practicaba Benjamin en el “umbral del presente” para “liberar” a ese presente
de la continuidad mecanica y situarnos, desde esta perspectiva, ante la presentacion de las imagenes
para enlazar sus temporalidades con la nuestra (Didi-Huberman, 2013a, p. 121).

Por esta via critica podremos despegarlas de las lecturas que diluyen en términos generales
y universales las tensiones que habitan en sus singularidades y en sus memorias. Desplegar la
legibilidad como categoria de analisis supone asumir una tarea estética, ética y politica ante las
imagenes. La misma que les corresponde a quienes, en este presente o en algun futuro préximo o
mas lejano, se encuentren con ellas frente a frente y vivan su propia experiencia visual ante esa
aparicion. Una posicion que requiere un deseo que va mas alla de restituir el saber de la imagen,
porque de lo que se trata es de construir un nuevo saber. “Ver sabiéndose mirado, concernido,
implicado. Y todavia mas; quedarse, mantenerse, habitar durante un tiempo esa mirada, en esa

implicacion” (Didi-Huberman, 2013b, p. 30).

Una experiencia de aparicion

En febrero de 2017 visité el Museo del Gueto de Terezin, en la ciudad que le da su nombre,
ubicada a 60 kilometros de Praga. Alli descubri los dibujos de las personas que vivian en el gueto
—muchos de nifios y nifias— expuestos en varios paneles. Escenas de la vida cotidiana en las que
aparece el sufrimiento, el dolor, la muerte proxima. Esos dibujos estan poblados de detalles, de
matices, son expresivos, intensos. También son elaborados, bellos y dramaticos y transmiten la
voluntad de contar lo que sucedia en ese sitio. Como si haber sido despojados de sus casas, de sus
trabajos, de sus vidas, mas la inminencia de la muerte probable, no hubiera desalentado a esas
personas a expresarse y a dejar un testimonio visual sin perder sus tradiciones culturales y retratar,
con los pocos elementos con los que contaban, su situacion.

A unos pocos kilometros del museo esta ubicada una antigua construccion prusiana, La
Pequefia Fortaleza, Kleine Festung en aleman, que funcionaba como una prision de la Gestapo,
convertida en 1994 en el Memorial de Terezin, un sitio dedicado a la preservacion de las evidencias
historicas de la represion nazi en la Reptblica Checa. Después de recorrer varias habitaciones, de

atravesar un estrecho tinel de cientos de metros de largo y escuchar un sucinto relato de los usos de
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cada uno de esos espacios durante la ocupacion nazi, nuestra guia nos condujo a una sala, nos invit6

a ver una “pelicula” que corria en loop y se despidio. Su trabajo habia terminado.

36 y 37. Dibujos expuestos en el Museo del Gueto de Terezin. Fotos: Cecilia Vallina, (2017).

Alli, solos, sentados frente a una pantalla pequefia y sin ninguna mediacion previa,
comenzamos a ver unas imagenes sobre las que una voz en off referia los nimeros de los trenes que
transportaban a las personas judias al gueto y la cantidad de sobrevivientes que hubo en cada
convoy. En el material habia dos tipos de imagenes: las primeras eran escenas de grupos trabajando,
regando las huertas al sol, asistiendo a un concierto, escuchando con atencion una conferencia. Las
segundas, intercaladas con las anteriores, eran muchos de los dibujos expuestos en las salas del

Museo del Gueto de Terezin. (Link a fragmentos del montaje: https://bit.ly/463hEss )

38 y 39. Fotografias de la pantalla con el video exhibido en una sala del Memorial de Terezin. En la imagen 3,
se ve uno de los dibujos expuestos en el gueto. En la imagen 4, los prisioneros asisten a un concierto
organizado especialmente para ser registrado en el rodaje. Esta imagen pertenece a una de las secuencias de la
pelicula El Fiihrer ofrece una ciudad a los judios, que se incluyen en ese montaje, en el que se alternan
imagenes de la pelicula con los dibujos de las personas que estaban prisioneras en el gueto. Fotos: Cecilia
Vallina, (2017).
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Luego de la visita investigué ese material para saber qué imagenes nos invitaban a mirar. Asi
descubri que las escenas pertenecian a una pelicula de propaganda nazi rodada en el gueto entre
agosto y septiembre de 1944 que quedd inconclusa. Su nombre en aleman era Theresienstadt. Ein
Dokumentarfilm aus dem jiidischem Siedlungsgebiet (Terezin. Documental sobre la zona de
poblacién judia). La investigadora francesa Sylvie Lindeperg reconstruyé la historia del proyecto'
del que sodlo se recuper6 hasta ahora apenas un tercio del registro filmado (Link a un fragmento:

https://bit.ly/46b18WW).

Este campo-gueto fue reacondicionado en ocasion de la visita de la Cruz Roja en 1944, y
transformado en un lugar de descanso, y en el verano de 1944 se filmé una pelicula bajo la presion
de Kurt Gerron. (...) Esa pelicula se llamd, como si fuese una broma, El Fiihrer ofrece una ciudad

a los Judios. (Comolli, 2010, p. 50)

La “pelicula” que se mostraba en la pantalla era un montaje en el que convivian distintas
escenas filmadas por Gerron, un prisionero judio, actor y director de cine al que los nazis le
encomendaron rodar una produccion que retratara la vida en el gueto acondicionado para ocultar su
mision exterminadora, con los dibujos expuestos en el Museo del Gueto. Este montaje, realizado
setenta afios después del registro de las escenas en esa ciudad-prision, reproduce una supresion:
invisibiliza el punto de vista de quien filmo esas imagenes y le niega la posibilidad de recuperar su
propia mirada a quienes fueron filmados siendo prisioneros que debian representar ante la camara
una vida normal e, incluso, “expresar alegria y entusiasmo”, segun los relatos de testigos del rodaje
que Lindeperg (2018, p. 113) recoge en su reconstruccion.

(Como volver a enlazar nuestro presente con la temporalidad que habitan esas personas?
Conocer las circunstancias en que fueron filmadas no es suficiente para devolverles la mirada.
Necesitamos insistir, volver a mirar y sostenernos alli mas alla de lo que sabemos para acompafiar
sus acciones, entender la elusividad de sus miradas y, al mismo tiempo, ser capaces de percibir un
acto de incomodidad, un desplazamiento, un gesto de resistencia a ese orden de visibilidad que
exponga un quiebre en ese presente. Un corte entre la ficcion montada sobre sus propias vidas que
reintroduzca el tiempo. Una traicion a la temporalidad de la filmacion. Aunque, como sefiala

Lindeperg (2018): “En el conjunto de planos conservados, las miradas a camara son raras: incluso

! Para profundizar este punto véase Lindeperg, S. (2018). El camino de las imdgenes. Cuatro historias de
rodaje en la primavera-verano de 1944.
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los extras filmados de frente, en plano cercano, se esfuerzan por ignorar el aparato” (p. 111), la
insistencia de su mirada pudo ver que “una anciana se protege el rostro con la mano para escapar al
ojo de la camara” (p. 120).

Estamos ante la exposicion en el propio espacio de memoria, el campo de exterminio donde
luego serian cremadas muchas de las personas que aparecen filmadas, de imagenes obtenidas en
estado de amenaza, sin una explicacion que exponga a quién pertenecia la mirada que ideo y filmo
esas escenas. El montaje que se ofrece a quienes visitan el sitio de memoria sostiene una distancia
con el saber que cargan las imagenes. Las despoja de su condicion de testimonios visuales y las
expone como ilustraciones planas, representaciones vaciadas de su propia historia. Su espesor
temporal desaparece por obra de un procedimiento que las retine sin explicacion y desestima el
conocimiento histdrico elaborado sobre los acontecimientos y los procesos de memoria en los que
estan involucradas. Aquello que en el tiempo transcurrido entre los hechos y nuestro presente ha
sido investigado y escrito sobre ellas. Darles legibilidad implica ir en el sentido contrario de toda
operacion que refuerce la abstraccion por la que vuelven a ser expuestos como figurantes de la
propaganda nazi quienes fueron obligados a representar una vida falsa. “La poblacion interna de
Terezin fue explotada a discrecion, los servicios del campo pudieron movilizar sin descanso las
masas de extras requisadas para la puesta en escena” (Lindeperg, 2018, p. 106).

Fragmentar el material y combinar en el montaje ambos tipos de imagenes implica desconocer
las condiciones en las que fueron filmadas. Exponer como se produjeron supone, en cambio, liberar
a las victimas de la ficcion en la que permanecen atrapadas, permitirles que nos miren y nos
interpelen desde ese pasado, nuestro presente y su futuro. Exponer ese montaje al final del recorrido
guiado por el sitio de memoria, luego de visitar sus barracas, sus habitaciones cubiertas de azulejos
agrietados, sus largos pasadizos de piedra, expulsa en un instante la trama temporal que vive en ese
inmenso y monumental espacio histdrico. Vuelve atemporales las escenas que solo pueden activar
su temporalidad heterocronica por medio de una mirada que dialectice los tiempos. Esa sera la via
para que se pueda volver sensible el “aparecer politico” de los pueblos que nos propone Didi-
Huberman (2014c, p. 98), que nunca podran ser reducidos a abstracciones porque su composicion
estd formada por singularidades, diferencias, historias. Quizas, quien mejor haya practicado esta
mirada sobre las imagenes filmadas en el gueto de Terezin sea Austerlitz, el protagonista de la
novela homonima de W. G. Sebald, que busca a su madre entre las personas que aparecen en €sos

escasos quince minutos de imagenes que lograron sobrevivir.

La imposibilidad de poder ver mejor las imagenes que, en cierto modo, se desvanecian ya al

aparecer, dijo Austerlitz, me condujo finalmente a la idea de encargar una copia a camara lenta del
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fragmento de Theresienstadt, que se extendiera a una hora entera, y realmente, en ese documento,
cuatro veces mas largo, que desde entonces he visto una y otra vez, se veian cosas y personas que

hasta entonces se me habian ocultado. (Sebald, 2009, p. 247)

Volver a leer ese fragmento de la novela luego de este recorrido revela la potencia de una teoria
de la temporalidad que trabaja para devolverle a las imagenes una duracién que nos permita enlazar

las miradas a través del tiempo.

Retomar, reinscribir, recrear

Esta perspectiva epistemologica asume la legibilidad como tarea y nos acerca hacia aquellas
miradas que se implican en la retoma de imagenes no valoradas, poco interrogadas, perdidas o
abandonadas. “Subexpuestas a la sombra” o “sobreexpuestas a las luces cegadoras”, figuras con las
que Didi-Huberman describe dos estados de visibilidad en los que las imagenes quedan relegadas en
su aparecer politico, su exposicion sensible (2013a, p.14). Asumir este enfoque nos involucra con
modos de ver que complejizan un orden hegemonizado por un presente que aplana las
temporalidades para interrogar y recrear el saber historico de las imagenes. Si la legibilidad nos
implica en cada presente, este nuevo aparecer tendra el indice de la politicidad que nuestra mirada
sea capaz de inscribir y recrear. Esta es la premisa que guia la pelicula La imagen perdida (2013),
dirigida por el director camboyano francés Rithy Panh, quien rescata los restos arrumbados de
cientos de rollos de peliculas filmadas por miembros del régimen genocida de Pol Pot, en Camboya,
entre 1975 y 1979. Imagenes realizadas por los Jemeres Rojos con la mision de construir un relato
de armonia y laboriosidad e instaurar un nuevo orden de visibilidad que excluia todo vestigio del
pasado personal y colectivo. Estas imagenes venian a fundar otra temporalidad en la que no tenian
lugar la memoria subjetiva y social. Un mundo sin recuerdos personales, sin historia compartida.
Panh activa una practica artistica y una practica politica que se fusionan entre si: reinscribir las
imagenes recuperadas y, al mismo tiempo, crear imagenes propias que le permitan elaborar un
relato de memoria y reconstruir su propia biografia. Su trabajo consistird en integrar y exponer
distintas secuencias y fragmentos de esas tomas documentales a lo largo de la pelicula y recrear las
imagenes ausentes. Su memoria va en busqueda de aquellas imagenes que le fueron negadas a un
chico de trece afios que, a los cincuenta, decide reconstruir el relato de la desaparicion de su pais y
la muerte de toda su familia en los campos de trabajo forzado. Ante la ausencia de esas imagenes,
montara distintas escenas con figuras de arcilla dispuestas en dioramas en los que incluye una

pantalla donde se proyectan los registros documentales recuperados. Las personas prisioneras,
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obligadas a trabajar hasta la extenuacion y la muerte en los arrozales, se convierten cada noche en el
publico de esas peliculas. Esa era la metodologia que practicaban los Jeremes Rojos. Un
adoctrinamiento que incluia la obligacion de mirar las imagenes de una revolucion que habia
cortado los lazos con una historia impura que debia ser depurada y les exigia olvidar sus nombres y
su propio pasado. Pero la operacion de Panh no se limita a reproducir la situacion de espectadores
cautivos. Inscribir esas imagenes en una escena que no fue filmada —una imagen perdida— invierte el
régimen de sustraccion de un orden de visibilidad que niega la temporalidad subjetiva y colectiva y
nos invita, en este presente, a reponer un lazo y devolverles nuestra mirada. La voz en off que
sostiene la narracion dice: “La revolucion que nos habian prometido so6lo existe en la imagen. Un
film politico debe descubrir lo que ha inventado. Por supuesto, no he encontrado la imagen perdida.
La he buscado en vano. Ahora les doy esta imagen perdida para que no dejemos de buscarla”. (Link

a un fragmento: https://bit.ly/45a76q8 )

40. Fotograma de La imagen ausente (2013). En la imagen se recrea el momento

en que las personas prisioneras de un campo de trabajo son obligadas a mirar peliculas
filmadas por los Jemeres Rojos que conducen la autoproclamada revolucion.

El propio Panh recuperd y restaurd esos registros filmicos para componer su realizacion.

La retoma de estas imagenes y su exposicion sensible abre una temporalidad heterogénea
que nos permite enlazar nuestras miradas con la del autor que las ha buscado y recreado, con las de
quienes las recuperan para su propia historia, con la de aquellos que las descubren por primera vez.
En esa implicacion, conviven el deseo de interrogar las formas de su aparecer politico y la premura
por entablar una relacion ética que las considere parte fundamental de las experiencias colectivas
que construyen los sentidos en la historia. En nuestro presente, sostener la propia mirada ante estas

imagenes, como frente a tantas otras por descubrir, es una de las tareas de un ver que dialectice su
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presentacion, sus multiples pasados, su potencia heuristica, su capacidad de afectarnos. Un ver que

recupera la duracion de las imagenes para permitirnos expandir la experiencia de nuestra mirada.

Segunda parte
Alegoria e imagen dialéctica. Figuras para interrogar la historia

El tiempo no puede definirse por la sucesion porque
la sucesion no es mas que un modo del tiempo.
La coexistencia es ella misma otro modo del tiempo.

Gilles Deleuze

Conceptos visuales para una temporalidad heterogénea

Una mirada que dialectice la historicidad de su objeto debe alejarse de las categorias que
fijan y clausuran el pasado en un presente continuo inmutable a las disyunciones temporales, para
acercarse hacia aquellas otras que lo transformen en un “presente reminiscente” (Didi-Huberman,
2010b, p. 117). Retomar figuras que suspendan la progresion homogénea del presente y pongan en
movimiento el saber historico para interrogar las tensiones entre los objetos de la cultura que
interpelan nuestra mirada y el sustrato material y temporal del que provienen. Desde esta
perspectiva, Didi-Huberman recupera en sus analisis de la temporalidad en las imagenes visuales
distintas categorias desplegadas por Walter Benjamin en sus obras: el concepto de alegoria
propuesto en el Origen del drama barroco aleman (1990) y el de la imagen dialéctica, presentado
en el Libro de los Pasajes (2013) y en Sobre el concepto de historia (2009).

Ambas figuras contienen, con distintas proyecciones y rendimientos, dimensiones productivas para
complejizar el analisis de la temporalidad histdrica de las imagenes. En ellas, el pasado y el presente
han sido convocados por una mirada dialéctica que expone sus discontinuidades e interpela sus
memorias en la busqueda de una nueva legibilidad y visibilidad.

Asi entiende Didi-Huberman el valor de la alegoria barroca benjaminiana, como una figura
que “interrumpe, suspende el desarrollo cronoldgico de la accion” y expone “la huella de la historia:
en su materialidad singular” (2010b, pp. 147-150). Caracteristicas que aportan una productividad
critica, en tanto figura en la que se expone la heterocronia temporal y la multiplicidad de
significaciones en la que se expanden las posibilidades de intervencion de una mirada que dialectiza

las relaciones temporales y reconfigura los sentidos cristalizados, sin sintetizar singularidades.
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En el despliegue de su método epistemologico construido desde el marco del materialismo
historico, Benjamin retoma la figura de la alegoria y su forma grafica, el emblema —un montaje de
imagen visual y signo lingiiistico— para disputar las visiones historicistas del progreso que dominan
la disciplina historica y proliferan en la atmdsfera politica y cultural de fines del siglo XIX y las
primeras décadas del XX. Las consecuencias de la Primera Guerra Mundial, de la Revolucion Rusa
y el avance del fascismo en Europa —para ubicar tres de los acontecimientos centrales que signaron
y modelaron el pensamiento intelectual sobre las relaciones entre politica y cultura de la época—
marcaran la atmodsfera en la que se procesaron esos debates.

En este contexto, cargado de tensiones visuales en las que se entrecruzan desde el impacto
de la estetizacion de la politica que despliega el nazismo y los totalitarismos, hasta la
democratizacion cultural que implicé el acceso masivo a las salas de cine, Benjamin produce su
teoria del conocimiento historico en la que explora nuevas figuras conceptuales que reconfiguran
las relaciones entre imagen, memoria, temporalidad y politica. Desde esta perspectiva epistémica, el
historiador materialista recoge las ruinas de la historia —no las imagenes depuradas del progreso o
las publicidades que alientan el fetichismo de la mercancia, sino los deshechos y los restos
ignorados u olvidados de sus derrotas— y los resignifica desde una mirada dialéctica situada en un
presente que ha intensificado sus posibilidades de disyuncion consigo mismo. En esa ubicacion
temporal, con la mirada extendida hacia un pasado que lo implica, interroga las memorias inscriptas
en los fragmentos dispersos, los restos mudos, las imagenes ambiguas, cuya materialidad resiste
reducirse a un solo significado.

En la seccion “Alegoria y trauerspiel” de El origen del drama barroco aleman, Benjamin
recobra la temporalidad que habita la alegoria en tanto forma “moévil y fluyente que progresa de
modo sucesivo, acompafiando al tiempo en su transcurrir” (1990, p. 158) abierta a la interpretacion,
contraria al lugar que ocupa el simbolo como figura retoérica en el Clasicismo y en el Romanticismo,
que representa “la idea misma encarnada y hecha sensible” (1990, p. 157). En el simbolo, el tiempo
se cristaliza en torno a una significacion que se expone en un “presente instantaneo” que aspira a la
universalidad y la atemporalidad. En la alegoria, su caracter fragmentario y material, su ubicacion
espacial singular, rasgos que Didi-Huberman observa como su “inmanencia politica” (2013a, p.
150) seran las cualidades que alteraran la continuidad cronoloégica del tiempo. En este punto cabe
mencionar la distincion que sefiala Buck-Morss cuando refiere que “la recuperacion de Benjamin de
la “practica alegorica’ es parte de una construccion conceptual que busca dotar a su teoria de figuras
visuales que funcionen como conceptos” (1995, p. 35).

El ejercicio de la practica alegorica abre una escena de lectura para aquellas imagenes

visuales que llevan la huella de la historia y rehtsan ser leidas o pensadas como una totalidad que
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ha perdido las trazas del tiempo que las transita, las moldea y las convierte en un objeto singular. Su
condicion es ser fragmentarias, vestigios perdidos que han llegado hasta nuestro presente y solo
mediante una mirada dialéctica que ponga en juego la memoria y convierta ese presente en un
tiempo ahora abierto a las posibilidades de la interpretacion, podran ser rescatadas de las narrativas
lineales que clausuraron su saber para reinscribirlas dotadas de una nueva visibilidad.

La alegoria es la figura con la que Didi-Huberman analiza los fotoepigramas practicados
por Brecht en el ABC de la guerra entendiendo que “replantean a su manera la antigua cuestion de
las relaciones entre visibilidad y legibilidad” (2013a, p. 140). En este caso, como en muchos otros,
su método de analisis de las imagenes visuales persigue los rastros de las preguntas benjaminianas
ligadas a las formas en que el pasado llega a nuestro presente y el modo de convertir ese tiempo
ahora en un “presente reminiscente” (Didi-Huberman, 2006, p. 135). Si la imagen hace sensible y
vuelve visible la historia y el modelo dialéctico es su método, el principio constructivo del montaje
sera el procedimiento que interrumpa la sucesion continua del tiempo y exponga su heterogeneidad,
sus desvios, sus sintomas. Mientras la practica alegorica recuperaba restos y fragmentos que venian
a recordarnos las derrotas, la desintegracion de la materia y la finitud de la vida, el recurso del
montaje intensifica el poder de una mirada dialéctica que, dotada de una nueva capacidad heuristica,
crea un espacio temporal y visual en el que se reconfiguran y revitalizan las relaciones entre los

distintos estratos de tiempo.

La presentacion del objeto histdrico dentro de un campo de fuerzas cargado de pasado y presente
que produce electricidad politica en un “flash luminoso” de verdad, es la “imagen dialéctica”.

(Buck-Morss, 1995, p. 245)

En ese espacio temporal, no se produce el reencastre del pasado con el presente, por el
contrario, es el tiempo presente el que polariza y tensiona los extremos del tiempo. Para Benjamin
el “ahora de cognoscibilidad” (2009, p. 113) es el momento temporal donde opera la politica y
“obtiene el primado por sobre la historia” (2009, p. 15). Asumir esta posicion implica desidentificar
ese presente de si mismo e interrumpir el vaciamiento de estratos temporales que conlleva la
continuidad abstracta que practica el historicismo. Crear un espacio de imagenes que dispute el
orden simbolico y politico con una perspectiva revolucionaria y emancipatoria. Tal seria la potencia
atribuida a la imagen dialéctica, un concepto que excede lo visual —ya que involucra otras
dimensiones como la imaginacion, la configuracion como praxis constructiva, el caracter de la
experiencia, el diferencial temporal—, al mismo tiempo que sirve de modelo epistemologico para

complejizar el andlisis de las imagenes visuales. Una figura tedrica cuya plasticidad permite
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interrogar la experiencia de formacion de imagenes de pensamiento en un espacio epistémico que
sostiene las tensiones entre pasado y presente, sin la preminencia de un tiempo sobre otro.

Ahora bien, ;como aparece una imagen dialéctica? Su condicion no esta dada en tanto objeto
independiente de la mirada que interpreta y elabora. Para que se forme una imagen dialéctica tiene
que haber una mirada critica que interpele las superficies de inscripcion de lo visual en tanto
“acontecimientos de lo sensible”, tal como lo plantea Didi-Huberman (2014c, p. 93). Sera ella quien
ofrezca los recursos para convocar un choque de temporalidades, ese instante fulgurante ilustrado
por Benjamin con la metafora del “relampago” (2013, p.744, [N, 3,1]). Sus herramientas son una
dialéctica que tensiona pero no resuelve la negatividad ni sintetiza sus latencias, sino que
reconfigura las relaciones entre sus elementos, sus temporalidades heterogéneas, junto al montaje
como procedimiento visual que puede operar en la construccion y reconstruccion de las formas fijas
para ofrecer nuevas figuras del tiempo y la historia. Un breve momento que solo podra advenir a
partir del trabajo critico de la memoria que, en su exposicion de las supervivencias y los
anacronismos, permitira elaborar ese presente reminiscente que reclama Didi-Huberman.

La retoma que practica Didi-Huberman del concepto benjaminiano ubica esta complejizacion de
la temporalidad en el interior de la imagen visual y materializa el espacio epistémico de formacion
de iméagenes de pensamiento en instancia de aparicion de la imagen como exposicion politica de los
pueblos y de las nuevas figuraciones que alli se implican. En ambas figuras conceptuales, la imagen
dialéctica se convierte en una categoria clave para volver sensible 1a temporalidad heterogénea de
las imagenes en tanto haya una mirada que se implique en cada presente y, ubicada en ese breve

momento, las interrogue.

(...) una imagen que critica la imagen —capaz, por lo tanto, de un efecto, de una eficacia teérica—,
y por eso mismo una imagen que critica nuestras maneras de verla en el momento que, al mirarnos,

nos obliga a mirarla verdaderamente. (Didi-Huberman, 2010b, p. 113)

Desde esta perspectiva, una mirada critica debera, no s6lo desmontar las tautologias visuales,
sino también alterar la relacion entre el objeto y quien lo mira. Ubicar el “momento” en el que se
entrelaza nuestra mirada y aquello que en la imagen nos la devuelve, supone situar un espacio de
tiempo en el que se cruzan el pasado y el presente. El ahora de la cognoscibilidad se materializa
conceptualmente para ofrecer una experiencia politica y visual que puede reconfigurar el tiempo
inerte en un tiempo emancipado de la sucesividad y dar paso a un modelo de temporalidad en la
imagen cuyas cualidades sean la heterogeneidad, la multiplicidad, la pluralidad. La imagen

dialéctica requiere esta mirada para construir un tipo de duracion en la que el choque, la fulguracion
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y la tension enriquezcan la constelacion temporal imaginada por Benjamin, en la que —en cualquier
instante— se abriria un “diferencial de tiempo”, “una nocién de tiempo entendido como una suerte
de desdoblamiento, como una no identidad que deja su marca en el tiempo (mas que el tiempo
habilitando la diferencia), de una diferencia inscripta en la propia temporalidad” (Garcia, 2014, p.
124). En ese intersticio, entendido no como intervalo sino como espacio de experiencia, se
dialectizan las relaciones temporales en la imagen y se produce la oportunidad para la historia
materialista de construir una imagen dialéctica y elaborar una nueva legibilidad.

La implicacion de la mirada es un punto nodal de la potencia cognoscitiva del concepto visual
puesto en juego en el analisis de Benjamin, como de la revitalizacion de su capacidad heuristica, tal
como la practica Didi-Huberman. Devolver la mirada al pasado implica ubicar a la memoria, no
como una facultad complementaria de la construccion historiografica, sino como la dimension
subjetiva y colectiva que va a desubicar cualquier purificacion de las temporalidades, cualquier
totalizacion del sentido o detencion de las potencias —politicas, estéticas, afectivas— que ponen en
movimiento la continuidad de la experiencia humana.

Continuidad que no es “sucesividad” ni “coexistencia”, ni “duracion o permanencia”, tal como
sefnala Deleuze, identificando los modos del tiempo kantiano de la modernidad, precisamente
porque “no se puede definir el tiempo por ninguno de los tres puesto que no se puede definir una
cosa por sus modos” (2008, p. 44). La perspectiva de Deleuze sobre la presencia del tiempo en la
imagen sera otra de las referencias filosoficas significativas sobre las que Didi-Huberman construye
su propio modelo de temporalidad en la imagen dialéctica. En primer término, la valorizacion de la
experiencia devenida del “poder constituyente del espacio y el tiempo” traza una afinidad desde
donde pensar la singularidad del presente que se desindentifica de su fijeza; junto a la inmanencia
del aqui y ahora, en un espacio y un tiempo situados. Su definicion de la imagen visual como el
ambito donde se “vuelven sensibles” y “visibles las relaciones de tiempo irreductibles al
presente” (Deleuze en Didi-Huberman, 2012, pp. 22-23) opera para Didi-Huberman en la misma
direccion del concepto benjaminiano de imagen dialéctica. El punto de encuentro es la
heterogeneidad temporal de la imagen, pero mientras que para Benjamin la dialéctica es la nocion
filosofica que encuentra en el montaje el procedimiento constructivo para reconfigurar la historia,
Deleuze se limitara a reconocer la “dialéctica de la forma” que practica Eisenstein. Asi lo expondra
en su analisis de la pelicula El acorazado Potemkin (1925): “No hay un solo vinculo organico entre
dos instantes, sino un salto patético, en el que en el segundo instante adquiere una nueva potencia,
porque el primero es pasado en él” (Deleuze en Didi-Huberman, 2017a, p. 303).

Aqui habria una interpretacion del movimiento dialéctico en tanto intensificacion del pathos
mas que como un reconocimiento de la dialectizacion del tiempo desde la cual el montaje crea un

tercer término.
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A pesar de este acercamiento en el que se vinculan dialéctica y montaje, su posicion
epistemolédgica —adversa a toda nocion que intervenga a favor de una sintesis o una reduccién de la
multiplicidad—, marcara una distancia entre ambos autores. Sin convertir esa diferencia en un
obstaculo, Didi-Huberman avanza en las coincidencias con Deleuze. Asi, reiterara con insistencia
su frase “la imagen es el lugar donde las relaciones de tiempos se vuelen irreductibles presente” en
muchas de sus investigaciones, como quien busca inscribir con claridad una alerta a quien se
arriesgue a una lectura critica de la temporalidad. Una advertencia para recordarnos con este
término, “irreductible”, que abrir el tiempo en la imagen solo es posible a partir de un trabajo que
establezca relaciones entre distintas temporalidades sin diluir sus singularidades, ni sintetizar sus
complejidades, porque es alli donde se expondra la heterogeneidad temporal.

Ambas perspectivas filosoficas le reconocen a la imagen ser ella misma creadora de relaciones
temporales donde el tiempo encuentra su medio de exposicion. Mientras Benjamin aporta la
dialéctica en suspenso como método de intervencion para desmontar el tiempo y desplegar la
experiencia de una mirada critica, Deleuze actualiza un concepto de imagen cuya materia es la
heterogeneidad temporal, la multiplicidad de temporalidades al interior de la propia imagen.

Didi-Huberman practica con sus referencias teoricas el método benjaminiano: en cada uno de
sus libros repasa los paragrafos que componen la figura de la imagen dialéctica y la productividad
de su modelo de temporalidad. Nos comparte una obra en permanente montaje, como quien expone
su mesa de operaciones y muestra sus materiales. No solo el resultado sino el proceso de trabajo. En
esa constelacion de autores, Benjamin sera para Didi-Huberman un compafero inescindible de su
propio pensamiento, pero, al mismo tiempo, identificable. Nunca habra una subsuncion de las ideas
matrices sino una permanente reposicion que, en cada caso, deriva hacia otras preguntas y construye
nuevas constelaciones de pensamiento. Ese didlogo, una afinidad indeleble, acompafia su propio
despliegue tedrico. Alli donde Benjamin ampli6 la categoria de experiencia a favor de la accion
politica, Didi-Huberman hara lo propio con la experiencia de la mirada y del acontecimiento visual.
Su version avanza hacia la construccion de una duracion, una retemporalizacion que expanda la
productividad interpretativa de la mirada a través de las categorias de sintoma, supervivencia,

anacronismo e imaginacion para expandir el tiempo en las imagenes.

Sensibilizar la mirada frente a la historia personal y colectiva
Para darle duracion a una imagen es preciso construir una mirada que esté dispuesta a

implicarse desde su presente, su propia historia, sus emociones. Este es el trabajo que emprendio

Jodo Moreira Salles en su documental No intenso agora, (2017), en el que recupera registros
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filmicos de protestas y levantamientos politicos ocurridos entre 1966 y 1968 en distintas ciudades
del mundo y los inscribe en un extenso montaje de casi dos horas, junto a una seleccion de archivos
familiares.

El nombre del documental pone en primer plano la apuesta temporal sobre la que se
construye la pelicula. El pasado y el presente se convierten en un nuevo ahora ante la mirada del
director. En ese cruce singular, su mirada interroga los sintomas, las supervivencias, los
anacronismos de diversos fragmentos visuales de multiples origenes cuyo elemento en comun es su
pertenencia temporal: un viaje de su madre a China en 1966 y las insurrecciones politicas de 1968.
En el cruce de ambos tipos de materiales, su mirada pondra en movimiento las multiples
temporalidades de estas imagenes confrontdndolas con su memoria personal.

Construida entre el documental de creacion y el found footage, No intenso agora abre un
espacio en el que se intensifican las relaciones entre las temporalidades, alli aparece el ahora, el
tiempo de una nueva interpretacion de la imagen. Su mirada serd la que interrogue las imagenes
documentales rescatadas para el mundo visual como resultado de un extenso trabajo arqueologico
realizado en decenas de archivos audiovisuales, junto a registros filmicos familiares con los que
interrogara su propia memoria. Una metodologia de exhumacion de las imagenes convertidas en
una superficie sensible para releer la historia compartida y la historia personal. Una composicion en
la que se montan y desmontan escenas de la China comunista, peliculas de la época, noticieros
televisivos, archivos olvidados, famosos y anonimos. Su método de montaje trabaja sobre la
desclasificacion y la constelacion, dos procedimientos que atraviesan toda la pelicula.

Desde la primera secuencia, Salles opera una desclasificacion al exponer una imagen de su
madre y hacer publico lo intimo y familiar. Las siguientes imdgenes de archivo que aparecen, un
registro de una fiesta al aire libre fechada en 1968 en Praga, funcionan casi a la manera de un
manifiesto del propio filme. La voz en off dice: “Sé que estas personas estan felices. Imagino que
quien filma también lo estd”. En esa diferencia se plantan varios de los principios constructivos del
autor ante las imagenes. Salles lee la escena y afirma que esas personas “estan felices”, en ese
momento, en ese lugar, e inmediatamente, agrega: “imagino que quien filma también lo esta”. (Link

1: https://bit.ly/3Q0NcJQ)

Para Salles las imagenes no son s6lo el resto de un registro tomado en otro tiempo y otro
lugar. Son también la materia que carga la mirada de aquellos que produjeron esas imagenes, el
campo y el fuera de campo se amplian como conceptos que delimitan lo visible/ invisible y se
complejizan. Esas personas que bailan y rien también estuvieron expuestos a la mirada de quien los
filmo y que, de algiin modo, carga sobre si la época a la que pertenecen unos y otros. Y es en ese

encuentro entre ese pasado suspendido y el presente de la mirada del director, en el que se abre una
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brecha en el tiempo, no como intrusion anacronica que distorsiona el pasado desde una lectura
forzada en el presente, sino como la posibilidad de leer los hechos desde el movimiento que los
recuerda y los construye en el presente de la mirada que los interroga.

El manifiesto de Salles expone los propios limites de las imagenes para dar cuenta de los
sujetos y de la época a la que pertenecen y de la que se convierten en testimonio voluntario o
involuntario de un tiempo, seglin las condiciones en que se haya realizado ese registro. La segunda
secuencia —que también es un procedimiento de desclasificacion— es un registro familiar, dice
Salles, “de una familia que no conozco”, exponiendo la distancia que guarda con estas imagenes,
pero a las que, sin embargo, acerca hacia su mirada. En una descripcion pausada, minuciosa,
observa un elemento que durante mucho tiempo quizés, no haya sido percibido por otras miradas.
Una madre y sus hijas pequefias se mueven frente a la camara, cuando ellas saluden, rien y se
acercan, la nifiera negra se aleja y se coloca fuera del centro de la escena, siguiendo los pasos de
una coreografia social que no incomoda a sus protagonistas. “No siempre sabemos lo que
filmamos”, dice la voz en off, enunciado su posicion y exponiendo su capacidad de desclasificar el

protocolo de lectura de quien hubiera tomado esas imagenes. (Link 2: https:/bit.ly/3F24wbd )

Salles construye una forma poética y critica, una imagen dialéctica que altera la lectura
convencional de los registros audiovisuales con los que compone su pelicula. Altera porque
reinventa, desvia o reescribe el protocolo visual que cargan originariamente estas imagenes. Asi
trabaja el registro del viaje a China de su madre en 1966, uno de los nticleos significativos sobre los
que volvera en distintos momentos del documental. La voz en off de Salles lee y mira esas
imagenes desde su posicion de hijo: “Mi madre habia ido a ver una cosa y acabd viendo otra, no el

pasado sino la historia en accion”. (Link 3: https:/bit.ly/48DN7TF)

Su uso del material en el montaje trabaja para darles una nueva legibilidad a las imagenes.
Retoma secuencias filmadas por su madre y las monta junto a una descripcion de China del escritor
Alberto Moravia, quien ve en ese pais “no miseria sino una ausencia de riqueza, todos son pobres y
tienen lo que les basta para vivir. Una vida plena ajustada a las necesidades reales de la humanidad.

La pobreza muestra una fase decente, orgullosa”. (Link 4: https://bit.ly/46Cm5dx)

Un contrapunto entre miradas que se repetira en otras escenas del filme. Alli donde Moravia
ve la forma de una serpiente en la Gran Muralla China, su madre imaginara un rio. Una forma de
poner en juego las diferentes evocaciones y asociaciones que las personas experimentan frente a las
imagenes. Salles activara asi la legibilidad de imagenes montandolas mas de una vez para
confrontarlas con textos que refieren a esos mismos sitios 0 momentos, pero que fueron escritos por

distintas personas.
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A partir de este tipo de recursos, Salles pone en juego diversas experiencias perceptivas
frente a un mismo registro visual y en esa multiplicacion de reflexiones existenciales y politicas
ante un paisaje, un monumento histérico, un desfile militar, una manifestacion de protesta, se abre
una nueva temporalidad que permite leer las imagenes. Frente a estas operaciones, se vuelve
tangible la potencia del concepto visual benjaminiano y la reformulacion que practica Didi-

Huberman.

Todas las imagenes de la historia necesitan no sélo una leyenda —como Walter Benjamin insistia
en su ensayo sobre la fotografia— sino una leyenda dialectizada, una leyenda al menos redoblada.

Una toma de palabra polifonica ante la historia. (Didi-Huberman, 2013a, p. 163)

Estamos ante una mirada que opera mediante la desclasificacion y la constelacion, recursos del
montaje que tensionan la temporalidad de las imagenes y construye un relato que interroga la
historia personal y politica en las imagenes. Salles experimenta, con la libertad de quien ensaya una
forma en la que se articulan nuevas relaciones entre las palabras y las imagenes. Monta una escena
con una nueva intervencion de la voz en off, deja en negro la pantalla para que prevalezca el sonido
durante algunos minutos, sin temor a la discontinuidad visual, —asi como es preciso mirar, es
preciso escuchar—. Practica un montaje no lineal, ni en el plano visual, ni en el plano sonoro. En esta
paleta de procedimientos insiste una posicion: no hay una fotalizacion del sentido de estas
imagenes, de su carga simbolica o epistemologica. Hay un “entre” las palabras y las imagenes, una
relacion que construye una nueva legibilidad a partir del montaje y de la imaginacion.

En su reconstruccion de Mayo del 68 en Paris, pero también de los dias que vinieron después de
la Primavera de Praga, o en las manifestaciones en Rio de Janeiro en ese mismo afio, Salles
compone un friso de los cortejos que acompanaron los entierros de las victimas que murieron en las
revueltas protagonizadas por jovenes que reclamaban en distintos paises y con distintos matices,
mas libertad. Los muertos son varones jovenes, obreros y estudiantes. Gilles Tautin en Paris,
despedido con el pufio en alto por los jovenes en su funeral. Otro, un operario francés, Pierre
Beylot, que “fracasa como simbolo de la revuelta”, en la interpretacion de la mirada del director.
Edson Luis, en Rio de Janeiro, un joven pobre despedido “con més indignacion que dolor”, como lo
describe la voz en off. El cortejo del checo Jean Palach, el joven que se rocié con nafta y se inmolo
en sefal de protesta ante la pasividad de sus compatriotas que aceptaron con resignacion la
ocupacidn rusa.

El estudio de las emociones y los gestos —las Pathosformeln— que realiza Salles en las distintas

imagenes de archivo de los cortejos de las victimas agrega un nuevo tipo de elemento en su modo
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de tomar posicion frente a ellas. Las expresiones de dolor ante la derrota o el silencio ante la muerte
tragica de un joven de diecinueve afios, los movimientos de los cuerpos alertas, sus puflos en alto
mientras trasladan un féretro por una avenida de Pais, el llanto de una mujer sostenida por la
muchedumbre en Rio de Janeiro, el brazo de un manifestante que se extiende para tomar impulso
con todo su cuerpo al arrojar una piedra, “cual atleta olimpico”, expuesto en camara lenta, sefialan
la insistencia en una mirada que cava en lo visible y desgarra lo sensible. (Link 5:

https://bit.ly/3RKsZcS)

Las relaciones que Salles establece en el montaje entre y en las imagenes, sumadas a las
reflexiones que desgrana la voz en off con un ritmo pausado y un tono sereno y casi intimo,
exponen el trabajo de elaboracion de una mirada critica que se propone darles una nueva legibilidad
y una nueva sensibilidad a esos registros audiovisuales. Uno de los usos de los archivos recuperados
es exponer imagenes que no fueron incluidas en los materiales audiovisuales que se produjeron
vinculados a los hechos de las revueltas del 68 en distintos lugares del mundo. En su pesquisa de
esos archivos, Salles encuentra fragmentos filmicos que contienen escenas de las manifestaciones
en Praga. Localiza varios metros de pelicula sin autoria atribuida que nombra por el nimero de
rollo. Asi, Salles intenta comprender el contexto que rode6 las imagenes del rollo 25, tomadas desde
una ventana, que muestran el ocaso de la llamada Primavera de Praga y el ingreso de los tanques
soviéticos que vinieron a poner fin a los reclamos de libertad del pueblo checo. Nos cuenta que en

el rollo 127 se percibe la intencion de contar una historia. (Link 6: https:/bit.ly/3PJV15y)

La parte final fue tomada desde un televisor y entendemos que la sublevacion habia sido
reprimida y quien filma ya no puede filmar en la calle. Son, para Salles, un testimonio y respeta su
falta de sonido, de film casero que puede tener el estatuto de diario personal y, al mismo tiempo, de
acto politico de resistencia. Asi como analiza el contexto que rodeaba a quien tomo esas imagenes,
Salles subraya también lo que esté ausente, lo que no fue mirado, como hace con las iméagenes del
entierro de Edson Luis, en Rio de Janeiro. “No se ve el aparato represor”, dice la voz en off 'y
agrega “la literatura y los filmes no hablan de la familia de Edson ni los muestran”. Es la misma
operacion que implica alterar el orden de lo visible y lo no visible, de interrogar en lo visible lo que
fue sustraido. Por este camino Salles coloca en su documental las imagenes de la marcha en apoyo
al presidente De Gaulle, luego del discurso que pronuncié por radio el 30 de mayo. Y el principio
del documental Les deux marseillaises (1968), de Jean Louis Comolli y André Labarthe que abre
con ese mismo discurso de De Gaulle, pero que no incluye esa marcha y cuyo tema es la campafia
politica de las elecciones legislativas que se realizaron en junio de 1968. “Ni este ni otro filme
mostraron lo que vino después”, reflexiona la voz en off, tomando una posicion critica respecto al

recorte que eligieron los documentales para retratar las revueltas del 68. Y mostrar asi su distancia
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respecto de ellos y sefialar su propio trabajo para problematizar el saber historico sobre estas
imagenes.

Salles construye un camino para salir del momento de la revuelta, muchas veces recortada
dentro de sus bordes mas potentes. Como si ese recorte practicado en las rememoraciones del Mayo
francés contribuyera a conservar, si no intacto, al menos vivo el espiritu de esos dias. Lejos de esa
reserva temerosa a mirar lo que siguio, Salles busca archivos del dia después. Cuando los obreros
volvieron a entrar a las fabricas y los estudiantes a clase. Encuentra un filme inconcluso. Son diez
minutos de material filmados en la puerta de la fabrica Wonder, luego de la votacion en la que los
obreros y obreras decidieron por mayoria levantar la huelga que ya llevaba tres semanas. La
secuencia registra el malestar de una obrera ante la votacion, el fin de sus ilusiones, del regreso al
trabajo en las mismas condiciones en las que habian entrado en huelga. Hasta aqui, un mero registro
de un momento significativo de lo que vino después del fin de la revuelta. La voz en off, otra vez
nos ayuda a mirar. Nos guia entre los personajes y nos sefiala la inversion de los roles. La figura del
estudiante que hasta hace unos dias hegemonizaba todas las filmaciones habia perdido el lugar
central. Ahora era un “figurante” ubicado en un costado del plano y su palabra ya no lograba el
mismo encantamiento. Salles indaga en las capas de su memoria como reaccion6 su propia familia
ante las revueltas de mayo en Paris. La voz en off reconstruye el recorrido cruzando en auto la
frontera con Bélgica para abordar un avion desde alli y dejar atras Francia, la sublevacion, la
alteracion del orden establecido. Un trabajo de arqueologia psiquica, de reconstrucciéon de memoria
de sus dias de infancia que expone la biografia de quien narra, y muestra asi la distancia entre esos
mundos. Y, al mismo tiempo, la posibilidad de construir una memoria colectiva a través de
fragmentos, de registros anonimos, de filmes incompletos, de fotos famosas resignificadas no s6lo
por el paso del tiempo, sino por los procedimientos que se ejercen sobre ellas en el montaje.

(Se puede desclasificar un graffiti de Mayo del 68? El intento busca darle una nueva legibilidad
a una frase que naci6 en medio de la revuelta y terminé impresa en posteres baratos pegados en
habitaciones de adolescentes. Salles la lee desde el presente, desprovista del ardor de la sublevacion
politica. Desde ese lugar, nos relata la historia de la frase “Sous le pavé, la plage” (“debajo de los
adoquines, la playa”). Hay un afan de historizar lo que el mercado captur6 y volvid intercambiable,
es decir, mera mercancia. El director le atribuye su creacion a dos jovenes publicistas y esto lo
decepciona, como quien detectara una gota de impureza en el mar revuelto de la sublevacion
libertaria, una pista que pareciera venir a explicar algo del fracaso del 68. Esa decepcion no cierra
las preguntas, que continian. Su mirada acepta las impurezas y nos propone encontrar algo mas que

una consigna atrapada en una mercancia.
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El documental cierra con una secuencia en la que aparece una imagen de Mao Tse Tung
escribiendo, sobre las que Salles leera un fragmento del novelista Per Petterson en el que imagina
qué estaria escribiendo el lider chino cuando posaba para ese retrato. Ojala un poema, dice
Petterson. Alli Salles encuentra un cruce. La afinidad entre un escritor sueco que anhela el lirismo
de la revolucion antes que el programa politico o la evocacion de los millones de cuerpos reales que
el régimen debe ser capaz de alimentar y las anotaciones finales del viaje a China que encontr6 el
director. “Al choque del encuentro inesperado le sigue la inefable emocion de la forma inusitada”,
anotd la madre de Salles, con tono benjaminiano. La mujer sensible, burguesa y diletante realiza un
viaje pago por una revista de arte en el que siente un impacto estético y existencial. Su hijo, que al
principio de la pelicula coloca esos dos adjetivos, como quien pone la distancia necesaria para
situarse frente a unas imagenes familiares, advierte la conmocién de su madre ante el paisaje
cultural y politico de la China del 1966. Y entiende, hacia el final, a esa mujer que anotd “las manos
chinas, las mas lindas del mundo” y que comprendia “las raices religiosas de las manifestaciones
que glorificaban a Mao”. “Mi madre, abierta a la belleza de este mundo”, dice la voz en off (Link

7: https://bit.ly/45eshY o).

Salles acorta la distancia temporal e intima con su madre a través de las imagenes, un medium
para acercarse y comprenderla, para sentir algo de lo que ella, una mujer de treinta y siete afios en

un viaje mundano y fascinante, experimento.

41. Fotograma de No intenso Agora (2010). Una imagen de la
filmacion del viaje de la madre de Salles a China en 1966.

Este documental produjo muchas lecturas. Es llamativa la coincidencia en algunas que le

reclamaron “elidir” la pregunta por la revolucion como horizonte o exponer una “melancolia sin
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inscripcion en el presente” (Trimboli, 2018), expresar una “alegria prepolitica frente a la felicidad
intensa de la revuelta”, convertir un “combate en una danza” mediante el uso del “ralenti”’, mostrar
“el lado oscuro” del Mayo Francés, o elegir imagenes que “no se conmueven por la eclosion de la
historia” (Tatian, 2020). En cada una de estas frases aparece una voluntad de totalizacion.

La mirada del director deberia ser la que reacomode el plan maestro y reubique estas imagenes para
que contribuyan a ver la revolucion como horizonte. Para estas miradas, las imagenes son un medio
para alcanzar un fin. No les cabe el trabajo de elaboracion frente a su singularidad, a lo que en ellas
se expone de la historia personal y colectiva. Buscan la razén en la historia. No habria nada que leer
alli, ni emociones, ni gestos, ni sintomas. L.as imagenes deberian presentificar la revolucion, no
temporalizar la historia. No intenso agora es un documental que enfrenta estas preguntas y ensaya
respuestas en el entrelazamiento de dos horas de imagenes de diverso espesor critico y estético.
Algunas son personales, intimas, fragiles, otras son politicas y toman posicion frente a experiencias
singulares y colectivas de intervencion en el presente, algunas mas, casi todas, son ejemplos de la

capacidad de las imagenes para convertirse en un espacio de emocion y pensamiento a la vez.

Parte 3
La imaginacion politica. Nuestra potencia comin

Cuando se habla de primavera es porque algo
muy copado esta pasando. Hay como un
ambiente libertario en el aire y empiezan a pasar
cantidad de cosas. Y el FLH era producto de eso.

Jorge Luis Giacosa

Entre la mirada y la imaginaciéon

Para para leer y crear imagenes visuales que expongan nuestras historias singulares y
colectivas hace falta convocar a la imaginacion como la facultad que nos permitira ensayar nuevas
formas de enlazar lo sensible y lo inteligible, la ausencia y la presencia, el pasado, el presente y el
futuro. No para cumplir “el papel de la mediacion pura asignado por Kant en el esquematismo
trascendental” (Barcella, 2017, p. 92), una mediacién que opera como conector entre la causalidad y
la experiencia, sino en tanto intervencion de una facultad dotada de una potencia cognoscitiva capaz

de modular un nuevo saber sobre nuestro extenso mundo visual y sobre las imagenes en singular.
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Frente a escenarios apocalipticos que clausuran la disposicion hacia el futuro, capturados por
logicas discursivas y visuales —mediaticas, culturales, politicas— que debilitan los procesos de
memoria y deshistorizan y destemporalizan las practicas sociales, la imaginacion en su dimension
politica tiene la tarea de enriquecer y sensibilizar “la experiencia compartida” del “mundo imagen”
(Buck-Morss, 2005, p.159). Cuestionar, incluso, este mismo tipo de figuras como “mundo imagen”,
en la que las imagenes ocuparian la totalidad de la superficie que habitamos sin resquicios, sin
intervalos, sin pérdidas ni espacio vacio para la imaginacion. Se trata, entonces, de discutir las
hegemonias de lo visible y lo no visible, no para invertir mecanicamente el orden de un dualismo
conceptual que ha mostrado sus limites —y en especial en el par imaginable/ inimaginable—, sino
para complejizar los conceptos que construyen nuestra mirada y practicar una retemporalizacion y
resignificacion de las imagenes desde una nueva trama interpretativa. En esta articulacion
productiva, la imaginacion se convierte en una dimension imprescindible para desmontar las
tautologias visuales y temporales que comprimen el saber de las imagenes y su capacidad de
afectarnos en términos éticos, estéticos y politicos en nuestro propio presente. Desde esta
perspectiva, Didi-Huberman despliega un pensamiento que busca restituir la duracion en las
imagenes para leer e interpelar las formas que asume la temporalidad en cada presente y producir un
movimiento que altere la fijacion de las formas y la clausura de la significacion. “Articular la
mirada y la imaginacion, segun la precisa definicion de Baudelaire que dice que la imaginacion es
una facultad ‘capaz de percibir de entrada [...] las relaciones mas intimas y secretas entre las
cosas’”, anota Didi-Huberman, ubicando la articulacion inescindible entre ambas dimensiones
(2015b, p. 21).

Pero esta facultad no ofrece su potencia si no se complejiza la legibilidad de las imagenes
mediante una lectura de la temporalidad que abra una nueva relacion, no sélo hacia una
reinterpretacion del pasado historico, sino hacia una reconsideracion del presente entendido como la
“brecha en el tiempo”, la figura propuesta por Hannah Arendt (1996, p. 16-17), donde se “rompera
el flujo indiferente de la temporalidad”. Esta valoracion del presente como un espacio de tiempo
donde el pensamiento encuentra la posibilidad de enlazar el “ya no es” y el “todavia no es” (Arendt,
2003, p.144) viene a enriquecer la categoria de temporalidad heterogénea en las imagenes
construida por Didi-Huberman. La imaginacion sera la facultad que enlazara el pensamiento
abstracto y la experiencia sensible. Una perspectiva presente alli donde Didi-Huberman despliega
una reflexion sobre el rol de la imaginacion en relacion a su potencia para “dejar el tiempo abierto,
el tiempo irresuelto que caracteriza precisamente al deseo” (2019, p.101) en sus distintas

investigaciones.
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El foco en Arendt ubica el trazado que la filosofa realiza de una nueva relacion entre
pensamiento, temporalidad e imaginacion, a partir de la construccion de un modelo temporal donde
el pasado infinito y el futuro infinito no se detienen en el presente continuo. El choque entre ambas
fuerzas abre en el presente una nueva linea, una diagonal: la “fuerza oblicua tiene un origen
precioso, porque nace en el punto de colision de las fuerzas antagdnicas, pero no tiene fin, ya que es
el resultado de la accion conjunta de dos fuerzas cuyo origen es el infinito” (Arendt, 1996, p. 18).
La composicion de estas figuras —la brecha en el tiempo, la fuerza oblicua— que expande el presente
hacia sus disyunciones y propicia un proceso de desidentificacion con la continuidad, tiene como
proposito sefalar la responsabilidad que le cabe a cada generacion de pensar sus propias
condiciones historicas y convocar el trabajo de la imaginacion politica para destotalizar las
categorias con las que ese presente se manifiesta. La experiencia de la mirada es inseparable de la
experiencia de un pensamiento que contempla “la contingencia, la pluralidad, y la libertad propias
del mundo de los humanos” (Di Pego, 2016, p. 391). El trabajo de la imaginacién no renuncia a
interrogar las imagenes mas alla de las dicotomias del todo o nada. La ampliacion de la duracion de
un presente abierto a la actividad del pensamiento que reflexiona sobre sus propias condiciones de
existencia y cuestiona su implicacion politica complejiza el espesor critico de la mirada. Frente a la
imaginacion como la facultad comtin que nos implica y nos iguala en términos éticos y politicos,
persistir en el pensamiento nos conduce a otra insistencia, la que nos propone practicar Didi-
Huberman con aquellas imagenes que no han recibido una mirada que se haya sublevado contra el
orden visual en el que estaban inscriptas para leerlas “pese a todo”. Se trata de reinscribir las
imagenes por fuera del pensamiento del todo o nada, del icono clausurado o del documento sellado,
y recuperar en las imagenes cierta potencia politica que puede afectarnos en nuestro presente. No
como si fueran imagenes de futuro —una figuracion anticipatoria donde se anularia el espacio de
experiencia historico—, sino como las “imagenes de deseo” tramadas en nuestra historia compartida,

en la figura de Ernst Bloch recuperada por Didi-Huberman (2017, p.22).

La mirada incomoda

En 1991, Eduardo Duhalde, gobernador en ese momento de la provincia de Buenos Aires,
le encarg6 a Leonardo Favio una obra audiovisual que narrara en imagenes la historia del
movimiento peronista con la intencion de exhibirlo para el cincuenta aniversario del 17 de Octubre
de 1945, en 1995. Aunque Favio acept6, debido a numerosas dificultades de produccion, la obra
recién se terminé en 1999. El formato final fue una serie documental de 346 minutos de duracion,

producida por el mismo Duhalde, la Fundacion Confederal vinculada a la Iglesia catdlica, algunos
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sindicalistas y, en el transcurso de los ocho afios que dur6 su realizacion, el mismo Favio se
convirtio, a su vez, en productor. El equipo de historiadores y las fuentes consultadas tenian un
enfoque revisionista; entre ellos figuraban algunas figuras relevantes de esa corriente
historiografica, como José Maria Rosa, Norberto Galasso y Fermin Chavez. La dificultad para su
estreno, en pleno gobierno de Carlos Menem, funciond como sintoma del malestar que generaba el
proyecto, dado el anacronismo entre el tiempo de las imagenes que exponian los afos del primer y
segundo gobierno de Per6n y ese presente en el que se desintegraba la industria nacional, se
precarizaba el empleo, se denigraba la educacion. En 2002, con Duhalde como presidente de la
transicion después del estallido de 2001, se emitid por tnica vez en Cronica TV. En 2005 se pas6 en
Canal 7. Y en 2007 llegd al Malba, que lo edité6 en DVD. Hoy, aparece de modo desprolijo y
fragmentario en YouTube. El destino de estas imagenes politicas mantiene la inestabilidad propia
de un pais que no ofrece un archivo que lo aloje y lo exponga. Aparece en Canal Encuentro como
“no disponible”. Estuvo, pero ya no. Esta enumeracion es suficiente para comprender la dificultad
que existe en la construccion de archivos publicos que consideren a las obras audiovisuales como la
Biblioteca Nacional Mariano Moreno considera a los libros de autoras y autores argentinos.

El trabajo de Leonardo Favio convirti6 el pedido de Eduardo Duhalde en el documental
Peron: Sinfonia del sentimiento (1999), una obra de mas de cinco horas de extension en la que se
montan archivos audiovisuales junto con animaciones digitales utilizadas para suplantar la ausencia
de imagenes documentales o bien, como efecto que subraya los distintos estados emotivos que toma
la narracion. La voz en off que Favio elige adopta un estilo pedagdgico. Nos indica qué debemos
mirar y como debemos mirar. Esta voz descriptiva y asertiva modula un relato que nos muestra, a
través de los noticieros oficiales de la época, el momento de la construccion del peronismo, en el
que las masas y el lider fueron uno. Y la separacion dolorosa y tremendamente costosa que
significo, para el pueblo, la interrupcion de este proceso. En paralelo, reconocemos que Favio se
adhiere a la representacion del pueblo peronista que configuraron estos noticieros en los que
predominan planos generales que toman a la masa organizada desde una altura que permite captar
su magnitud, que acompaia sus movimientos colectivos pero también se detiene en sus gestos
singulares y, desde alli, expone su presencia y su potencia politica. Su mirada se pliega al punto de
vista de esas imagenes y las acompaiia en su nueva visibilidad, ya no como meros figurantes sino
como sujeto colectivo que ocupa y es reconocido como tal en el espacio publico. Favio replica, con
estos archivos filmicos, la gramatica visual de los noticieros en los que el pueblo es el protagonista

de las politicas del Estado peronista, de los desfiles en los que marchan con su ropa de trabajo y de
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las propias imégenes donde aparecen y exponen su identidad politica, social y cultural®. A la vez

eran filmados y eran vistos. (Link a Fragmento 1: https://bit.ly/3TYKIDK)

En esos afios el acceso a las salas se increment6 de forma exponencial. En enero de 1940
habian asistido a los cines y teatros 1.607.392 personas, para 1952 la cifra de espectadores de cine
habia trepado a casi cinco millones (Milanesio, 2014, p. 124). La formacion de esa memoria visual
—sobre la que se forjo una iconografia que guarda aun hoy parte de su potencia—, esta amarrada en
ambos extremos, en el registro y en los encuadres que los noticieros hicieron de ese pueblo
peronista y en la mirada compartida que, como espectadores, experimentaron de modo colectivo en
esas salas de cine. Su vida como sujeto politico estaba ahi, en las mismas pantallas que las grandes
estrellas del momento. Su visibilidad en tanto pueblo, habia llegado mas lejos que nunca. (Link a

Fragmento 2: https://bit.ly/3tXuQBp)

Sin embargo, cuando el documental atraviesa el derrocamiento del gobierno peronista y
debe ilustrar y dar testimonio de los afios que van de 1955 a 1973, la pérdida de la unidad de estilo y
proposito que exhibian las imagenes del periodo anterior da paso a una heterogeneidad de fuentes
documentales que exponen la dispersion del control que, afios antes, organizaba el relato visual y
definia las pautas de su visibilidad.

Ante el peso de las imagenes que mostraban un pueblo unido y en armonia, en esta etapa es
la voz en off la que sostiene la continuidad de la unidad perdida, mientras el montaje opera por
sustraccion. Una operacion que busca depurar todo aquello que contamine la singularidad politica
del peronismo, la relacion afectiva —el amor y la lealtad— entre Peron, Evita y el pueblo.

El ejemplo paradigmatico de esta operacion de sustraccion se ubica poco antes que se
inicien varios tiroteos contra la multitud que habia marchado por la autopista Riccheri hacia el palco
montado en el llamado Puente 12, a diez kilometros de la localidad de Ezeiza, para recibir a Peron
el 20 de junio de 1973. Ese dia, los hechos que sucedieron entre, aproximadamente, las 15 y las 18
horas fueron ampliamente registrados por la prensa grafica y la television. Sin embargo, Favio
decide no s6lo no incluir esos registros visuales, sino cerrar el encuadre de una imagen documental
de la multitud con un fondo digital azul sobre el que agrega algunas animaciones, mientras deja sin
cubrir una bandera de la organizacion “Montoneros”. Sobre esa imagen, la voz en off de Peron
condena “las perversas intenciones de los factores ocultos” y sefiala a “los que ingenuamente

piensan que pueden copar nuestro movimiento”. (Link a Fragmento 3: https://bit.ly/48Xw7r9).

2 Sobre este tema véase Gené, M. (2005). Un mundo feliz. Imdgenes de los trabajadores en el primer
peronismo. 1946-1955 y Kriger, C. (2009). Cine y Peronismo.
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42. Fotogramas de Peron. Sinfonia del sentimiento (1999). Las imagenes 1, 2 y 3 en blanco y negro
corresponden a la primera época peronista. El punto de vista de estas toma intensifica una figura visual —una
Pathosformel-compuesta por las miradas hacia lo alto de hombres y mujeres que, en ese mismo movimiento,
extienden sus brazos para expresar su conmocion ante la presencia cercana de Peron y Evita. Los fotogramas
4y 5 son registros filmicos en colores de la concentracion organizada en Ezeiza el 20 de junio de 1973 para
recibir a Peron, después de dieciocho afios de exilio. El fotograma 6 es una composicion del director en la que
sobreimprime un fondo digital azul sobre la imagen de la multitud que solo deja ver la bandera de la
organizacion Montoneros. Un recurso que Favio reitera alli donde la conflictividad politica expone las
tensiones internas y los enfrentamientos al interior del propio peronismo y con el que construye una linea de
subexposicion de las imagenes documentales.
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La supresion del registro documental adquiere mayor relevancia confrontada con su propia
biografia. Sabemos que Favio oficid de locutor ese dia en Ezeiza. Sus ruegos a la multitud para
mantener la serenidad y su voluntad por sostener un clima de alegria lo convirtieron en un
protagonista privilegiado de los hechos. Favio vio de cerca lo que sucedi6 ese dia, sin embargo aqui
decidio no volver a mirar ni que miremos esas imagenes, como si esa vision replicara en el presente
los enfrentamientos y las disputas que alejaban al peronismo del tiempo perdido de la unidad®.

Si en los primeros tramos del documental, las imagenes digitales ofician como separadores,
nexos o componen imagenes alegoricas, en el tltimo segmento, su uso expone la decision del
director respecto de aquello que no sera visible en su relato. Estos recursos digitales, muchas veces
combinados con ilustraciones animadas de Ricardo Carpani, de tono alegdrico, cumplen distintas
funciones expresivas: como enlace entre secuencias, para subrayar el sentido de la voz en off, o para
suplantar aquello que Favio elige recubrir y no mostrar.

El enfrentamiento de los distintos sectores del peronismo —conocido como “la masacre de
Ezeiza”—, intentara ser minimizado en la narracion en off. El montaje distingue o intenta separar a
“la indefensa multitud” de “los francotiradores” mientras deja ver una bandera de Montoneros sobre
la que sobreimprime como simbolo legitimo del peronismo, otra bandera, la del escudo justicialista.
Para Favio las masas son “inocentes” y su mision en este documental es recuperar la unidad del
movimiento dafiada por los “sectores rebeldes” “descarrilados” que “no comprenden al pueblo”. La
condena explicita de la disputa politica y de la violencia generada, se convertira en la sustraccion de
las imagenes y en la deshistorizacion de los procesos. Asi, el dolor que subrayaba la voz en off ante
la vision de las imagenes del bombardeo sobre Plaza de Mayo el 16 de junio de 1955. (Link a

Fragmento 4: https://bit.ly/48TrzSx) se transforma en la ausencia casi total de imagenes que den

cuenta de la conflictividad politica en la que Perén retorné al pais luego de dieciocho afios de
proscripcion. Casi como una excepcion, el montaje de una filmacion familiar y un registro
documental del velorio del dirigente sindical José Ignacio Rucci, asesinado por la agrupacion
Montoneros como parte de las disputas internas del peronismo, ubica y recorta el contexto de
violencia politica en el que ese pueblo —ya no aquel organizado y expuesto en blanco y negro sino
este heterogéneo, insurrecto y filmado en colores— vuelve a marchar después de una larga

separacion para reencontrase con su lider. (Link a Fragmento 5: https://bit.ly/3HiuGYv)

Las decisiones que toma Favio en el cierre de su documental son coherentes con las que
expuso en el primer tramo de la obra. En un extremo y otro de la serie, las imagenes estan ubicadas

para sustentar una hipdtesis previa que sera demostrada mediante la exposicion de las sucesivas

3 Sobre este testimonio véase Verbitsky, Horacio, Ezeiza (1986), pp. 54-55.
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secuencias. La construccion de una pelicula documental que repusiera en el imaginario visual un
relato en el que el lider y su pueblo se reencontraran en un marco festivo, de armonia, de unidad:
esa parece ser la mision de Peron: Sinfonia del sentimiento hacia su final. Debilitar el peso en la
memoria colectiva de las imagenes que registraron la violencia de ese reencuentro. Como si el
montaje y su trabajo de redisposicion entre aquello que se expone y lo que se elige subexponer
—porque los fondos azules cubren pero no terminan de suprimir lo que queda por detras— pudiera
contribuir a una reparacion retrospectiva de la interrupcion de ese tiempo perdido. El efecto es un
movimiento de retraccion de la mirada ante la complejidad historica que cargan las imagenes
documentales y la compresion de su heterogeneidad temporal. El final, compuesto por animaciones
digitales y el discurso testamentario de Peron dirigido al pueblo, en el que sin embargo este ya no
aparece, sefialan el limite del director frente a estas imagenes documentales. Pero ninguna época es
suficientemente homogénea para encarnar su sentido en una sola imagen ni en un solo tipo de
imagen. El pueblo que escucho ese discurso ya no es el que mostraban los noticieros de las décadas
del 40 y 50 del siglo XX. Esa masa organizada, que respondia sucesivamente a los pedidos de
concentracion y desconcentracion de sus lideres ha mutado. El pueblo de su retorno ha sufrido, ha
luchado y se ha rebelado, incluso, contra muchos de los dirigentes que entonces conducian distintos
sectores del peronismo.

Frente a la sustraccion como operacion que depura la complejidad politica de las
temporalidades que la mirada de Favio busca sintetizar y replegar, traemos hasta aca una imagen
incluida en el documental Sexo y revolucion (2021) dirigido por Ernesto Ardito. La pelicula
reconstruye la historia del Frente de Liberacion Homosexual en la Argentina, desde sus origenes en
los afios 1970, cuando un grupo de personas identificadas politicamente con el movimiento
peronista manifiesta su voluntad de ser reconocido como una agrupacion orgénica. Los militantes
redactaron un famoso manifiesto —de cuyo titulo la pelicula recupera su nombre— expresando su
derecho a ser reconocidos en su identidad sexual y a participar en la vida publica como actores
politicos. Lejos de eso, sufrieron la burla y el desprecio de muchos dirigentes y la indiferencia de
muchos compaiieros. La imagen fue tomada el 25 de mayo de 1973, en el acto organizado en Plaza
de Mayo para acompaiiar la asuncion de Héctor Campora, el primer presidente peronista luego de
dieciocho afios de proscripcion. El FLH fue con una gran bandera que decia “Para que reine en el
pueblo el amor y la igualdad” y, al lado, “libertad a los presos politicos”. “Se formo una isla
alrededor nuestro, a los demas manifestantes les daba vergiienza estar junto al FLH y eso fue un
golpe muy fuerte”, relata Jorge Luis Giacosa, unos de los miembros de la agrupacion. La reaccion
que encontraron en esa plaza les dio una medida de su situacion politica: los preferian invisibles y

camuflados en la multitud. La revista AS/ publico el 3 de julio de ese afio un reportaje al FLH, algo
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inusual para la época. El articulo fue la tapa del nimero y fue presentado con esta foto. EI 20 de
julio de ese mismo afio, al mes del reencuentro fallido, el diario La Opinion publico una declaracion
de Jorge Manuel Osinde, uno de los principales organizadores y responsables del acto de Ezeiza en
la que el teniente coronel retirado conceptualizé con precision las coordenadas de la escena del
retorno: "Los drogadictos, homosexuales y guerrilleros no pudieron triunfar, no tomaron el

"4 La memoria visual de

microfono para difundir sus mentiras, no coparon el palco de Peron y Evita
esa tension es la que aqui se expone.

Casi cuarenta afios después, la imagen encontrd una nueva legibilidad a través de la mirada
del director y de los testimonios que reconstruyen su historia, recuperan la potente imaginacion
politica del FLH y vuelven sensibles esta superficie visual en nuestro presente. Fragmento de Sexo y

Revolucion https://bit.ly/3Pzhylx

FidifvrF LH

DAD -LBERTAY?

43. Fotografia publicada en la portada del N° 891 de la Revista ASI incluida

en el documental Sexo y revolucion (2020). Fue tomada el 25 de mayo

de 1973, cuando el Frente de Liberacion Homosexual se moviliz6 a Plaza de Mayo
junto a las distintas corrientes peronistas para celebrar la asuncion de Campora.

La mirada performativa

La proliferacion de las imagenes y la dificultad para producir sentidos sobre ellas nos demanda
construir una mirada que no deponga su potencia ante un presente signado por una visualidad que
reclama nuevas formas de sensibilizacion, de imaginacion y de intervencion cultural. Asumir

nuestro deseo critico y nuestra responsabilidad politica en cada experiencia visual para desplazarnos

4 Ibid, p. 54.
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de los marcos de sentido heredados, disponerlas en nuevos ordenes, producir otros encuadres,
alterar las posiciones, inventar imagenes de pensamiento. Movimientos que buscan interpelar las

condiciones de visibilidad de lo que Judith Butler denominé vidas precarias:

[...] es posible observar como las formas dominantes de representacion pueden y deben ser
destruidas para que algo acerca de la precariedad de la vida pueda ser aprehendido. Una vez mas,
esto tiene consecuencias para los limites que constituyen lo que puede o no puede aparecer dentro
de la vida publica, los limites de un campo de visibilidad publicamente reconocido (Butler, 2006,

pp. 20-21).

Disponer la mirada hacia estas imagenes precarias para interrogarlas en sus supervivencias, en
su devenires sensibles y politicos, en su capacidad de afectarnos es parte de un trabajo de la
imaginacion politica entendida como la facultad critica que nos permite expandir los limites del
pensamiento, temporalizar y pluralizar el espacio de aparicion de los sujetos y las comunidades.
Esta imaginacion se sostiene en un acto de ver entendido como un hacer, una accion, un proceso
activo y abierto que genera una fuerza performativa (Brea, 2005, p. 9). Una potencia heuristica que
nos implica en el trabajo de volver sensibles las imagenes que hasta ahora no fueron valoradas,
interrogadas o tan siquiera buscadas. Lejos de toda vision que condene la proliferacion de las
imagenes, necesitamos una mirada que se acerque, enfoque, interrogue y enriquezca nuestra
experiencia visual. En ese movimiento entre el ver y el ser mirado se multiplicaran los espacios y se
enlazaran los tiempos, ahi, en esos pasajes heterogéneos, la mirada performativa encuentra una
disposicion a ser afectada por las memorias, los gestos y los cuerpos situados que exponen la
temporalidad de las imagenes. Mirar como un gesto politico que asume su propio lugar de vision y
de enunciacion y produce, con su accion, un acontecimiento visual.

Esta mirada performativa es, a su vez, ella misma obrada por el tiempo y recusa cualquier
tautologia que anule la trama de migraciones espaciales y de temporalidades heterogéneas que la
habitan. En esta invocacion critica conviven el deseo de interrogar el lugar de las imagenes en la
vida publica y personal con la premura por entablar una relacion ética, estética y politica que las
considere parte fundamental de las experiencias colectivas que construyen los sentidos en la
historia. En el presente, sostener nuestra propia mirada ante las imagenes precarias es una de las
premisas de un enfoque que considere su materialidad, su energia simbolica, su capacidad

performativa, su potencia heuristica, su poder de afectarnos.
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En esta imagen —la foto 17 de la que ya habiamos hablado en el Cap. 4— vemos a Luciana
Escobar, con los ojos cerrados en un gesto de dolor, durante un homenaje a su hermano Gerardo,

asesinado en 2015.

En esta segunda imagen, se exponen al menos dos temporalidades enlazadas por su presencia. Ese
fue el sentido de su produccion: abrir un espacio de tiempo entre ese pasado y el presente para

interrogar una historia de pérdida y de transformacion en términos singulares y colectivos.

44. Luciana Escobar, hermana de Gerardo “Pichon” Escobar, un joven de 23 afios asesinado en Rosario
en 2015, parada delante de la proyeccion de una foto en la que ella misma encabeza una marcha para
reclamar que la Justicia investigue el crimen. La imagen esté incluida en el capitulo dedicado a su
historia en la muestra Las fotos que quedan. Actos de memoria frente a la violencia institucional
(2021). Luciana cuenta como cambi6 su mirada sobre si misma entre esa marcha organizada poco
después del hecho, y el presente en el que milita junto a organizaciones contra la violencia institucional.
El caso permanece impune. (Link a video: https://bit.ly/46w45Sc)
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En la exposicion de cada una de estas imagenes habita una posicion: hacer aparecer en ellas
aquello que nos interpela en el presente para romper la dicotomia del todo o nada que anula la
vitalidad de la imaginacion politica entendida como una facultad imprescindible en el trabajo de
reapertura de las temporalidades, de destotalizacion del pensamiento, de desconfiguracion de
formas visuales cristalizadas, de complejizacion de aquellas perspectivas que modulan nuestras
practicas visuales. Para llevar adelante esta tarea necesitamos implicar nuestra mirada performatica
en las tramas que nos permiten leer en las imagenes sus relaciones temporales, ya sea desde su
precariedad, su potencia o su pobreza y actualizar sus demandas para volver a exponerlas en
espacios que asuman la tarea politica y cultural de construir miradas colectivas. En este pasaje, en el
que se enlazan la experiencia de la propia mirada con un ver compartido que enriquece la pluralidad
de perspectivas sin pretender una sintesis, podremos elaborar y articular nuevas significaciones
entre pasado, memoria, presente, politicidad, imaginacion y futuro. Un conjunto de premisas desde
las que es preciso abordar cualquier investigacion que busque interpelar el orden de lo visible y lo
no visible poniendo en juego nuevas comunidades de miradas que nos acerquen y nos ayuden a
recrear los modos de interpretar y transformar nuestro mundo comun. Para vivir vidas menos
precarias y mas humanas, necesitamos aprender a mirar y a imaginar, a temporalizar e historizar las
imagenes en singular para luego compartirlas en dispositivos que no las vuelvan a neutralizar ni a
despojar de su potencia politica y su vitalidad visual. Nos quedamos con estas imagenes, la bandera
sostenida por un grupo de personas valientes con la hermosa linea resignificada por el FLH, “para
que reine en el pueblo el amor y la igualdad” y con la mirada de Luciana sobre su propia historia,

que forma parte de la nuestra.
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Conclusiones. Una zona de plasticidad critica para retemporalizar las imagenes

Las preguntas con las que iniciamos esta tesis me incentivaron a formular un trabajo
interdisciplinar orientado a explorar herramientas tedricas que buscan abrir una zona de plasticidad
en el pensamiento de la comunicacion/cultura sobre las imagenes. Un espacio de intercambios
teodricos y criticos con la filosofia, la historia, la antropologia, el psicoanalisis y los estudios visuales
que complejicen el andlisis de la visualidad contemporanea y ubiquen la temporalidad como una de
las mediaciones donde se trama el sentido.

En este recorrido destacamos la recuperacion de la posicion de Jesus Martin-Barbero sobre
la importancia de valorizar un pensamiento visual que opere a favor de descentrar las
jerarquizaciones disciplinares de los saberes y reafirme a la imagen como espacio central en la
produccion historica social de la significacion. Junto con este concepto, retomamos aqui su
formulacion de experiencia audiovisual, una categoria que puede dar cuenta de los procesos
culturales de creacion de sentido en la imagen a través de distintas espacialidades y temporalidades.
En ambas figuras, se trata de categorias en las que no se escinde el pensamiento conceptual del
gjercicio de una critica de las imagenes. Para fundamentar esa articulacion, Martin-Barbero subraya
el valor epistemologico que implica pasar del orden de la explicacion al de la comprension donde se
ponen en juego —desde una perspectiva situada— los propios saberes y practicas culturales. Un
paradigma que expandio6 nuestras perspectivas de analisis al ubicar la temporalidad —en tanto
experiencia individual y colectiva del tiempo— como una mediacion transversal a todas las
mediaciones.

Desde este marco conceptual analizamos las relaciones entre imagen y temporalidad en
Didi-Huberman. Su enfoque reniega de los discursos que cierran el saber sobre su objeto y
restringen sus potencias a una lectura tinica en la que se han clausurado las posibilidades de la
interpretacion. Este planteo busca desmontar toda mirada trascendente y universal en la que se
fusionen los tiempos, las subjetividades, las singularidades. Alrededor de este punto encontramos
una fuerte conexion entre Martin-Barbero y Didi-Huberman frente a la obra de Merleau-Ponty y su
fenomenologia de la mirada que abre el andlisis de las imagenes mas alla de una lectura tautoldgica
de lo visible, lo legible o lo ni visible y complejiza sus condiciones de aparicion y de exposicion.
Ubicamos aqui una perspectiva critica que amplia el campo de accion de una mirada que no
renuncia a la apertura epistemoldgica que implica asumir su propia experiencia visual. Las

imagenes que se presentan ante nosotros en cada momento de la historia requieren una lectura de
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sus formas de presentacion, de sus movimientos interiores, de las continuidades y discontinuidades
que exponen la trama de sus relaciones temporales en cada presente.

Nos acercamos asi a la construccion critica de Didi-Huberman donde se pone en juego un
trabajo de implicacion de la mirada que apunta a desmontar las tautologias visuales y alterar la
relacion entre el objeto y quien lo mira. Una reivindicacion de /a presencia material como via de
acceso a la experiencia visual que reconoce el caracter cultural, histérico y politico de todo acto de
ver, en el que se pone en juego el trabajo de una mirada situada que encuadra, selecciona, interpreta
y activa —por via de la memoria, la imaginacion y el montaje— un campo de energia simbdlica y una
nueva duracion en las imagenes ubicadas en un aqui y ahora. Ubicar el momento en el que se
entrelaza nuestra mirada con aquello que en la imagen nos interpela supone entender el espacio de
tiempo en el que se cruzan y afectan el pasado y el presente como un acontecimiento sensible en el
que se elabora una nueva duracion, una retemporalizacion que interroga y reelabora la significacion
en las imagenes.

Siguiendo con el analisis que desplegamos a través de los distintos capitulos sostenemos
que Didi-Huberman construye un saber sobre las imagenes que revaloriza la categoria de la
temporalidad frente al declive de la razon moderna y opera a favor de desmontar la mirada de los
encuadres disciplinares que la restringen en una perspectiva universal, fija, lineal y homogénea del
tiempo. Su perspectiva dialoga con el planteo que despliega Martin-Barbero en sus analisis de los
debates entre modernidad y posmodernidad donde sefiala la necesidad de reconocer e incorporar la
pluralidad, la discontinuidad, la larga duracion de los estratos profundos de la memoria colectiva,
las resistencias, lo heterogéneo de su modernidad. Lo que aqui se expone es una nueva zona de
plasticidad entre Didi-Huberman y Martin-Barbero signada por la relevancia que para los dos
autores tiene la arqueologia critica de los modelos de temporalidad historica desplegada por
Benjamin. En ambos casos emerge la necesidad de operar un descentramiento de la mirada que
disloque el orden espacial y temporal en el que estan capturados los objetos y las practicas
culturales. Un llamado a desordenar el tiempo y elaborar una concepcion de la temporalidad como
una categoria que atraviesa y esta presente en cada imagen, en cada acto de ver.

Desde esta posicion, Didi-Huberman enriquece el planteo benjaminiano que ubica la
centralidad de la imagen en el pensamiento historico para problematizar la temporalidad en la
imagen visual.

Esta es la via de entrada programatica que construye para reivindicar al anacronismo de su
connotacion negativa en el campo de la historiografia y transformarlo en una de las categorias
plasticas que nos permiten indagar las relaciones entre imagen e historia en el pliegue exacto

diseminado en una temporalidad multiple, no concluida sino inacabada. Una concepcion de la
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temporalidad historica abierta a las heterogeneidades y las anacronias que dialectiza los tiempos y
reelabora aquello que, en la presentacion de las imagenes visuales, expone su politicidad mediante
la recuperacion de la categoria de legibilidad que permite trabajar el enlace entre los distintos
estratos de tiempo y articular su presentaciéon en un momento preciso de la historia.

Su planteo a favor de la revalorizacion epistemoldgica del anacronismo convierte este concepto en
un operador fundamental en la recuperacion de las supervivencias en tanto formulas iconograficas
de las emociones que desmontan el orden lineal del tiempo y de la negatividad de lo no visible que
aflora en los sintomas visuales. Para activar la potencia de estas figuras sera imprescindible el
trabajo de la memoria que va a desestabilizar cualquier purificacion de las temporalidades y de la
imaginacion, entendida como la facultad que nos enlaza en tanto comunidad sensible y politica.
Un conjunto de categorias que complejizan la lectura de las imagenes y exponen, en la fractura
abierta por el anacronismo, un intersticio donde se activa el movimiento de las temporalidades. Un
punto de fuga contra las tentativas de fijacion del orden de visibilidad que reproduce jerarquias
simbolicas en lo visible y lo no visible y en la modulacion de las relaciones entre ambos.

Después de explorar distintos aportes y debates teoricos vinculados a la productividad de
esta categoria, sostenemos que Didi-Huberman activa esta figura como concepto operatorio para
sensibilizar la mirada ante los anacronismos y heterocronias que tensionan el reparto dominante de
la experiencia del tiempo y habilitan la irrupcion de temporalidades heterogéneas en las imagenes.
Dos categorias centrales para la retemporalizacion de las imagenes seran la imagen dialéctica y
montaje como principio constructivo que interrumpe la sucesion continua del tiempo y expone sus
heterogeneidades, sus desvios, sus sintomas. El recurso del montaje intensifica el poder de una
mirada dialéctica que, dotada de una nueva capacidad heuristica, crea un espacio temporal y visual
en el que se reconfiguran y revitalizan las relaciones entre los distintos estratos de tiempo.

Su método interpretativo se enfoca en el movimiento que efectiia el montaje practicado por la
mirada dialéctica en la propia imagen. Si la dialéctica en suspenso permitia abrir cada presente y
liberar sus diferencias y disyunciones identitarias para formar una nueva imagen de la historia,
Didi-Huberman radicaliza la relacion entre montaje y mirada dialéctica para habilitar una nueva
duracion al interior de la imagen visual.

Frente a cualquier clausura del tiempo en las imagenes, el modelo de temporalidad
heterogénea desplegado por Didi-Huberman activa en ellas su dimension politica por medio del
trabajo de una mirada que introduce una dislocacion en la sucesividad para habilitar su inscripcion
en un presente que las resignifica y las retemporaliza. Esta construccion epistemologica,
caracterizada por su vocacion heuristica, no clausura los bordes de su propio modelo sino que abre,

mediante la apelacion a la imaginacion y el montaje de saberes, una via privilegiada de lectura para

155



las imagenes signadas por su filiaciéon a acontecimientos politicos y procesos historicos atravesados
por luchas emancipatorias, insurrecciones y resistencias singulares y colectivas combatidas por
violencias represivas que demandan complejos trabajos de elaboracion simbolica. Un encuadre
tedrico epistemologico que revela aqui su productividad frente a imagenes que, leidas desde su
politicidad, interpelan la cristalizacion de los distintos érdenes y jerarquias de lo visible y lo no
visible. Este modelo reafirma el lugar central de las imagenes en la construccion del conocimiento
historico y renueva su capacidad de agencia a través de una reelaboracion de las relaciones de
temporalidad que singulariza —vuelve sensible— sus formas de aparicion en el presente exponiendo
su politicidad.

En nuestro trabajo de lectura e interpretacion de un conjunto heterogéneo de imagenes
signadas por el valor de su politicidad, buscamos explorar la potencia de este modelo de
temporalidad mediante la intervencion de una mirada performativa que introduce una
discontinuidad que interrumpe y desmonta las estratificaciones temporales detenidas y obturadas en
relaciones simbolicas estabilizadas en una visualidad hegemonica. El ejercicio de escritura que
practicamos frente a las imagenes que elegimos nos permitioé explorar la riqueza conceptual que nos
ofrece esta zona de plasticidad interdisciplinar en la que se cruzan el campo de la
comunicacién/cultura con el modelo de temporalidad heterogénea de Didi-Huberman. Un espacio
de investigacion para saberes tedricos y practicas interpretativas abierto a nuevos cruces y
experiencias de una mirada que asume su dimension singular y, al mismo tiempo, colectiva.

La invencion critica que nos dona Didi-Huberman en el campo del analisis de las imagenes
visuales funda un descentramiento disciplinar que revitaliza las relaciones entre imagen e historia.
Quienes en el extenso campo de las ciencias sociales se acerquen a esta zona de plasticidad e
interroguen sus propios saberes con algunas de las herramientas que analizamos tendran la
posibilidad de desmontar la identidad del presente consigo mismo y desplegar la temporalidad
heterogénea de las imagenes.

En este punto del recorrido se insintan otras preguntas ain en curso de darse forma.
Algunas lineas de continuidad nos llevarian a explorar los sentidos en que un acontecimiento
sensible afecta la politicidad, a analizar nuevos ejemplos del trabajo de la imaginacion politica en el
montaje de temporalidades y a indagar la productividad de la categoria de mirada performativa para
intervenir criticamente frente a distintos modos de aparicion de la imagen visual. La insistencia en
el ejercicio de nuestra mirada heterocronica-anacronica nos acerca a la impureza temporal que
vive en las imagenes y nos invita a encontrar, en cada acto de ver, nuevas relaciones éticas,

estéticas, politicas y afectivas.
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