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Cuando los que mandaban querian
propagar el trabajo, mi maestro
reivindicaba la pereza, y donde otros
pretendian imponer a toda costa el
contenido edificante, él explicaba el
esquema ideal del universo, saludando
la ensefianza inagotable de la forma y
de su centelleo colorido. De su
proximidad rigurosa y magica me
quedé el gusto exaltante de lo visible.

Juan José Saer, Lo visible (2000).

;Y como no sentir, a lo largo de la ruta,
la realidad sensible del concepto?

Jacques Ranciere (1991)

La invitacion a leer a Ranciere no puede dejar de cele-
brarse, en tiempos de visibilidades multiples y obsesiones
por verlo todo, un pensamiento poderoso invita a nuestras
miradas a demorarse no ya en lo no visibilizado sino en lo
que hace ver o no ver, en las lineas trazadas que (com)parten-
dividen-producen-separan-retinen el mundo y a nosotros/as
en él.
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Una diferencia insalvable entre lenguas nos hace hablar
hoy, a partir de la lectura de lo sensible ranceriana, de lo que
se comparte y, a la vez, paradéjicamente, separa a 105. suje-
tos, los tiempos, los espacios, las activida(.lgs, oc'upaaoneg
artes y desvelos cotidianos. En la impoabﬂ@ad Ide trgfiuar
“partage”, nos detenemos a comprender su agmﬁcag@q en
la otra lengua y alli, entre ensayos y busquedas hnguls.tlcas
{nfructuosas acontece un sentido: lo compartido es, al mismo
tiempo, lo partido y repartido, en reunion y leldldO, aque}lo
que podemos decir y ver —o no— ern un espacio comun,
cada uno/a y cualquiera. ) i

Jacques Ranciere es, tal vez a su pesar, un maestro” de
lo sensible, un maestro que camina, inquieto pero calmo.
Compositor de miradas, no camina solo por un mundo de
conceptos distantes y ajenos, sino que Nos 1.nV1ta, convoc/a
y conduce delicadamente por escenas conocidas y no, pro-
ximas y alejadas, actuales y pasadas. Nos toma ‘de la mano
para llevarnos a percibir de otro modo un paisaje ya visto y
ya sabido, para acercarnos a explorar y soltarnos a la egtrada
de un bosque de signos del que tendremos que salir por
nuestros propios medios. |

Veamos lo que nos hace ver... Un artesano'trabaja en
su taller, rodeado de objetos y herramientas, alluempo que

dice —segin augurios platonicos— que su traba]g no l§ deja
tiempo para pensar; sin embargo, mientras lo dice, piensa.
Un “maestro ignorante” ensefa al lado de sus ;ilumnos, ca-
minando en torno a una “cosa en comun’ y airma que su
oficio no es el de la explicacion sin fin, sino el de hacer
lugar a una ignorancia compartida que emancipa al alumno
emancipandolo también a él. Un espectador, sentado en su
butaca en la oscuridad, mira la escena teatral y compone
su propia obra poniendo en diglogo un pensamiento sen-
sible con los materiales que el dramaturgo y los actores le
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ofrecen. Unos obreros no duermen al regresar de la fabrica,
no reparan el cansancio para reiniciar al otro dia el circuito
laboral, destinan sus noches a la escritura y en esa ruptura,
recomponen su identidad y su palabra.

Un filésofo, entre sus libros, archivos y anotaciones, se
pregunta, indaga, dialoga con otros pensamientos y al mismo
tiempo, mira y levanta la mirada de las escenas con las que se
encuentra y con un gesto imperceptible, nos llama para ha-
cernos una inquietante invitaciéon: des-encajar, des-colocar,
re-componer de otro modo las partes ensambladas, desanu-
dar lo anudado, mirar como extranjero, dar lugar a un pensa-
miento de la alteraciéon y del disenso, desandar la armonia de
un mundo desigualmente construido. En lugar de propiciar
la bisqueda de integracion armonica de las partes, de su
explicaciéon y comprension total para convalidar un orden
que se haga ver como “natural”, nos propone el desacuerdo.
No constatar sino interrogar y confirmar la igualdad insos-
pechada. Es asi como nos vemos de pronto rodeados de
artesanos, filosofos, maestros, alumnos, traductores, espec-
tadores, actores, autores, obreros, escritores, nifios... Ran-
ciere nos ubica en las escenas y con nosotros/as, a un sinnt-
mero de personajes que afirman la igualdad de “cualquiera
con cualquiera”. En esa actualizacion igualitaria, también nos
arrancamos de los lugares habituales, hablamos, pensamos,
escribimos, hacemos varias cosas a la vez, nos movemos en

una espiral emancipatoria que poco tiene que ver con la
confirmacién de un mundo signado por el “cada uno en su
lugar” propio de la desigualdad.

El “compartir de lo sensible” con que el lector se en-
contrard en este texto poco tiene que ver con un compartir
armonioso, sino por el contrario, con el pensamiento del
disenso que Ranciere propone a lo largo de su obra, el que
se aleja tanto de 1a comodidad de las aplicaciones de las bue-
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nas teorias en las practicas y de la sabia explicacion infinita
del mundo, como de su ambicion de totalidad y certeza.
Afortunadamente, dice el filésofo, se trata de andar con la
mirada del viajero que no sabe la lengua ni las costumbres,
a quien el texto del mapa no le alcanza para comprender
las sinuosidades del terreno; su mirada es “ijgnorante” y en
el mismo momento, abierta a lo que esta por conocet. Es
estética, es politica.

Aprendemos, mirando con él, sin lecciones, que el tra-
bajo mismo de pensar ocurre en un viaje semejante, el de
la creacion de una incomodidad, de un desacuerdo consigo
mismo, una separacion de si, la apropiacion de esa mira-
da extranjera’ y extrafiada sobre el mundo, alli donde todo
parece conducir a un sentido tnico del régimen de presen-
tacion de las cosas y su interpretacion. La conceptualizacion
de este disenso no constituye una teoria y su método, sino
que se Teconoce en efectos visibles e imaginables, en paisajes
y trayectos al “otro lado” donde un proceso subjetivo y poli-
tico tiene lugar, en mundos puestos en relacion de maneras
inesperadas, un mundo dentro de otro.

Es asi que el filosofo testimonia lo que escribe con una
practica estética de la igualdad, una practica de la extrafieza
igualitaria que pone en Tiesgo el orden de lo social o repre-
sentativo de la sociedad con el sello de la desigualdad. “La
cuestiéon no es revelar, es cercar’ (1991: 102) y las miradas

[ —
1. En Breves vigjes al pais del pueblo (199 1) Ranciere despliega la figura
del extranjero y describe la operacion de su pensamiento ante el paisaje
que le es ajeno y propio a la vez: “Fs también que el extranjero —el
ingenuo, dicen, el que ain no estd informado — persiste en la curiosidad
de su mirada, desplaza su angulo, vuelve a trabajar el montaje inicial
de las palabras 'y las imagenes y, deshaciendo las certidumbres del lugar,
despierta el poder presente en cada cual de volverse extranjero al mapa
de los lugares y trayectos generalmente conocido con el nombre de
realidad. De este modo, el extranjero desata lo que anudo” (1991: 9)
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—artisticas, politicas— cercan, reconfiguran lo representado
deshacen su confusion a cambio de crear otras confusiones a;
partir de cuerpos y voces que se convierten o se transforman
en el sentido de la igualdad. La mirada extranjera es la que
se opone a lo “autéctono” de los ojos que desigualan, que no
ven mas que bajo la resignacion de “lo dado”. “no 1:1ay mas
agtéctonos’ que los resignados, que los que renunciaron a
mirar. S6lo la mirada del (Ia) extranjero (a) nos deja tocar la
verdad de un mundo” (1991: 103).

Ei pe?samiento de la igualdad en Ranciere es propio de
un filosofar que recomienza continuament i -
cho experiencia sensible, subjetiva y politicz relicz(:llOCZalh:e
entrecruzan una cierta formacion académica: la influencia
herencia y critica del pensamiento del maestro Althusser 1a57
revugltas estudiantiles del Mayo del 68, la ocurrencia de’ los
movimientos obreros de la época, sus propias dudas acerca
de un modo de concebir la politica y la filosofia. Se trata
de la paradoja intima de crecer al abrigo de un pensamiento
cientifico-académico que, a la vez, se cuestiona a si mismo
se desarticula como autoridad del saber. ’

En lugar de certezas incuestionables, este texto nos pro-
pondré continuamente trazar “el circulo de la creencia”, creer
efectlvamente que hay una capacidad a desplegar un’ cam-
bio de posicién a realizar, una separacion mater’ial de “lo
ﬂue se es”, una ubicacion del cuerpo en el espacio y tiempo
.madecuados”. El circulo de la creencia sustituye al de la
impotencia sustentado en un sistema de razones: no poder
0 no saber por tener sélo una tarea, por no tener tiempo
por no tener palabras, por ser denominado de una sola ma:
nera o bien, por no tener nombre. La emancipacion “sélo”

se trata de producir otras apariencias en una redistribucién
de nombres, identidades, tiempos y palabras a utilizar y a
apropiarse. Y alli el arte, mezclado con la vida. Es en este
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movimiento emancipatorio que sc traduce la critica al arte
o a la ciencia que se erigen como modelos a imitar. Es la
tension del “trabajo” de la igualdad y la designaldad —no la
toma de conciencia mediada por el conocimiento cientifico—
la que fuerza una capacidad inexistente hasta el momento,
subjetivando el tiempo y la palabra, la imagen artistica.

Este libro, nacido de una invitacion al filosofo y al pen-
samiento, contiene probablemente, el sustento de una obra,
la de un filosofar que despliega un modo de mirar, pensar y
hacer como alteracion de lo dado, a partir de la igualdad como
principio, creando lo politico como espacio. Una transformacion
de la sensibilidad y la produccion de efectos en la medida en
que redefinimos el trabajo de desarmar miradas clausurantes
portadoras de certezas. En tiempos en los que se sigue dis-
cutiendo si las teorias producen transformaciones o si solo
las practicas generan nuevos sentidos, esta formulacion pro-
pone al pensamiento como espacio politico de transforma-
cion disensual, no como abstraccion — alejandose de la vida
“comtn” y cotidiana— sino como alteracion —mezclandose
con ella—. Se trata menos de comprender lo que esta alli,
ya trazado en evidencias de hechos, divisiones habituales,
categorias determinadas, que de desarticular un orden de
particion dado volviendo a articular temporariamente Otro
en el cual se haga lugar a lo que antes no tenia lugar.

En este, como en todos sus textos, el “maestro” Jacques
nos ofrece sus ficciones. Nos llama a percibirlas, sentirlas,
pensarlas, imaginarlas. Tal vez, también, a olvidarlas. Sin em-
bargo, no podremos dejar de sumergirnos en su mundo de
escenas y personajes, aceptar su invitacion a desplegar un
pensamiento que se haga visible y audible, “experienciable” y
vivible en escenas igualitarias. Configuraciones estéticas que
son politicas, propias del arte y del trabajo, de la vida con
otros, donde un modo de ver, de sentir, de posicionarse los
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cuerpos y las voces, se despliega. Y como ante una melodia
una danza o un relato literario que nos conmueven sumer—,
girnos en ellos. Textualizaciones, corporalidades y 7espacia—
1idades, voces, miradas, recorridos caminantes, palabras en
dialogo o en solitario —pero aun asi en dialogo— hacen lu-

gar, de la mano del maestro, a un cierto modo del compartir
artistico y politico. L

Maria Beatriz Greco
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Las péginas siguientes obedecen a una doble demanda.
En su origen hubo preguntas hechas por dos jovenes filo-
sofos, Muriel Combes y Bernard Aspe, para su revista Alice
y especialmente para su seccion “La fabrica de lo sensible”.
Esta seccion se interesa en los actos estéticos como configu-
raciones de la experiencia, que dan lugar a nuevos modos
de sentir e inducen nuevas formas de subjetividad politica.
Es en ese marco que ellos me interrogaron sobre las con-
secuencias de los analisis que mi libro El desacuerdo habia
consagrado al reparto de lo sensible que constituye el tema
de la politica, y por lo tanto a una cierta estética de la politica.
Sus preguntas, suscitadas también por una nueva reflexion
sobre las grandes teorias y las experiencias vanguardistas de
la fusion del arte y de la vida, conducen la estructura del
texto que vamos a leer. Mis respuestas han sido desarrolladas
y sus presupuestos, en tanto me ha sido posible, explicitados
a pedido de Eric Hazan y Stéphanie Grégoire.

Pero este pedido particular se inscribe en un contexto
mas general. La multiplicacion de los discursos denunciando
la crisis del arte o su captacion fatal por el discurso, la gene-
ralizacion del espectaculo o la muerte de la imagen, indican
suficientemente que el terreno estético es hoy aquel donde
se continda una batalla que ayer remitia a las promesas de
la emancipacion y las ilusiones y desilusiones de la historia.
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Sin dudas, la trayectoria del discurso situacionista, surgido
del movimiento artistico vanguardista de la postguerra, de-
venido en los afios sesenta critica radical de la politica y
hoy absorbido en lo banal del discurso desencantado que
hace de sustituto “critico” del orden existente, €s sintoma-
tica de las idas y vueltas contemporaneas de la estética y
de la politica, y de las transformaciones del pensamiento
vanguardista en pernsamiento nostélgico. Pero son los textos
de Jean-Francois Lyotard los que muestran la mejor mane-
ra en que ‘la estética” pudo devenir, en los ultimos veinte
afios, el lugar privilegiado donde la tradicion del pensamien-
to critico se metamorfoseo en pensamiento del duelo. La
reinterpretacion del analisis kantiano de lo sublime traslado
al arte ese concepto que Kant habia situado mas alla del
arte, para hacer del arte un testigo del reencuentro de lo
impresentable que desmantela todo pensamiento y, asi, un
testigo de cargo en contra de la arrogancia de la gran tentativa
estético-politica del devenir-mundo del pensamiento. De ese
modo, el pensamiento del arte sera el lugar donde se pro-
longaria, después de proclamar el fin de las utopias politicas,
una dramaturgia del abismo originario del pensamientoy del
desastre de su desconocimiento. NUmerosas contribuciones
contemporéaneas al pensamiento de los desastres del arte o de
la imagen negocian en una prosa mediocre con esa inversion
de principios.

Ese paisaje conocido del pensamiento contemporaneo
define el contexto en el que se inscriben las preguntas y las
respuestas, pero 1no alcanza su objetivo. No se trata aqui de
reivindicar de nuevo, contra el desencanto posmoderno, la
vocacion vanguardista del arte 0 el impulso de una moderni-
dad que liga las conquistas de la novedad artistica a aquellas
de la emancipacion. Estas paginas no surgen del deseo de
una intervencion polémica: se inscriben en un trabajo a largo
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Prélogo

plazo que busca restablecer las condiciones de inteligibilidad
de un debate. Esto quiere decir, en principio elagborar el
sentido mismo de lo que es designado con la palz:lbra estética;
no l.a‘teoria del arte en general o una teorfa del arte que 1c;
remitiria a sus efectos sobre la sensibilidad, sino un réqime
cspecifico de identificacion y de pensamier;to de las art% : "
nTodo de articulacion entre formas de hacer, formas d il
hilidad dg esas maneras de hacer y de los rrlodos de ee;’:;
sus relaciones, implicando una cierta idea de la efecgi)vid d
el pensamiento. ’
Definir las articulaciones de ese régimen estético de la
artes, 195 posibles que ellas determinan y sus modos de tran:
[ormac1§n, tal es el objetivo actual de mi investigacion y de
un Seminario realizado en el marco de la Universidad garis
VIII y el Colegio Internacional de Filosofia. No encontrare-
mos aqui lnos resultados, cuya elaboracion seguira su propio
ritmo. lese, por el contrario, ensayar el seﬁalamientopde
algunos hgos, histéricos y conceptuales, apropiados para re-
plantegr ciertos problemas que confunden irremediablemen-
Ie nociones que hacen pasar por determinaciones historicas a
os a priori conceptuales y por determinaciones conceptuales
a los recortes temporales. En el primer lugar de esas no-
ciones figura seguramente la de modernidad, principio ho
de/ todas las confusiones que arrastran junto; a Hélgerhn )
Chezanne, Mallarmé, Malevitch o Duchamp en el gran torbe(?
llino dgnde se mezclan la ciencia cartesiana y el parricidio
re\folgc1onario, la era de las masas y el irracionalismo r
mantico, la prohibicion de la representacion y las £écnicas g :
la .reproducciOn mecanizada, lo sublime kantiano y la esce .
primitiva freudiana, la huida de los dioses y la exte};minaci{la
de 195 judios de Europa. Indicar la poca consistencia de e:;;
nociones no entrana de ninguna manera una adhesion a los
discursos contemporaneos de regreso a la simple realidad

15
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de las practicas del arte y de sus criterios de apreciacion.
Ia conexion de esas “simples practicas” con los modos del
discurso, de las formas de vida, de las ideas del pensamiento
y de las representaciones de la comunidad no es el fruto
de ningun desvio maléfico. Por el contrario, el esfuerzo de
pensarla obliga a abandonar la pobre dramaturgia del fin y el
retorno, que no termina nunca de ocupar el terreno del arte,
de la politica y de todo objeto del pensamiento.

16

Del reparto de lo sensible
y de las relaciones que
establece entre
politica y estética




Fn El desacuerdo,’ la politica es cuestionada a partir de lo
que se conoce como “reparto de lo sensible”. Esta expresion, en su
opinion, jda la clave de la confluencia necesaria entre prdacticas
estéticas y prdcticas politicas?

Llamo reparto de lo sensible a ese sistema de evidencias
sensibles que permite ver al mismo tiempo la existencia de
un comun y los recortes que definen sus lugares y partes
respectivas. Un reparto de lo sensible fija al mismo tiempo
algo comun repartido y ciertas partes exclusivas. Esta repar-
ticién de las partes y de los lugares se basa en un reparto
de espacios, de tiempos y de formas de actividad que de-
termina la forma misma en la que un comun se presta a la
participacion y donde unos y otros son parte de ese reparto.
El ciudadano, dice Aristoteles, es aquel que tiene parte en
el hecho de gobernar y de ser gobernado. Pero otra forma
de reparto precede a esta forma de tener parte: aquel que
determina a aquellos que son parte. El animal que habla,
dice Aristoteles, es un animal politico. Pero el esclavo, si
bien comprende el lenguaje, no lo “posee”. Los artesanos,
dice Platon, no pueden ocuparse de cosas comunes porque
no tienen el tiempo de consagrarse a otra cosa que a su trabajo.
Ellos no pueden estar en otro lugar porque el trabajo no espera.

2. J. Ranciere, La Mésentente. Politique et Philosophie, Paris, Galilée, 1995.
[En castellano: El desacuerdo, Buenos Aires, Nueva Vision, 1996.]
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Reparto de lo sensible revela quién puede torar parte en
lo comtn en funcién de lo que él hace, del tiempo y del
espacio en los cuales esta actividad se ejerce. iener tal o cgal
“ocupacion” define asi las competencias o las 1ncgmpetenc1as
de 1o comtn. Esto define el hecho de ser o no visible en un
espacio comun, dotado de una palabra comﬂn, etc. E’Qr lo
tanto hay, en la base de la politica, una “estética” que no tiene
nada que ver con esa “estetizacion de la politica”, propia dela
“era de las masas”, de la que habla Benjamin. Esta estética no
puede entenderse en el sentido de una confiscacion perversa
de la politica por una voluntad de arte, por el pensarTuenLo
del pueblo como obra de arte. Si apelamos a la analogfa, po-
demos pretender, en un sentido kantiano —eventualmente
revisitado por Foucault— como el sistema de las formas a
priori que determina lo que se ha de sentir. Es un rgco.rt.e de
los tiempos y de los espacios, de lo visible y de lo invisible,
de la palabra y del ruido que define a la vez el luga.r y 19 que
estd en juego en la politica como forma de experiencia. La
politica se refiere a lo que vemos y alo que pgdemos dec1r,' a
quien tiene la competencia para ver y la cualidad para decir,
a las propiedades de los espacios y los posibles del tiempo.
Es a partir de esta primera estética que podgmos hacer
la pregunta de las “practicas estéticas”, en el s.er‘lt.1do en que
la entendemos, es decir, de las formas de visibilidad de las
practicas del arte, del lugar que ellas ocupan, de 1? que ellas
“hacen” respecto de lo comtn. Las practicas artisticas son
“maneras de hacer” que intervienen en la distribucion gene-
ral de las formas de hacer y en sus relaciones con las maneras
de ser y las formas de visibilidad. Antes de funglarse sokfrg el
contenido inmoral de las fabulas, la proscripcion platonica
de los poetas se basa sobre la imposibilidad de hacer dos'cg—
sas al mismo tiempo. La cuestion de la ficcion es en principio
una cuestion de distribucién de los lugares. Desde el punto

20
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de vista platonico, el escenario del teatro, que es a la vez el
espacio de una actividad publica y el lugar de exhibicion de
los “fantasmas”, confunde el reparto de las identidades, de
las actividades y de los espacios. Lo mismo ocurre con la
escritura: girando a derecha e izquierda, sin saber a quién se
debe 0 no se debe hablar, la escritura destruye toda la base
legitima de la circulacion de la palabra, de la relacin entre
los efectos de la palabra y las posiciones del cuerpo en el
espacio comun. Platén despliega asi dos grandes modelos,
dos grandes formas de existencia y de efectividad sensible de
la palabra, el teatro, la escritura, que seran también formas
de estructuracion para el sistema de las artes en general.
Ahora bien, éstas se muestran desde el principio compro-
metidas con un cierto régimen de la politica, un régimen
de indeterminacion de identidades, de deslegitimacion de
las posiciones de la palabra, de desregulacion de la repar-
ticion del espacio y del tiempo. Ese régimen estético de la
politica es propiamente aquel de la democracia, el régimen
de la asamblea de los artesanos, de las leyes escritas intan-
gibles y de la institucion teatral. Al teatro y a la escritura,
Platon opone una tercera forma, una buena forma del arte,
la forma coreogrdfica de la comunidad que canta y baila su
propia unidad. En suma, Platon separa tres formas donde
las practicas de la palabra y del cuerpo proponen formas de
afinidad. Esta la superficie de los signos mudos: superficie de
los signos que son, dice €|, como pinturas. Y est4 el espacio
del movimiento de los cuerpos que se divide, él mismo, en
dos modelos antagénicos. Por un lado, esta el movimiento
de los simulacros de la escena, ofrecido a las identificaciones
del ptblico. Por otro lado, est4 el auténtico movimiento, el
movimiento propio de los cuerpos comunitarios.
La superficie de los signos “pintados”, el desdoblamiento
del teatro, el ritmo del coro danzante: tenemos aqui las tres
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formas de reparto de lo sensible que estructuran la manera
en que las artes pueden ser percibidas y pensadas como artes
y como formas de inscripcion del sentido de la comunidad.
Feas formas definen la manera en que las obras u perfor-
mances “hacen politica”, cualquiera sean las intenciones que
las presiden, los modos de insercion social de los artistas
o la forma en que los artistas reflexionan las estructuras o
los movimientos sociales. Cuando aparecen Madame Bovary
o La educacion sentimental, esas obras son inmediatamente
percibidas como “la democracia en literatura”, a pesar de la
postura aristocratica y el conformismo politico de Flaubert.
Su rechazo mismo de confiar a la literatura algin mensaje es
considerado como un testimonio de igualdad democratica.
£l es un democrata, dicen sus adversarios, por tomar partido
por pintar en lugar de educar. Fsta igualdad de indiferen-
cia es la consecuencia de una toma de partido poético: la
igualdad de todos los sujetos es la negacién de toda relacion
de necesidad entre una forma y un contenido determinado.
Pero esta indiferencia, ;qué otra cosa €s €N definitiva sino
la igualdad misma de todo lo que ocurre sobre una pagina
de escritura, disponible a cualquier mirada? Esta igualdad
destruye todas las jerarquias de la representacion e institu-
ye también la comunidad de los lectores como comunidad
sin legitimidad, comunidad diseriada solo por la circulacion
aleatoria de la letra.

De esa forma hay una politicidad sensible, atribuida en
principio a grandes maneras de reparto de lo estético como
el teatro, la pagina o el coro. Esas “politicas” siguen su propia
logica y reiteran sus servicios en épocas y contextos muy
diferentes. Pensemos en la forma en c6mo los paradigmas
funcionaron en el vinculo arte/politica a fines del siglo XIX y
comienzos del XX. Pensemos por ejemplo en el papel asumi-
do por el paradigma de la pagina bajo sus diferentes formas,

22

Del reparto de lo sensible y de las relaciones que. ..

que .exceden la materialidad de la hoja escrita: esta la demo
cracia novelesca, la democracia indiferente a la escritura t i
como la simbolizan la novela y su puiblico. Pero esta tambi’a1
la cultura tipografica e iconografica, este entrelazamiento celn
los poderes de la letra y de la imagen que ha jugado un pa eel
tan 1rr‘1}po‘rtante en el Renacimiento y que las vifietas éui-g&
lampe e innovaciones diversas de la tipografia romér;tica han
estlmulado, Ese modelo rompe las reglas de correspondencia
a distancia entre lo decible y lo visible, propias de la logica
representativa. Rompe también la division entre las obrasg d
arte puro y las decoraciones del arte aplicado. Fs por eso ue
ha jugado un rol tan importante —y generalmente subecitf
mado— en el cambio radical del paradigma representativo
y en sus implicancias politicas. Pienso especialmente en .s
rol en el movimiento Arts and Crafts y en todos sus deri .
dos (grtes decorativos, Bauhaus, constructivismo) dondeva_
definida una idea del mobiliario —en sentido arﬁpliom EZ
ilget;ugval comunidad, que también ha inspirado una nueva
tdea ri a superficie pictorica como superficie de escritura
El discurso modernista presenta la revolucion pictérica
absﬁractg como el descubrimiento por parte de la pintura de
su .1”ned1um” propio: la superficie bidimensional. La revo-
cacion de la ilusién perspectivista de la tercera ciimensi’
darlg a la pintura el dominio de su propia superficie PeC;n
L}?rec1sam§nte dicha superficie no tiene nada de propio. Un;)
sup}erﬁae” no es simplemente una composicion geométrica
de hnea;. Es una forma de reparto de lo sensible. Escri-
tura y pintura eran para Platén superficies equivaleﬁtes de
signos mudos, privados del aliento que anima y transport
la palabra viva. Lo plano, en esta logica, no se oponepa ls

3. Se llama de ese modo a lo
: s grabados que aparecian I
antiguos al final de un capitulo o entre dos pérrafgs {N. dele"rfl] o8 fetes
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profundo, al sentido de lo tridimensional. Se” opone a lo
“viviente”. Es en el acto de la palabra “viviente, conducida
por el locutor hacia el destinatario adecuado, que se QPone a
la superficie muda de los signos pi'ntadC).s’. Y la adopg}on prci;
parte de la pintura de la tercera d1m€1’1.51’01'1 fue tamf 163-?13(1
respuesta a ese COmpartir. La reproducaon dg la pro ;Ht.l o
optica ha estado ligada al privilegio de la hlstOﬁa. Par éapla
en los tiempos del Renacimiento, en la valorizacion de
pintura, en la afirmacién de su capacidgd de captar un ’acto
de palabra viviente, el momento degswo de una accion 371
de una significacion. lLa poética clasica c/leila reprlesenFac1c?S
ha querido, contra la disminucion plz}‘tomca f’le a m1m§i11a,
dotar lo “plano” de la palabra o de un cuadro d.e’ung vi né
de una profundidad especifica, como mamfesta.a‘o,n de una
accion, expresion de una interioridad o transmision .etura
representacion. Ella ha 'mstauradq entre palabra y énn ura,
entre decible y visible, una relacion de correspon encia a
distancia, dando a la “imitacion” su espacio especifico. .
Es esa relacion la que estd en entredicho en la .pretendlda
distincion de lo bidimensional y de lo tridimensional corrclio
“propios” de tal o cual arte. Es entonces sgbre/ lo plzin(c; 12
la hoja, en el cambio de funciones de las “imagenes” de
literatura o el cambio del discurso sobre el cuadro, pero tam-
bien en los entrelazamientos de la tipografia, el flﬁche yi?S
artes decorativas, que se prepara en gran parte la reVEIuac()in
antirrepresentativa” de la pintura. Esta pintura, .mal 3ma ee;
abstracta y supuestamente devuelta a su propio mi 10,1
parte de una visién de conjunto de un nuevo hom re alo-
jado en edificios nuevos, rodeado de objetos diferentes. Slu
planitud esta ligada a aquella de la hoja, del fﬁche o de tia
tapicerfa. Fs la propia de una interfase. Y su pulreza .arrllto
representativa se inscribe en un contexto de entrg azgmle o
del arte puro y del arte aplicado, que le da en principio U
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significacion politica. No es la fiebre revolucionaria del en-
torno lo que hace al mismo tiempo de Malevitch el autor de
Cuadrado negro sobre fondo blanco y el cantor revolucionario
de las “nuevas formas de vida”. Y no es tampoco algun ideal
teatral del hombre nuevo lo que sella la alianza momentanea
entre politicos y artistas revolucionarios. Es en principio en
la interfase creada entre “soportes” diferentes, en la relacio-
nes tejidas entre el poema y su tipografia o su ilustracion,
entre el teatro y sus decoradores o disefiadores graficos, entre
el objeto decorativo y el poema, que se construye esta “no-
vedad” que va a ligar al artista que suprime la figuracion con
el revolucionario que inventa la vida nueva. Esta interfase es
politica en tanto que revoca la doble politica inherente a la
logica representativa. Por un lado, dicha légica separaba el
mundo de las imitaciones del arte y el mundo de los intere-
ses vitales y de las grandezas politico-sociales. Por otro, su
organizacion jerarquica —y especialmente la primacia de la
palabra/accion viva sobre la imagen pintada— formaba una
analogia con el orden politico-social. Con el triunfo de la
pagina novelesca sobre la escena teatral, el entrelazamiento
igualitario de las imagenes y de los signos sobre la superficie
pictérica o tipografica, la promocion del arte de los artesanos
al gran arte y la pretension nueva de introducir el arte en el
decorado de cualquier vida, es todo un recorte ordenado de
la experiencia sensible que se tambalea.

Es ast que lo “plano” de la superficie de los signos pinta-
dos, esta forma de reparto igualitario de lo sensible estigmati-
zada por Platén, interviene al mismo tiempo como principio
de revolucion “formal” de un arte y principio de nueva re-
particion politica de la experiencia comun. Podriamos refle-
xionar, asimismo, sobre las otras grandes formas, aquellas
del coro o del teatro que ya mencioné, y otras. Una historia
de la politica estética, entendida en ese sentido, debe tomar
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en cuenta la manera en que csas grandes formas se oponen o
se entremezclan. Pienso por ejemplo en la manera cOmMo €se
paradigma, el de la superficie de los signos/formas-, se opone
o se mezcla con el paradigma teatral de la presencia, y en las
diversas formas en que ese paradigma ha podido €l mismo
tomar, desde la figuracion simbolista de la 1eye§da colgctlva
al coro, en accion de hombres nuevos. La pphgca se ,Juega
ahi como relacion de la escena y de la sala, 51gn1ﬁca§1on del
cuerpo del actor, juego de la prox1m1dgd o de la distancia.
Las prosas criticas de Mallarmé ponen gemplarm.en.te en es-
cena el juego de las remisiones, OposICIONES O a51r¥111‘ac1on?s
entre esas formas, desde el teatro intimo de la pagina o la
coreografia caligrafica, hasta el “oficio” nuevo del concierto.
Por un lado, por lo tanto, esas formas aparecen Fomo
portadoras de figuras de comunidad iguales a ellas mismas
en contextos muy diferentes. Pero inversar}nlente, son. sus-
ceptibles de ser asignadas a paradigmas poht/pos contradic-
torios. Tomemos el ejemplo de la escena tragica. Para.P a-
tén, esta es portadora del sindrome. dechréueo al mlsmp
tiempo que de la potencia de la '111'151.c’>n. Aislando 1a. mimesis
en su propio espacio, y circunscrlblgr}do la tragedia a una
logica de géneros, Aristoteles redeﬁmo,. aun cuar’ld.o nz eia
su proposito, su politicidad. Y en /el sistema das?c% -1‘3 (a1
representacion, la escena tragica sera la escena de visibili 1a ‘
de un mundo en orden, gobernado por la jerarquia de 105
sujetos y la adaptacion de situaciones Y.maneras c!le ,hab ar
a esta jerarquia. El paradigma demo;/ratlco devendra para-
digma monarquico. Pensemos también en la larga y con-
iradictoria historia de la retorica y del modelo del “buen
orador”. A todo lo largo de la edad monarquica, la el.ocuen-
cia democratica demosteniana significo una excel.enaav de .1a
palabra, presentada ella misma comc')’el a;rlbuto 1mag1ng];1lo
de la potencia suprema, pero también siempre disponible
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para retomar su funcion democratica, prestando sus formas
canonicas y sus imagenes consagradas a la aparicion trans-
gresora sobre la escena publica de locutores no autorizados.
Pensemos una vez mds en los destinos contradictorios del
modelo coreografico. Los trabajos recientes han recordado
los avatares de la escritura del movimiento elaborado por
Laban en un contexto de liberacion de los cuerpos y deveni-
do el modelo de las grandes demostraciones nazis, antes de
recobrar, en el contexto contestatario del arte performativo,
una nueva virginidad subversiva. La explicacion benjamini-
ana mediante la estetizacion fatal de la politica en “la era
de las masas” olvida tal vez la relacion muy antigua entre el
unanimismo ciudadano y la exaltacion del libre movimiento
de los cuerpos. En la ciudad hostil al teatro y a la ley escrita,
Platén recomendaba acunar sin tregua a los lactantes.

Cit€ esas tres formas a causa de su marcacion conceptual
platénica y de su constancia historica. Pero ellas no definen
evidentemente la totalidad de las formas en que las figuras
de comunidad se encuentran estéticamente diseniadas. Lo
Importante es que es a este nivel, el del recorte sensible de lo
que es comun a la comunidad, de las formas de su visibilidad
y su ordenamiento, que se plantea la cuestion de la relacion
estética/politica. Es a partir de aqui que podemos pensar
las intervenciones politicas de los artistas, desde las formas
literarias roméanticas del desciframiento de la sociedad hasta
los modos contemporaneos de la performance y de la ins-
talacion, pasando por la poética simbolista del suefio o la
supresion dadaista o constructivista del arte. A partir de aqui
pueden replantearse numerosas historias imaginarias de la
“modernidad” artistica y de los debates vanos sobre la auto-
nomia del arte o su sumision politica. Las artes no prestan
nunca a las empresas de la dominacion o de la emancipacion
mds que lo que pueden prestar, es decir, simplemente, lo
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que tienen en comun comn aquellas: las posiciones y los mo-
vimientos de los cuerpos, las funciones de la palabra, las re-
particiones de lo visible y de lo invisible. Y la autonomia de la
que pueden disfrutar o la subversion que pueden atribuirse
descansan sobre la misma base.
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Algunas de las categorias mds cruciales para pensar la crea-
cion artistica del siglo XX, a saber; las de modernidad, vanguardia
Y, desde hace un tiempo, postmodernidad, parecen tener igual-
mente un sentido politico. ;Cree que poseen algiin interés para
concebir en términos precisos lo que vincula «la estéticas a lo
«politicon?

No creo que las nociones de modernidad y de vanguar-
dia hayan sido lo suficientemente esclarecedoras para pen-
sar ni las nuevas formas del arte desde el ultimo siglo, ni
las relaciones de la estética con la politica. Ambas mezclan
en realidad dos cosas muy diferentes: una es la historicidad
propia de un régimen de las artes en general. 1a otra, las
decisiones de ruptura o de anticipacion que se operan en el
interior de ese régimen. La nocién de modernidad estética
recubre, sin darle ningun concepto, la singularidad de un
régimen particular de las artes, es decir de un tipo especifico
de relacion entre modos de produccicn de las obras o de las
practicas, formas de visibilidad de esas practicas y modos de
conceptualizacion de unas y de otras.

Un rodeo se impone aqui para aclarar esta situacion y
situar el problema. Respecto de lo que nosotros llamamos
arte, podemos en efecto distinguir, en la tradicién occidental,
tres grandes regimenes de identificacion. Fsta en principio el
que propongo llamar un régimen estético de las imagenes.
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En ese régimen, “el arte” no csta identificado como tal, pero
se encuentra subsumido bajo la cuestion de las imagenes.
Hay un cierto tipo de entes, las imdgenes, que son obje-
to de una doble interrogacion: aquella de su origen y en
consecuencia de su contenido de veracidad; y aquella de
su destino: de los usos a los cuales sirven y de los efectos
que me inducen. Concierne a ese régimen la cuestién de
las imdgenes de la divinidad, del derecho o la prohibicién
de producirlas, del estatuto y la significacion de las que se
produce. También le concierne toda la polémica platénica
contra los simulacros de la pintura, del poema y de la escena.
Platén no somete, como se dice generalmente, el arte a la
politica. Esta distincion no tiene sentido para €l. El arte no
existe para él, sino solamente las artes, las maneras de hacer.
Y es entre estas que ella traza la linea de particion: hay ver-
daderas artes, es decir, saberes fundados sobre la imitacion
de un modelo con fines definidos, y simulacros del arte que
imitan simples apariencias. Esas imitaciones, diferenciadas
por su origen, lo son luego por su destino: por la forma
en que las imagenes del poema dan a los nifios y a los es-
pectadores ciudadanos una cierta educacion y se inscriben
en el reparto de las ocupaciones de la ciudad. Es en ese
sentido que hablo de régimen estético de las imagenes. Se
trata de saber, en ese régimen, en qué sentido la manera de
ser de las imdgenes contribuye al ethos, la forma de ser de los
individuos y de las colectividades. Y esta cuestion impide al
“arte” individualizarse como tal.”

4. Podemos comprender a partir de aqui el paralogismo contenido en
todas las tentativas para deducir del estatuto ontoldgico de las imagenes
las caracteristicas de las artes (por ejemplo las incesantes tentativas para
extraer de la teologia del icono la idea de lo “propio” de la pintura,
de la foto o del cine). Esta tentativa pone en relacion de causa-efecto
las propiedades de dos regimenes de pensamiento que se excluyen. El
mismo problema es planteado por el examen benjaminiano del aura.
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Del régimen ético de las imdgenes se separa el sistema
poético —o representativo— de las artes. Este identifica el
hecho del arte —o mas bien de las artes— o en el par poie-
sis/mimesis. El principio mimético no es en el fondo un prin-
cipio normativo que establece que el arte debe hacer copias
semejantes a sus modelos. Es en primer lugar un principio
pragmatico que aisla, en el campo general de las artes (de
maneras de hacer), algunos artes particulares que ejecutan
cosas especificas, como la imitaciones. Esas imitaciones son
sustraidas a la vez de la verificacion normal de productos del
arte por su uso y de la legislacion de la verdad sobre el discur-

Benjamin establece efectivamente una deduccién equivoca del valor
ritual de la imagen en el valor de unicidad de la obra de arte: “Es un
hecho de importancia decisiva que la obra de arte no pueda mas que
perder su aura desde el momento en que no queda de ella ninguna traza
de su funcién ritual. En otros términos, el valor de unicidad propio
de cada obra de arte ‘auténtica’ se funda sobre ese ritual que fue en
el origen el soporte de su antigua funcién de utilidad” (La obra de arte
en la época de su reproduccion mecdnica). Fste “hecho” no es en realidad
mds que un ajuste problematico de dos esquemas de transformacion: el
esquemna historizante de la “secularizacion de lo sagrado” y el esquema
economico de la transformacion del valor de uso en valor de cambio.
Pero donde el servicio sagrado define el destino de la estatua o de la
pintura como imdgenes, la idea misma de una especificidad del arte
y de una propiedad de unicidad de sus “obras” no puede aparecer. El
borramiento de lo uno es necesario para el surgimiento de lo otro. No se
desprende de ninguna manera que lo segundo sea la forma transformada
de lo primero. El “en otros términos” supone como equivalentes dos
proposiciones que no lo son en absoluto y permite todos los pasajes
entre la explicacion materialista del arte y su transformacion en teologia
profana. Es de esa forma que la teorizacion benjaminiana del pasaje de lo
cultual a lo exposicional sostiene hoy tres discursos concurrentes: aquel
que celebra la desmitificacion moderna del misticismo artistico, aquel
que dota a la obra y a su espacio de exposicion de los valores sagrados
de la representacion de lo invisible, y aquel que opone a los tiempos idos
de la presencia de los dioses el tiempo del abandono del “ser-expuesto”
del hombre.
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so y las imagenes. Tal es la gran operacion efectuada por la
elaboracion aristotélica de la mimesis y por el privilegio otor-
gado a la accion tragica. Es el hecho del poema, la fabricacion
de una intriga que organiza acciones que representan a los
hombres actuando, que viene al primer plano, en detrimento
del ser de la imagen, copia interrogada sobre su modelo.
Tal es el principio de ese cambio de funcion del modelo
dramatico del que yo hablaba antes. De ese modo, el prin-
cipio de delimitacion externa de un campo consistente en
imitaciones es al mismo tiempo un principio normativo de
inclusion, que se desarrolla en formas de normatividad que
definen las condiciones segun las cuales las imitaciones pue-
den ser reconocidas como pertenecientes a lo propio de un
arte y apreciadas, dentro de ese marco, como buenas o malas,
adecuadas o inadecuadas: separaciones de lo representable
de lo irrepresentable, distincion de géneros en funcion de
lo representado, principios de adaptacion de las formas de
expresion a los géneros, por lo tanto a los sujetos represen-
tados, distribucion de las semejanzas segtn principios de
verosimilitud, conveniencia o correspondencia, criterios de
distincién y de comparacién entre artes, etc.

Llamo poético a ese régimen en el sentido en que identifi-
ca las artes —lo que la edad clasica llamara las “bellas artes” —
en el seno de una clasificacién de maneras de hacer, y define
en consecuencia, las maneras del bien hacer y de valorar las
imitaciones. Y lo denomino representativo, en tanto que es la
nocién de representacion o de mimesis la que organiza esas
maneras de hacer, de ver y de juzgar. Pero, una vez mas, la
mimesis no es la ley que somete las artes a la semejanza. Esta
es en principio el pliegue en la distribucion de las maneras
de hacer y de las ocupaciones sociales que hacen visibles a
las artes. No es un procedimiento del arte sino un régimen
de visibilidad de las artes. Un régimen de visibilidad de las
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artes es a la vez lo que autonomiza las artes, pero también lo
que articula esta autonomia respecto de una forma general
de las maneras de hacer y de las ocupaciones. Es eso que he
evocado antes a proposito de la logica representativa. Esta
entra en una relacion de analogia global con una jerarquia
global de las ocupaciones politicas y sociales: la primacia
representativa de la accién sobre los personajes o de la narra-
cion sobre la descripcion, la jerarquia de los géneros segun
la dignidad de los temas, y la primacia mismo del arte de la
palabra, de la palabra en acto, entran en analogia con toda
una vision jerarquica de la comunidad.

A ese régimen representativo se opone lo que llamo es-
tética de las artes. Estética, porque la identificacion del arte
no se hace mas por una distincion en el seno de las formas
de hacer, sino por la distincién de un modo de ser sensible
propio de los productos del arte. La palabra estética no re-
envia a una teoria de la sensibilidad, del gusto o del placer
de los aficionados al arte, sino que reenvia especificamente
el modo de ser propio de el régimen que pertenece al arte,
el modo de ser de sus objetos. En el régimen estético de
las artes, las cosas del arte son identificadas por su perte-
nencia a un régimen especifico de lo sensible. Eso sensible,
sustraido de sus conexiones habituales, esta habitado por
una potencia heterogénea, la potencia de un pensamiento
que ha devenido extrana a si misma: producto idéntico a un
no-producto, saber transformado en no-saber, logos idéntico
a un pdthos, intencién de lo no intencional, etc. Esta idea
de algo sensible devenido extrafio a si mismo, sede de un
pensamiento que se ha vuelto extrafio a si mismo, es el no-
do invariable de las identificaciones del arte que configuran
originalmente el pensamiento estético: descubrimiento por
Vico del “verdadero Homero” como poeta a su pesar, “genio”
kantiano ignorante de la ley que produce, “estado estético”
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schilleriano, hecho de la doble suspension de la actividad del
entendimiento y de la pasividad sensible, definicion sche-
llingiana del arte como identidad de un proceso consciente
y de un proceso inconsciente, etc. Ella recorre también las
auto-definiciones de las artes propias de la Edad Moderna:
idea proustiana del libro integramente calculado y absoluta-
mente ajeno a la voluntad; idea mallarmeana del poema del
espectador-poeta, escrito “sin aparato de escriba” por el paso
de 1a bailarina iletrada; practica surrealista de la obra expre-
sando el inconsciente del artista con las ilustraciones pasadas
de moda de los catalogos o los folletines del siglo precedente;
idea bressoniana del cine como pensamiento del cineasta
extraido del cuerpo de los “modelos” que, repitiendo sin
pensar las palabras y los gestos que €l les dicta, manifiestan
a sus espaldas y a las de €l su propia verdad, etc.

Inutil continuar con las definiciones y los ejemplos. De-
hemos sin embargo marcar el corazon del problema. El régi-
men estético de las artes es aquel que identifica propiamente
el arte en singular y desliga ese arte de toda regla especifica,
de toda jerarquia de los temas, de los géneros y de las artes.
Pero lo hace volando en pedazos la barrera mimeética que
distinguia las maneras de hacer del arte de otras maneras
de hacer y separaba esas reglas del orden de las ocupaciones
sociales. Afirma la absoluta singularidad del arte y destruye al
mismo tiempo todo criterio pragmatico de esta singularidad.
Funda al mismo tiempo la autonomia de las artes y la identi-
dad de sus formas con aquellas por las cuales la vida se forma
a si misma. El estado estético schilleriano, que es el primer
—y en un sentido, insuperable — manifiesto de este régi‘mer},
marca bien esta identidad fundamental de los contrarios. El
estado estético es pura suspension, momento donde la forma
se prueba a si misma. Y éste es el momento de formacion de
una humanidad especifica.
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A partir de aqui, podemos comprender las funciones que
cumple la nocion de modernidad. Puede decirse que el régi-
men estético de las artes es el verdadero nombre de lo que
designa la confusa apelacion de modernidad. Pero la “moder-
nidad” es mas que una apelacion confusa. La “modernidad”
en sus dilerentes versiones es el concepto que se ocupa de
ocultar la especificidad de ese régimen de las artes y el senti-
do mismo de la especificidad de ese régimen de las artes que
traza, para exaltarla o denigrarla, una linea simple de pasaje
o de ruptura entre lo antiguo y lo moderno, lo representativo
y lo no-representativo o lo antirrepresentativo. El punto de
apoyo de esta historizacion simplista ha sido el paso a la
no figuracion en pintura. Este paso ha sido teorizado en
una asimilacién sumaria con un destino global antimimético
de la “modernidad” artistica. Cuando los voceros de esta
modernidad vieron los lugares donde ese sabio destino de
la modernidad se exhibia invadidos por todo tipo de obje-
tos, maquinas y dispositivos no identificados, comenzaron a
denunciar la “tradicion de lo nuevo”, una voluntad de inno-
vacion que reduciria la modernidad artistica al vacio de su
auto-proclamacion. Pero es el punto de partida el que esta
mal. El salto fuera de la mimesis no es para nada el rechazo de
la figuracion. Y su momento inaugural es generalmente lla-
mado realismo, lo que no significa de ninguna manera la va-
lorizacion de lo semejante, sino la destruccion de los marcos
dentro de los cuales funcionaba. De ese modo, el realismo
novelesco es en principio la inversion de las jerarquias de la
representacion (la primacia de lo narrativo sobre lo descrip-
tivo o la jerarquia de los temas) y la adopcion de un modo de
focalizacion fragmentada o cercana que impone la presencia
bruta en detrimento de los encadenamientos racionales de la
historia. El régimen estético de las artes no opone lo antiguo
a lo moderno. Opone mas profundamente dos regimenes
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de historicidad. Es en el seno del régimen mimético que lo
antiguo se opone a lo moderno. En el régimen estético del

~arte, el futuro del arte, su distancia respecto del presente del

no-arte, no deja de poner en escena el pasado.

Aquellos que exaltan o denuncian la “tradicién de lo nue-
vo” olvidan en efecto que ella tiene como estricto comple-
mento la “novedad de la tradicién”. El régimen estético de
las artes no comenzé con decisiones de ruptura artistica, sino
con las decisiones de reinterpretacion de qué hace o quién
hace el arte: Vico descubriendo el “verdadero Homero”, es
decir no un inventor de fabulas y de caracteres, sino un
testigo del lenguaje y del pensamiento visualizados por los
pueblos del tiempo antiguo; Hegel, sefialando el verdadero
tema de la pintura holandesa: nada de historias de posada
o descripciones de interiores, sino la libertad de un pueblo,
impresa en forma de reflejos de luz; Holderlin, reinventando
la tragedia griega; Balzac, oponiendo la poesia del gedlogo
que reconstruye mundos a partir de rastros y fosiles a aquella
que se satisface reproduciendo algunas agitaciones del alma;
Mendelssohn, volviendo a tocar la Pasion segiin san Mateo,
etc. El régimen estético de las artes es en principio un sistema
nuevo de relacion con lo antiguo. Constituye, en efecto, co-
mo principio mismo de artisticidad esa relacion de expresion
de un tiempo y un estado de civilizacion que, anteriormente,
era la parte “no artistica” de las obras (aquella a la que se
disculpaba invocando la dureza de los tiempos en que habia
vivido su autor). Inventa sus reveluciones sobre la base de
la misma idea que le hace inventar el museo y la historia del
arte, la nocion de clasicismo y las nuevas formas de la repro-
duccion. .. Y se consagra a la invencion de nuevas formas de
vida sobre la base de una idea de lo que el arte ha sido, habra
sido. Cuando los futuristas o los constructivistas proclaman
el fin del arte y la identificacion de sus practicas con aquellas
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que elaboran, ritman o decoran los espacios v los tiempos de
la vida comtn proponen un fin del arte como identificacion
con la vida comunitaria, que es tributaria de la relectura
schilleriana y romantica del arte griego como modo de vida
de una comunidad, comunicando al mismo tiempo, ademas,
con las nuevas formas de los inventores publicitarios que no
proponen ninguna revolucion, sino solo una nueva forma
de vivir entre las palabras, las imagenes y las mercancias. Ia
idea de modernidad es una nocion equivoca que desearia
mediar en la configuracion compleja del régimen estético
de las artes, reteniendo las formas de ruptura, los gestos
iconoclastas, etc., separandolos del contexto que las autoriza:
la reproduccion generalizada, la interpretacion, la historia, el
museo, el patrimonio. .. Idea que desearia que el arte tuviera
un sentido tnico mientras que la temporalidad propia del
regimen estético de las artes es la de una co-presencia de
temporalidades heterogéneas.

Lanocion de modernidad parece de esa forma inventada
expresamente para confundir la comprensién de las trans-
formaciones del arte y de sus relaciones con las otras es-
feras de la experiencia colectiva. Existen, me parece, dos
grandes formas de esa confusion. Las dos se apoyan, sin
analizarla, sobre esta contradiccion constitutiva del régimen
estético de las artes que hace del arte una forma auténoma de
la vida y plantea asi al mismo tiempo la autonomia del arte
y su identificacién con un momento de un proceso de auto-
formacion de la vida. Se deducen asi las dos grandes varian-
tes del discurso sobre la “modernidad”. L.a primera quiere
una modernidad simplemente identificada con la autonomia
del arte, una revolucién “antimimética” del arte idéntica a
la conquista de la forma pura, por fin totalmente visible,
del arte. Cada arte afirmaria entonces la pura potencia del
arte explorando los poderes propios de su medio especifico.
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La modernidad poética o literari ser Luesplovacion de los
poderes de un lenguaje desviado de sts wsos comunicaclo-
nales. La modernidad pictorica scrnel retorno de la pintura

a lo que le es propio: el pigmento colorcado y la .superﬁcie
bidimensional. La modernidad musical se identihicaria con
el lenguaje de doce sonidos, librado de toda ;mulogia/ con
el lenguaje expresivo, etc. Y esas modernidades especificas
estarian en relacion de analogia a distancia con una moder-
nidad politica, susceptible de identificarse, segun las epocas,
con la radicalidad revolucionaria o con la modernidad so-
bria y desencantada del buen gobierno republicano. Lo que
Namamos “crisis del arte” es esencialmente la derrota de ese
paradigma modernista simple, cada vez mas separgdo de. la
mezcla de géneros y de soportes como de las polivalencias
politicas de las formas contemporaneas de las artes.

Esta derrota estd sobredeterminada evidentemente por
la segunda gran forma del paradigma modernista, que po-
driamos llamar modernitarismo. Entiendo por esto la identi-
ficacion de las formas del régimen estético de las artes con
las formas de cumplimiento de una tarea o de un destino
propio de la modernidad. En la base de esta iden.t%ﬁcaaor.l,
hay una interpretacion especifica de la contradlcqon. I:I’Iatl‘l—
cial de la “forma” estética. Es entonces la determinacion del
arte como forma y auto-formacion de la vida lo que es valo-
rizado. En el punto de partida estd la referencia insoslayable
que constituye la nocion schilleriana de la educacion estética
del hombre. Dicha nocion la que ha fijado la idea de que
dominacion y servidumbre son en principio disu‘i..bl.lciones
ontolégicas (actividad del pensamiento contra pasividad de
la materia sensible) y que ha definido un estado neutro, un
estado de doble anulacion donde actividad del pensamiento
y receptividad sensible devienen una sola realidad, Cogstitq-
yendo una nueva region del ser —aquella de la apariencia
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y del juego libres— que hace pensable esta igualdad que
la Revolucion Francesa, segtn Schiller, muestra imposible
de materializarse directamente. Es ese modo especifico de
habitar el mundo sensible lo que debe ser desarrollado por la
“educacion estética” para formar a los hombres susceptibles
de vivir en una comunidad politica libre. Es sobre esa base
que se construye la idea de modernidad como el tiempo
destinado a la realizacion sensible de una humanidad atn
latente en el hombre. Sobre este punto podemos decir que
la “revolucion estética” produjo una nueva idea de revolu-
cion politica, como realizacion sensible de una humanidad
comun aun existente solo en la idea. Es asi que el “estado
estético” schilleriano ha devenido el “programa estético” del
romanticismo aleman, el programa resumido en ese borrador
redactado en comun por Hegel, Holderlin y Schelling: la
realizacion, sensible en las formas de la vida y de la creencia
popular, de la libertad incondicional del pensamiento puro.
Es ese paradigma de autonomia estética el que ha devenido
el nuevo paradigma de la revolucién, y que ha permitido
luego el breve pero decisivo reencuentro de los artifices de la
revolucién marxista y de los artesanos de las nuevas formas
de vida. El fracaso de esta revolucion determiné el destino
—en dos tiempos~ del modernitarismo. En un primer mo-
mento, el modernismo artistico ha estado opuesto, en su au-
téntico potencial revolucionario de rechazo y de promesa, a
la degeneracion de la revolucion politica. El surrealismo y la
Escuela de Frankfurt han sido los principales vectores de esta
contra-modernidad. En un segundo tiempo, el fracaso de la
revolucion politica ha sido pensado como el fracaso de su
modelo ontologico-estético. La modernidad devino entonces
un destino fatal fundado sobre un olvido fundamental: esen-
cia heideggeriana de la técnica, corte revolucionario de la
cabeza del rey y de la tradicion humana y finalmente, pecado
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original de la criatura humana, negligente de su deuda con
el Otro y de su sumision a las potencias heterogéneas de lo
sensible.

Lo que llamamos posmodernismo es exactamente el pro-
ceso de ese cambio. En un primer momento, el posmoder-
nismo ha revelado todo lo que, en la evolucion reciente de
las artes y de sus formas de pensabilidad, derrumbaba del
modernismo: los pasajes y mezclas entre artes que colapsa-
ban la ortodoxia lessinguiana de la separacion de las artes;
la ruina del paradigma de la arquitectura funcionalista y el
retorno de la linea curva y del ornato; la ruina del modelo
pictorico/bidimensional/abstracto a través del retorno de la
figuracion y de la significacion y la lenta invasion del espacio
de exhibicion de pinturas por las formas tridimensionales
y narrativas, del arte-pop al arte de las instalaciones y las
“habitaciones” del videoarte,® las nuevas combinaciones de
la palabra y de la pintura, de la escultura monumental y
de la proyeccion de las sombras y de las luces; el estallido
de la tradicion serial a través de las nuevas mezclas entre
géneros, épocas y sistemas musicales. El modelo teleologico
de la modernidad ha devenido insostenible, al mismo tiempo
que sus repartos entre lo “propio” de las diferentes artes, o
la separacion del dominio puro del arte. El posmodernismo,
en un sentido, ha sido simplemente el nombre bajo el cual
algunos artistas y pensadores han tomado conciencia de lo
que habia sido el modernismo: una tentativa desesperada
por fundar lo “especifico del arte” ligandolo a una teleologia
simple de la evolucién y de la ruptura histéricas. Y no habia
verdadera necesidad de hacer de este reconocimiento tardio
de un dato fundamental del régimen estético de las artes una
cesura temporal efectiva, el fin real de un periodo histérico.

5. Cf. Raymond Bellour, “La Chambre”. En U’Entre-images, 2, Paris, P .O.
L, 1999.
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Pero precisamente la continuidad ha demostrado que el
posmodernismo era mas que esto. Muy rapidamente, la ale-
gre licencia posmoderna, su exaltacion del carnaval de los
simulacros, mestizajes e hibridaciones en todos los géneros,
se transformo en un fuerte cuestionamiento de esta libertad
0 autonomia que el principio modernitario daba —o habria
dado— al arte como mision a cumplir. Del carnaval regresa-
mos a la escena primitiva. Pero la escena primitiva se toma
en dos sentidos: el punto de partida de un proceso o la
separacion original. La fe modernista estaba atada a la idea
de esta “educacion estética del hombre” que Schiller habia
extraido de la analitica kantiana. La inversion posmoderna
ha tenido como base teorica el analisis lyotardiano de lo su-
blime kantiano, reinterpretado como escena de una distancia
fundante entre la idea y toda presentacion sensible. A partir
de aqui, el posmodernismo entré en el gran concierto del
duelo y del arrepentimiento del pensamiento modernitario.
Y la escena de esa distancia sublime a venido ha resumir
todo tipo de escenas de pecado o de separacion original: la
huida heideggeriana de los dioses; lo irreductible freudiano
del objeto no simbolizable y de la pulsién de muerte; la voz
del Absolutamente Otro pronunciando la prohibicién de la
representacion; la muerte revolucionaria del Padre. El pos-
modernismo deviene entonces el gran treno de lo irrepresen-
table/intratable/irredimible, denunciando la locura moderna
de la idea de una auto-emancipacion de la humanidad del
hombre y su inevitable e interminable consumacién en los
campos de exterminio.

La nocién de vanguardia definio el tipo de tema que
conviene a la visién modernista y apropiada para conectar
segln ésta lo estético y lo politico. Su éxito obedece menos
a la facil conexion que propone entre la idea artistica de la
novedad y la idea de la direccion politica del movimiento

43




Jacques Ranciere

que a la conexion mas secreta que ella opera entre dos ideas
de la “vanguardia”. Existe la nocion topografica y militar de
la fuerza que marcha a la cabeza, que detenta la inteligencia
del movimiento, resume sus fuerzas, determina el sentido
de la evolucion historica y elige las orientaciones politicas
subjetivas. En resumen, esta idea relaciona la subjetividad
politica a una cierta forma del partido, destacamento avan-
zado que extrae su capacidad dirigente de su capacidad de
leer e interpretar los signos de la historia. Y hay otra forma,
la de “vanguardia” que se arraiga en la anticipacion estética
del futuro, segin el modelo schilleriano. Si el concepto de
“vanguardia” tiene un sentido en el régimen estético de las
artes, es en este aspecto: no del lado de los destacamentos
avanzados de la novedad artistica, sino del lado de la inven-
cion de formas sensibles y de los marcos materiales de una
vida por venir. Es esto lo que la vanguardia “estética” ha apor-
tado a la vanguardia “politica”, o lo que ha querido y creido
aportarle, transformando a la politica en un programa total
de vida. La historia de las relaciones entre los partidos y los
movimientos estéticos es en principio la de una confusion,
a veces complacientemente sostenida, a veces violentamente
denunciada, entre esas dos ideas de la vanguardia, que de
hecho son dos ideas diferentes de la subjetividad politica:
la idea archi-politica del partido, es decir, la idea de una
inteligencia politica que resume las condiciones esenciales
del cambio, y la idea meta-politica de la subjetividad politica
global, la idea de la virtualidad en los modos de experiencia
sensibles e innovadores que anticipan la comunidad futura.
Pero esta confusion no tiene nada de accidental. No es que,
segin la doxa de hoy, las pretensiones de los artistas de una
revolucion total de lo sensible hayan constituido el soporte
del totalitarismo. Es mas bien que la idea misma de vanguar-
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dia politica esta repartida entre la concepcion estratégica y la
concepcion estética de la vanguardia.
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De las artes mecanicas y
de la promocion estética
y cientifica de los anénimos




En uno de sus textos hay un acercamiento entre el desarrollo
de las artes “mecdnicas” que son la fotografia y el cine y el na-
cimiento de la “nueva historia”.” ;Como se puede explicar dicho
acercamiento? La idea de Benjamin segun la cual al comienzo
del siglo xX, las masas adquieren en tanto que tales una cierta
visibilidad con la ayuda de esas artes, ;se corresponde con ese
acercamiento?

Hay tal vez en principio un equivoco a resolver, con-
cerniente a la nocién de las “artes mecanicas”. Lo que yo
relaciono es un paradigma cientifico y un paradigma estéti-
co. La tesis benjaminiana supone otra cosa, que me parece
dudosa: la deduccion de propiedades estéticas y politicas de
un arte a partir de sus propiedades técnicas. Las artes me-
canicas inducirian, en tanto que artes mecdnicas un cambio
de paradigma artistico y una relacion nueva del arte con
sus temas. Esta propuesta remite a una de las tesis esen-
ciales del modernismo: aquella que relaciona la diferencia
de las artes con la diferencia de sus condiciones técnicas o
de su soporte 0 medio especifico. Esta asimilacion puede
entenderse ya sea en la modalidad modernista simple, ya
sea segin la hipérbole modernitaria. Y el éxito persistente
de las tesis benjaminianas sobre el arte en los tiempos de la

6. «Llnoubliable», en Jean-Louis Comolli y Jacques Ranciére, Arrél sur
histoire. Paris, Centre Georges Pompidou, 1997,
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reproduccion mecanica obedece sin dudas al paso que asegu-
ran entre las categorias de explicacion materialista marxista
y las de 1a ontologia heideggeriana, atribuyendo el momento
de la modernidad al despliegue de la esencia de la técnica.
De hecho, esa relacion entre estética y lo onto-tecnologia ha
sufrido el destino general de las categorfas modernistas. En
los tiempos de Benjamin, de Duchamp o de Rodtchenko,
acompan6 la fe en los poderes de la electricidad y de la
maquina, del hierro, del vidrio y del hormigon. Con el desvio
llamado “posmoderno”, acompatia el regreso al icono, que da
el velo de Veronica como esencia de la pintura, al cine o a la
fotografia.

Es necesario, por lo tanto, en mi opinion, tomar las cosas
al revés. Para que las artes mecanicas puedan dar visibilidad
a las masas, o mas bien al individuo anénimo, deben ser en
principio reconocidas como artes. Es decir que primeramen-
te deben ser practicadas y reconocidas como algo distinto a
las técnicas de reproduccion o de difusion. Es por lo tanto
el mismo principio que da visibilidad a cualquier otra cosa
y que hace que la fotografia y el cine puedan ser artes. Tam-
bién podemos invertir la formula. Es porque lo anonimo ha
devenido un tema del arte que su registro puede ser un arte.
Que lo anénimo sea no solo susceptible de arte sino portador
de una belleza especifica es algo que, caracteriza en st mismo
al régimen estético de las artes. Este no solo ha comenzado
antes que las artes de la reproduccion mecanica, sino que es
precisarmente ¢l quien las ha hecho posibles por su manera
novedosa de pensar el arte y sus temas.

El régimen estético de las artes es en principio la ruina del
sisterna de la representacion, es decir, de un sistema donde
la dignidad de los temas dirigia a la de los géneros de la
representacion (tragedia para los nobles, comedia para el
pueblo; pintura de historia contra pintura de género, etc.). El

50

De las artes mecanicas y de la promocion. ...

sistema de la representacion definfa, junto con los géncros,
las situaciones y las formas de expresién que convenian a la
bajeza o a la elevacion del tema. El régimen estético de las
artes deshace esta correlacion entre tema y modo de repre-
sentacién. Esta revolucion ocurre primero en la literatura.
QQue una época y una sociedad se lean en los rasgos, los
habitos o los gestos de cualquier individuo (Balzac), que
la cloaca sea reveladora de una civilizacion (Hugo), que la
hija del granjero y la mujer del banquero sean tomadas con
idéntica potencia de estilo como “forma absoluta de ver las
cosas” (Flaubert), todas esa formas de anulacién o de inver-
sion de la oposicion entre lo alto y lo bajo no solo preceden
a los poderes de la reproduccion mecanica, sino que hacen
posible que esto sea mas que la simple reproduccion meca-
nica. Para que una forma de hacer técnica —ya sea el uso
de palabras o de camara— sea calificada como perteneciente
a un arte, es necesario en principio que su tema lo sea. La
fotografia no existe constituida como arte en razén de su
naturaleza técnica. Fl discurso sobre la originalidad de la
fotografia como arte “indicial” es un discurso muy recien-
te, que pertenece menos a la historia de la fotografia que a
la del desvio posmoderno mencionado anteriormente.® La
fotografia no ha devenido arte tampoco por imitacion de
las formas del arte, Benjamin lo muestra bien a proposito
de David Octavius Hill: es a través de la pequena pescadora
anénima de New Haven, y no por sus grandes composicio-
nes pictoricas, que €l hace entrar a la fotografia en el mundo
de las artes. Del mismo modo, no son los temas etéreos y las
esfumaturas artisticas del pictoralismo lo que han asegurado

7. La vocacion polémica antimodernista de este descubrimiento tardio
del “origen” de la fotografia, calcado sobre el mito de la invencion de la
pintura por Dibutade, aparece claramente tanto en Roland Barthes (La
camary licida) como en Rosalind Krauss (Le Photographique).
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el estatuto del arte fotografico, es mucho mas la asuncion de
lo indistinto: los emigrantes de LEntrepont de Stieglitz, los
retratos frontales de Paul Strand o de Walker Evans. Por una
parte la revolucion técnica viene después de la revolucion
estética, pero también la revolucion estética es la gloria de lo
indistinto, que es pictorico y literario antes de ser fotografico
o0 cinematografico.

Agreguemos que esta revolucion pertenece a la ciencia
del escritor antes de pertenecer a la del historiador. No son
ni el cine ni la foto los que determinaron los temas y los
modos de focalizacion de la “nueva historia”. Lo son mucho
mas la nueva ciencia historica y las artes de la reproduccion
mecanica que se inscriben en la misma légica de la revo-
lucion estética. Pasar de los grandes eventos y personajes a
las vidas anonimas, encontrar los sintomas de un tiempo, de
una sociedad o de una civilizacion en los detalles infimos de
la vida comtin, explicar la superficie por las cuevas subterra-
neas y reconstituir los mundos a partir de sus vestigios: ese
programa es literario antes de ser cientifico. No pretendemos
solamente que la ciencia historica tenga una prehistoria lite-
raria. Es la literatura misma la que se constituye como una
sintomatologia de la sociedad y opone esta sintomatologia a
los gritos y las ficciones de la escena publica. En el prefacio
de Cromwell, Hugo reivindicaba para la literatura una historia
de las costumbres en oposicion a la historia de los aconteci-
mientos practicada por los historiadores. En Guerra y Paz,
Tolstoi oponia los documentos de la literatura, extraidos de
los relatos y testimonios de la accion de innumerables actores
anonimos, a los documentos de los historiadores, sacados de
los archivos —vy las ficciones— de aquellos que creen dirigir
las batallas y hacer la historia. La historia erudita ha retoma-
do por su cuenta la oposicion cuando se ocup6 de la vieja
historia de los principes, de las batallas y de los tratados,
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fundada, por un lado, en la crénica de los apuntes y las
relaciones diplomaticas, la historia de los modos de vida de
las masas y de los ciclos de la vida material, y por otro, en la
lectura y la interpretacion de “testigos mudos”. La aparicion
de las masas en la escena de la historia o en las “nuevas”
imagenes no es en principio el lazo entre la era de las masas
y la de la ciencia y de la técnica. Es en principio la logica
estética de un modo de visibilidad que, por una parte revoca
las escalas de grandeza de la tradicion representativa, y por
otra revoca el modelo oratorio de la palabra en beneficio de
la lectura de los signos sobre el cuerpo de las cosas, de los
hombres y de las sociedades.

Es de esto de lo que la historia erudita es heredera. Pero
espera separar la condicion de su nuevo objeto (la vida de los
anoénimos) de su origen literario y de la politica de la literatu-
ra en la que ella se inscribe. Lo que deja caer —y que el cine
y la fotografia retoman— es esta logica que hace aparecer
la tradicion novelesca, de Balzac a Proust y al surrealismo,
esta idea de lo verdadero que Marx, Freud, Benjamin y la
tradicion del “pensamiento critico” han heredado: lo vulgar
deviene bello como rasgo de lo auténtico. Y deviene rasgo
de lo auténtico si lo despojamos de su evidencia para hacer
un jeroglifico, una figura mitologica o fantasmagorica. Esta
dimension fantasmagorica de lo verdadero, que pertenece al
régimen estético de las artes, jugé un papel esencial en la
constitucion del paradigma critico de las ciencias humanas
y sociales. La teoria marxista del fetichismo es el testimo-
nio mas sorprendente: debemos despojar a la mercancia de
su apariencia trivial, volverla un objeto fantasmagérico para
leer la expresion de las contradicciones de una sociedad. La
historia erudita ha querido seleccionar en la configuracion
estético-politica su objeto y rebajo esta fantasmagoria de lo
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verdadero en los conceptos socioldgicos positivistas de la
mentalidad/expresion y de la creencia/ignorancia.

Si debemos concluir que la
historia es ficcion.
De los modos de la ficcion
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Si la idea de ficcion es esencialmente positiva. ;Qué debemos
entender exactamente por esto? ;Cudles son los lazos entre la His-
toria en la cual estamos “embarcados” y las historias que son con-
tadas (o deconstruidas) por las artes del relato? ;Y cémo entender
que los enunciados poéticos o literarios “toman cuerpo”, tienen
efectos reales, mucho mds que ser reflejos de lo real? Las ideas de
“cuerpo politico” o de “cuerpo de la comunidad”, json algo mds
que metdforas? Esta reflexion, ;compromete una redefinicion de
la utopia?

He aqui dos problemas que algunos confunden para cons-
truir el fantasma de una realidad historica que no estaria
hecha mas que de “ficciones”. El primer problema concierne
a la relacion entre historia e historicidad, es decir, la relaciéon
del agente historico con el ser que habla. El segundo alude a
la idea de ficcion y la relacion entre la racionalidad ficcional
y los modos de explicacion de la realidad histérica y social,
entre la razon de las ficciones y la razon de los hechos.

Lo mejor sera comenzar por lo segundo, esta “positivi-
dad” de la ficcion que analizaba el texto al cual usted se
refiere. Esta positividad comprende en si misma una doble
cuestion: esta la cuestion general de la racionalidad de la
ficcion, es decir la distincion entre ficcion y falsedad. Y esta

8.J. Ranciere. “La fiction de mémoire. A propos du Tombeau d’Alexandre de
Chris Marker”, Trafic, n® 29, primavera de 1999, pp. 36-47.




Jacques Ranciere

aquella de la distincion —o de indistincion — entre los modos
de inteligibilidad propios de la construccion de las historiasy
los que sirven a la comprension de los fendmenos historicos.
Comencemos por el principio. La separacion entre idea de
ficcién e idea de mentira define la especificidad del régimen
representativo de las artes. Dicha separacion autonomiza las
formas del arte en relacién a la economia de las ocupaciones
comunes y de la contra-economia de los simulacros, propia
del régimen ético de las imagenes. Es la clave de la Poctica
de Aristoteles, que sustrae las formas de la mimesis poética
a la sospecha platénica sobre la consistencia y el destino
de las imagenes. Proclama que la disposicion de acciones
del poema no es la fabricacion de un simulacro, sino que
es un juego de saber que se ¢jerce en un espacio-tiempo
determinado. Fingir no es proponer enganos, es elaborar estruc-
turas inteligibles. La poesia no tiene que rendir cuentas sobre la
“verdad” de lo que ella dice, porque en principio, estd hecha no de
imdgenes o de enunciados, sino de ficciones, es decir de arreglos
entre los actos. La otra consecuencia que saca Aristoteles es
la superioridad de la poesia, que da una logica causal a una
sucesion de eventos, sobre la historia, condenada a presentar
los eventos segtin su desorden empirico. Dicho de otro modo
—y es evidentemente algo que los historiadores no gustan
mirar muy de cerca— el claro compartir entre realidad y
ficcion es ante todo la imposibilidad de una racionalidad de
la historia y de su ciencia.

La revolucion estética redistribuye el juego haciendo so-
lidarias dos cuestiones: el borrado de las fronteras entre la
razon de los hechos y aquella de las ficciones y el nuevo
modo de racionalidad de la ciencia histérica. Al declarar que
el principio de la poesia no es la ficcion sino un cierto acuer-
do de signos del lenguaje, la edad romantica rompe la linea
de separacion que aislaba al arte de la jurisdiccion de los
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enunciados o de las imagenes, y también aquella que sepa-
raba la razon de los hechos y de las historias. No es que
haya, como dicen algunos, consagrado el “autotelismo” del
lenguaje, separado de la realidad, sino todo lo contrario.
El arte hunde efectivamente al lenguaje en la materialidad
de los trazos por los cuales el mundo histérico y social se
hace visible a si mismo, sea bajo la forma del lenguaje mudo
de las cosas o del lenguaje cifrado de las imagenes. Y es la
circulacion en ese paisaje de los signos la que define la nueva
ficcionalidad: 1a nueva forma de contar las historias que es
en principio una manera de dotar de sentido al universo
“empirico” de acciones oscuras de objetos corrientes.
La disposicién ficcional no es mas el encadenamiento causal
aristotélico de las acciones “segun la necesidad y la verosimi-
litud”. Es un arreglo de signos. Pero esta disposicion litera-
ria de los signos no es ninguna auto-referencialidad solitaria
del lenguaje. Es la identificacion de modos de construccion
ficcional de aquellos de una lectura de los signos escritos
sobre la configuracion de un lugar, de un grupo, de un muro,
de una vestimenta, de un rostro. Es la asimilacion de las
aceleraciones o los retrasos del lenguaje, de sus mezclas de
imagenes o diferencias de tonos, de todas esas diferencias
de potencia entre lo insignificante y lo stuper significativo,
a las modalidades del viaje a través del paisaje de trazos
significativos dispuestos en la topografia de los espacios, la
fisiologia de los circulos sociales, la expresion silenciosa de
los cuerpos. La “ficcionalidad” propia de la era estética se
despliega entonces entre dos polos: entre la potencia de sig-
nificacion inherente a toda cosa muda y la desmultiplicacion
de los modos de palabra y de los niveles de significacion.

La soberania estética de la literatura no es por lo tanto
el reino de la ficcion. Es por el contrario un régimen de
indistincion que marca una tendencia entre la razon de los
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ordenamientos descriptivos y narrativos de la ficcién y los
de la descripcion y la interpretacion de los fendmenos del
mundo histérico y social. Cuando Balzac instala a su lector
frente a los jeroglificos entrelazados sobre la fachada ines-
table y heteroclita de La casa del gato que pelotea o lo hace
entrar, con los héroes de la Piel de zapa, en la boutique del
anticuario donde se mezclan amontonados los objetos profa-
nos y sagrados, salvajes y civilizados, antiguos y modernos,
que resumen cada uno un mundo; cuando hace de Cuvier el
verdadero poeta, reconstituyendo un mundo a partir de un
fosil, establece un régimen de equivalencia entre los signos
de la nueva novela y los de la descripcién o la interpretacion
de los fenémenos de una civilizacion. Forja esta nueva racio-
nalidad de lo banal y lo oscuro que se opone a los grandes
ordenamientos aristotélicos y devendra la nueva racionalidad
de la historia de la vida material, opuesta a las historias de
los grandes hechos y de los grandes personajes.

De ese modo se ve revocada la linea de separacion aristo-
télica entre dos “historias” —la de los historiadores y la de los
poetas —, que no separaba solamente la realidad de la ficcion,
sino también la sucesion empirica y la necesidad construida.
Aristoteles fundamentaba la superioridad de la poesia, que
cuenta “lo que podria pasar” segin la necesidad o la verosi-
militud del ordenamiento de las acciones poéticas, por sobre
la historia, concebida como una sucesion empirica de even-
tos, de “lo que ya paso”. La revolucion estética trastoca las
cosas: el testimonio y la ficcién surgen de un mismo régimen
de sentido. Por un lado lo “empirico” lleva las senales de
lo verdadero bajo la forma de trazos y huellas. “Lo que ya
pas6” proviene a su vez directamente un régimen de verdad,
de un régimen de mostracion de su propia necesidad. Por el
otro, “lo que podria pasar” no tiene mas la forma autonoma y
lineal de la disposicion de las acciones. La “historia” poética
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en lo sucesivo articula el realismo que nos muestra las huellas
poéticas inscriptas en la realidad misma y el artificialismo
que ensambla maquinas de comprension complejas.

Esta articulacion paso de la literatura al nuevo arte del
relato, el cine. Este lleva a su mas amplia potencia el do-
ble recurso de la impresion muda que habla y del mon-
taje que calcula los poderes de significacion y los valores
de verdad. Y el cine documental, el cine consagrado a lo
“real” es, en ese sentido, capaz de una invencion ficcional
mas fuerte que el cine “de ficcion”, facilmente entregado a
una cierta estereotipia de las acciones y de los caracteres.
Le Tombeau d’Alexandre, de Chris Marker, objeto del articulo
al cual ustedes se refieren, ficcionaliza la historia de Rusia
desde la época de los zares al tiempo del poscomunismo a
través del destino de un cineasta: Alexandre Medvedkine,
quien no es un personaje ficcional, no se cuentan historias
inventadas sobre la URSS. Juega sobre la combinacion de
diferentes tipos de rastros (entrevistas, rostros significativos,
documentos de archivos, extractos de films documentales y
ficcionales, etc.), para proponer posibilidades de pensar esta
historia. Lo real debe ser ficcionalizado para ser pensado.
Esta propuesta debe distinguirse de todo discurso — positivo
o negativo — segun el cual todo seria “relato”, con alternancia
de “grandes” y “pequenios” relatos. La nocion de “relato” nos
encierra en las oposiciones de lo real y del artificio, donde se
pierden igualmente positivistas y deconstructivistas. Y no se
trata de decir que todo es ficcion. Se trata de comprobar que
la ficcion de la era estética ha definido modelos de conexion
entre la presentacion de los hechos y las formas de inteligibi-
lidad que confunden la frontera entre razon de los hechos y
razon de la ficcion, y que esos modos de conexion han sido
retomados por los historiadores y los analistas de la realidad
social. Escribir la historia y escribir historias conciernen a
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un mismo sistema de verdad. Esto no tiene nada que ver
con ninguna tesis de realidad o irrealidad de las cosas. Por el
contrario, esta claro que un modelo de fabricacion de histo-
rias est4 ligado a una cierta idea de la historia como destino
comtn, con una idea de aquellos que “hacen la historia”, y
que esta interpenetracion entre razoén de los hechos y razon
de las historias es propia de una época donde no importa
quién es considerado como cooperador en la tarea de “hacer”
la historia. No se trata por lo tanto de decir que “la Historia”
solo esta hecha de las historias que nosotros contamos, sino
simplemente que la “razén de las historias” y las capacidades
de actuar como agentes historicos, van juntas. La politica y el
arte, como los saberes, construyen “ficciones”, es decir, redis-
tribuciones materiales de signos y de imagenes, de relaciones
entre lo que vemos y lo que decimos, entre lo que se hace y
lo que se puede hacer.

Encontramos aqui otra cuestion acerca de la relacion en-
tre literariedad e historicidad. Los enunciados politicos o lite-
rarios surten efecto en lo real. Definen modelos de palabras o
de accion, pero también de regimenes de intensidad sensible.
Trazan los mapas de lo visible, de las trayectorias entre lo
visible y lo decible, de las relaciones entre modos de ser,
modos de hacer y modos de decir. Definen las variaciones de
intensidades sensibles, de las percepciones y las capacidades
de los cuerpos. Se apoderan de ese modo de los humanos
corrientes, profundizan las distancias, abren derivaciones,
modifican las formas, las velocidades y los recorridos segun
los cuales adhieren a una condicién, reaccionan a situacio-
nes, reconocen sus imagenes. Reconfiguran el mapa de lo
sensible desdibujando la funcionalidad de los gestos y de
los ritmos adaptados a los ciclos naturales de la produc-
cion, de la reproduccion y de la sumision. El hombre es un
animal politico porque es un animal literario, que se deja
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desviar de su destino “natural” por el poder de las pala-
bras. Esta “literariedad” es la condicién al mismo tiempo
que el efecto de la circulacion de los enunciados literarios
“propiamente dichos”. Pero los enunciados se apoderan de
los cuerpos y los desvian de su destino en la medida en
que ellos no son cuerpos, en el sentido de organismos, sino
cuasi-cuerpos, bloques de palabras circulantes sin padre le-
gitimo que los acomparie hacia un destinatario autorizado.
Tampoco producen cuerpos colectivos. Mds atn, introducen
en los cuerpos colectivos imaginarios lineas de fractura, de
desincorporaciéon. Esto ha sido siempre, como lo sabemos,
la obsesion de los gobernantes y de los teéricos del buen
gobierno, inquietos por el “desclasamiento” producido por
la circulacion de la escritura. Es también, en el siglo XIX, la
obsesion de los escritores “propiamente dichos” que escriben
para denunciar esta literariedad que desborda la institucion
de la literatura y desvia sus producciones. Es verdad que la
circulacion de esos cuasi-cuerpos determina modificaciones
de la percepcion sensible de lo comun, de la relacion entre lo
comun de la lengua y la distribucion sensible de los espacios
y de las ocupaciones. Dibujan de ese modo comunidades
aleatorias que contribuyen a la formacion de colectivos de
enunciacién que ponen en cuestion la distribucion de los
roles, de los territorios y de los lenguajes, en suma, de esos
sujetos politicos que cuestionan la parte asignada a lo sensi-
ble. Pero precisamente un colectivo politico no es un orga-
nismo o un cuerpo comunitario. Las vias de la subjetivacion
politica no son las de la identificacion imaginaria sino las de
la des-incorporacion literaria.*

No estoy seguro de que la nocion de utopia de cuenta
apropiadamente de ese trabajo, puesto que es una palabra

9. Sobre esta cuestion, me permito remitir a mi libro Les Noms de
Phistoire. Paris, Seuil, 1992.
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cuyas capacidades definicionales han sido completamente
devoradas por sus propiedades connotativas: el loco suefio
entrana la catastrofe totalitaria, y a la inversa, la apertura
infinita de lo posible que resiste a todos los cierres totalita-
rios. Desde el punto de vista que nos ocupa, que es el de las
reconfiguraciones de lo sensible comun, la palabra “utopia”
es portadora de dos significaciones contradictorias: es el no-
lugar, el punto extremo de una reconfiguracion polémica de
lo sensible, que rompe las categorias de la evidencia. Pero la
utopia es también la configuraciéon de un buen lugar, de un
compartir no polémico del universo sensible, donde lo que
se hace, lo que se ve y lo que se dice se ajustan perfectamente.
Las utopias y los socialismos utépicos han funcionado sobre
esta ambigtiedad: por un lado como cese de las evidencias
sensibles en las cuales se arraiga la normalidad de la domi-
nacion; por el otro, como proposicién de un estado de cosas
donde la idea de comunidad tendria sus formas adecuadas
de incorporacién, donde seria suprimida por lo tanto esta
polémica sobre la relacion de las palabras con las cosas, que
constituye el corazén de la politica. En La noche de los proleta-
rios, analicé desde ese punto de vista el reencuentro complejo
entre los ingenieros de la utopia y los obreros. Lo que los
ingenieros saintsimonianos proponian era un nuevo cuerpo
real de la comunidad, donde los cursos de agua y de hierro
trazados en el suelo sustituirian a las ilusiones de la palabra
y del papel. Lo que hacen los segundos no es oponer la
practica a la utopia, es restituirle a ésta su caracter de “irreali-
dad”, de montaje de palabras y de imagenes apropiadas para
reconfigurar el territorio de lo visible, de lo pensable, de lo
posible. Las “ficciones” del arte y de la politica son, de ese
modo, heterotopias mucho mas que utopias.
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En la hipotesis de una “fabrica de lo sensible”, la relacién
entre la prdctica artistica y su exterior aparente, d saber, ¢l tra-
bajo, es esencial. ;Como concibe Ud., por su parte, dicha relacion
(exclusion, distincion, indiferencia. ..)? ;Se puede. hablar de la
“accion humana” en general y englobar las prdcticas artisticas,
0 bien ellas son excepcionales ante las olras prdcticas?

En la nocién de “fabrica de lo sensible”, podemos en
principio aceptar la constitucion de un mundo sensible co-
mun, de un habitat comun, mediante el tejido de una plura-
lidad de actividades humanas. Pero la idea de “reparto de
lo sensible” implica algo mas. Un mundo “comun” no es
simplemente el ethos, la estancia en comun, que resulta de
la sedimentacion de un cierto ntimero de actos entrelazados,
sino que es siempre una distribucién polémica de las mare-
ras de ser y de la “ocupacion” en un espacio de posibles.
Es a partir de aqui que podemos plantear la pregunta de
la relacion entre la “ordinariedad” del trabajo y la “excep-
cionalidad” artistica. Aqui de nuevo la referencia platonica
puede ayudar a plantear los términos del problema. En el
tercer libro de la Republica, el mimético es condenado no
sélo por la falsedad y caracter pernicioso de las imagenes que
propone, sino segtn un principio de division del trabajo que
ya sirvi para excluir a los artesanos de todo espacio politico
comun: el mimético es, por definicion, un ser doble. Hace




Jacques Ranciére

dos cosas a la vez, en tanto que el principio de comunidad
bien organizada es que cada uno no hace mas que una cosa,
aquella a la cual su “naturaleza” le destina. En un sentido,
estd todo dicho aqui: la idea del trabajo no es en principio
la de una actividad determinada, de un proceso de trans-
formacion material. Es la de un reparto de lo sensible: una
imposibilidad de hacer “otra cosa” fundada en una “ausencia
de tiempo”. Esta “imposibilidad” forma parte de la concep-
cion incorporada de la comunidad. Plantea el trabajo como
la relegacion necesaria del trabajador en el espacio-tiempo
privado de su ocupacion, su exclusion de la participacion en
lo comun. El mimético aporta la confusién en ese reparto:
es un hombre de lo doble, un trabajador que hace dos cosas
al mismo tiempo. Lo mas importante es tal vez el correlato:
el mimético da al principio “privado” del trabajo una escena
publica. Construye una escena comun con lo que deberia
determinar el confinamiento de cada uno en su lugar. Es ese
re-partir de lo sensible lo que le da su nocividad, mas que
el peligro de los simulacros que debilitan las almas. De ese
modo la practica artistica no es lo exterior al trabajo sino su
forma de visibilidad desplazada. El reparto democratico de
lo sensible hace del trabajador un ser doble. Saca al artesano
de “su” lugar, el espacio doméstico del trabajo, y le da el
“tiempo” de ser en el espacio de las discusiones publicas y en
la identidad del ciudadano deliberante. El desdoblamiento
mimeético que acttia en el espacio teatral consagra y visua-
liza esta dualidad. Y, desde el punto de vista platénico, la
exclusion del mimético va a la par de la constitucién de una
comunidad donde el trabajo esta en “su” lugar.

El principio de ficcién que rige el régimen representativo
del arte es una manera de estabilizar la excepcién artistica,
de asignarla a una tekhné, lo que quiere decir dos cosas:
el arte de las imitaciones es una técnica y no una mentira.
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Deja de ser un simulacro, pero deja al mismo tiempo de
ser la visibilidad desplazada del trabajo, como reparto de lo
sensible. El imitador no es mas el doble ser al cual debemos
oponer la ciudad donde cada uno no hace mas que una sola
cosa. El arte de las imitaciones puede inscribir sus jerarquias
y exclusiones propias en el gran reparto de las artes liberales
y de las artes mecanicas.

El régimen estético de las artes transforma esta reparti-
cién de los espacios. No solo pone en causa simplemen-
te el desdoblamiento mimético en beneficio de una inma-
nencia del pensamiento en materia sensible. Pone también
en causa el estatuto neutralizado de la tekhné, la idea de
la técnica como imposicion de una forma de pensamiento
a una materia inerte. Es decir, que actualiza el reparto de
las ocupaciones que sostiene la reparticion de los ambitos de
actividad. Es esta operacion tedrica y politica lo que esta en el
corazon de las Cartas sobre la educacion estética del hombre de
Schiller. Detras de la definicion kantiana del juicio estético
como juicio sin concepto —sin sumision del dato intuitivo
a la determinacién conceptual —, Schiller marca el reparto
politico que es lo que esta en juego en la cuestion: el reparto
entre aquellos que acttian y aquellos que sufren; entre las
clases cultivadas y que tienen acceso a una totalizacién de
la experiencia vivida y las clases salvajes, hundidas en la
fragmentaciéon del trabajo y de la experiencia sensible. El
estado “estético” de Schiller, al suspender la oposicién entre
entendimiento activo y sensibilidad pasiva, quiere destruir,
con una idea del arte, una idea de la sociedad fundada sobre
la oposicion entre aquellos que piensan y deciden y aquellos
que estdn dedicados a los trabajos materiales.

Esta suspension del valor negativo del trabajo devino en
el siglo XIX se convirtio en la afirmacion de su valor posi-
tivo como forma también de efectividad comun del pensa-
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miento y de la comunidad. Esta mutacion ha pasado por la
transformacion del suspenso del “estado estético” en afirma-
cion positiva de la voluntad estética. El romanticismo pro-
clama el devenir-sensible de todo pensamiento y el devenir-
pensamiento de toda materialidad sensible como el fin mis-
mo de la actividad del pensamiento en general. El arte vuelve
a ser asi un simbolo del trabajo. Anticipa el fin —la supresion
de las oposiciones— que el trabajo no esta en condiciones de
conseguir por y para si mismo. Pero lo hace en la medida
en que es produccion, identidad de un proceso de efectua-
cion material y de una presentacion en si del sentido de la
comunidad. La produccién se afirma como el principio de
un nuevo reparto de lo sensible, en la medida en que ella
une en un mismo concepto los términos tradicionalmente
opuestos de la actividad que fabrica y de la visibilidad. Fabri-
car queria decir habitar el espacio-tiempo privado y oscuro
del trabajo nutricio. Producir une al acto de fabricar el de
actualizar, de definir una relacién nueva entre el hacer y el
ver. Fl arte anticipa al trabajo porque realiza el principio: la
transformacion de la materia sensible en presentacion en si a
la comunidad. Los textos del joven Marx que dan al trabajo
el estatuto de esencia genérica del hombre solo son posibles
sobre la base del programa estético del idealismo aleman:
el arte como transformacion del pensamiento en experiencia
sensible de la comunidad. Y es ese programa inicial lo que
funda las practicas de las “vanguardias” de los arfios veinte:
suprimir el arte en tanto que actividad separada, restituirla
al trabajo, es decir, a la vida, elaborando su propio sentido.

Yo no quiero decir con esto que la valorizacién moderna..

del trabajo sea el unico efecto del nuevo modo de pensa-
miento del arte. Por una parte, el modo estético del pensa-
miento es mucho mas que un pensamiento del arte. Es una
idea del pensamiento, ligada a una idea del reparto de lo
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sensible. Por otra parte, debemos también pensar la forma
en que el arte de los artistas se encuentra definido a partir de
una doble promocion del trabajo: la promocion econémica
del trabajo como nombre de la actividad humana funda-
mental, pero también las luchas de los proletarios para sacar
al trabajo de su noche, de su exclusion de la visibilidad y
de la palabra comunes. Debemos salir del esquema pere-
zoso y absurdo que opone el culto estético del arte por el
arte al poder crecienite del trabajo obrero. Es como trabajo
que el arte puede tomar el caracter de actividad exclusiva.
Mas astutos que los desmitificadores del siglo xx, los criticos
contemporaneos de Flaubert senalan lo que liga el culto de
la frase a la valorizacion del trabajo dicho sin frase alguna:
el esteta flaubertiano es un picapedrero. Arte y produccion
podran identificarse en la época de la revolucién rusa
porque provienen de un mismo principio de reparticion
de lo sensible, de una misma virtud del acto que abre una
visibilidad al mismo tiempo que fabrica objetos. El culto del
arte supone una revalorizacién de las capacidades ligadas a la
idea misma de trabajo. Pero ésta es menos el descubrimiento
de la esencia de la actividad humana que una recomposi-
cion del paisaje de lo visible, de la relacion entre el hacer, el
ser, el ver y el decir. Cualquiera sea la especificidad de los
circuitos econémicos en los cuales se inserten, las practicas
artisticas no son una “excepcion” respecto de otras practicas:
representan y reconfiguran el reparto de esas actividades.
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