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Repensando las promesas de la imagen

MARTIN M. ACEBAL, AGUSTINA PEREZ RiAL

ENGLISH TITLE: Rethinking the Promises of the Image

ABSTRACT: In the following pages we aim to investigate the agentivity of
images through the review of the proposal openings of pragmatism and
the analysis of contemporary artistic expressions. Taking as a starting
point Austin’s conferences lecture How to Do Things with Words, what
interests us is to think the productivity of his epistemological approaches
in order to examine the status of the image, and build, from there, what
we have called the promises of the image. We understand that certain
art forms today explicitly thematize the problem of what it is that we
can do with the images, or more specifically, what can be done with
the available visual magma-increasingly temporary and anonymous.
Also, we will take a futher look at assembly operations as a witness
to the reenrollment of the image in visual and cognitive new series.
We believe that this transaction provides us with some heuristic clues
to investigate the performativity and the promising statute of images.
For this purpose, we will focus at the description of the work of the
Czechoslovak—German artist, Harun Farocki: the film essay Stilleben
(Still Life, 1997) and video installation from Ernste Spiele III: Eine Sonne
ohne Schatten (Serious Games III: Immersion, 2010). Farocki’s works
will allow us to deepen the rejection of an ontology of the image in its
referential status loss and, finally, in the advent of a new performativity.
Finally, we will introduce some guidelines that will help us understand
in the formulation of a pragmatic view.

PAROLE CHIAVE: image; pragmatism; promise; performativity; montage.
Introduccion
Desterrada cualquier ontologia de la imagen, ésta abre su sentido a
una multiplicidad de operaciones cognitivas. Estan quienes mantienen

aun cierta confianza en ella; quienes en el extremo opuesto, asentados
en su cinismo, rechazan cualquier tipo de relacién entre la imagen y lo

o1



92 Martin M. Acebal, Agustina Pérez Rial

real; quienes la piensan como un signo de manipulacion; y podriamos
seguir, asi, multiplicando posicionamientos.

En estas paginas nos proponemos indagar la agentividad de las imd-
genes en un recorte sesgado al desafio propuesto por esta sisifica
empresa. Tomando como punto de partida una relectura de John L.
Austin (1962 [2008]), lo que nos interesa es reflexionar acerca de la
productividad de sus planteamientos epistemoloégicos para examinar
el estatuto de las imagenes en algunas producciones de arte contem-
poraneo, y poder pensar, desde alli, lo que hemos denominado las
promesas de la imagen.

Entendemos que ciertas manifestaciones artisticas tematizan hoy
explicitamente el problema de qué es aquello que podemos hacer
con las imagenes, o mas especificamente, qué se puede hacer con ese
magma de visualidad disponible — cada vez mas, supernumerario y
an6énimo —.

En este contexto, una exhibicion como “ATLAS ;Coémo llevar el
mundo a cuestas?”,’ que toma como punto de partida el trabajo de Aby
Warburg (1866-1929), un historiador del arte y teérico aleman, que
supuso, en palabras de Georges Didi-Huberman, “el gran momento,
el gran giro para entender qué son las imagenes”,* nos permite pro-
blematizar dos cuestiones interrelacionadas: el estatuto de la imagen y
su potencial performativo.

Didi-Huberman sefiala que la propuesta de la exhibicion es de-
construir la nocién de archivo y pensar el Atlas como “un trabajo de
montaje en el que se unen tiempos distintos” como en “un shock”. Si
la imagen se caracteriza porque encierra la capacidad de que en ella
confluyan distintas temporalidades,? su propuesta como curador es
abrir los archivos visuales, sus imagenes contenidas, a la posibilidad de
un montaje interpretativo en el que sélo del producto de la reunion

1. Georges Didi-Huberman (Curador), Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid, Espafia, 25 de noviembre 2010 — 28 marzo 2011.

2. Extraido de la entrevista a Georges Didi-Huberman (2010) disponible en internet.
www.youtube.com/watch?v=WwVMnizb2Zo (Ultima visita: 13/06/2013)

3. ContinuaDidi- Huberman en la entrevista antes mencionada: “Ninguna ima-
gen interesante corresponde a un solo tiempo, cualquier imagen interesante es una
confrontacién, una coexistencia de tiempos distintos”. Esta apertura temporal de
las imagenes, o al menos de algunas de ellas, es lo que les permite desligarlas de
una propuesta narrativa, de la linealidad de sentido a la que la confinaria el relato.
www.youtube.com/watch?v=WwVMnizb2Zo (Ultima visita: 13/06/2013)



Repensando las promesas de la imagen 93

de “dos cosas muy distintas surja una tercera que es el indicio de lo
que buscamos”.*

La hipétesis del montaje como una forma de conocimiento del
mundo, como una operacién epistémica, presente en estos plantea-
mientos, y con anterioridad en teéricos y realizadores como Sergei
Eisenstein o Lev Kuleshov, funciona en nuestra argumentacion co-
mo una operacion testigo. Esta nos da algunas claves heuristicas para
indagar en la performatividad de la imagen en dos obras del artista
checoslovaco—aleman, Harun Farocki: el film—ensayo Stilleben (Natu-
raleza muerta, 1997) y la videoinstalacion Ernste Spiele III: Eine Sonne
ohne Schatten (Juegos Serios III: Inmersion, 2010).

Si Naturaleza muerta permite, en la genealogia critica que establece
entre los bodegones del siglo XVII y la actividad publicitaria, proble-
matizar la composiciéon de las imagenes y el estatuto de lo registrado
en su devenir profano; Inmersion, en su trabajo sobre los entornos vir-
tuales y los escenarios ficticios, nos permite volver sobre las complejas
relaciones entre imagen y mundo y la potencia de la imagen mas alla
de su ligazon referencial.

Repensar, entonces, el estatuto de la imagen en una sociedad en
la que su produccion se multiplica con la misma celeridad que los
pactos que con ella se establecen (pacto de verdad, pacto de confianza,
pacto cinico, entre otros) nos abre a una serie de interrogantes: ;cual
es el estatuto que las imagenes adquieren en esta coyuntura? ;cémo
enfrentarse a ese magma de visualidad anénima que circunda y cir-
cula entre sujetos e instituciones? ;como caracterizar la potencialidad
performativa, epistémica y pragmatica, de ese excedente visual? Sobre
estas preguntas volveremos en las paginas que contintan.

1. La promesa en la teoria de los actos de habla

Desde su formulacioén inicial, el planteo de Austin ha recibido sucesi-
vas criticas. Acaso la mas compartida, en especial en el ambito de la
semiotica, es la relativa a la relevancia que ocupa la intencionalidad

4. Palabras extraidas de la entrevista a Georges Didi-Huberman realizada por Pedro
G. Romero (2007) disponible en internet. www.revistaminerva.com/articulo.php?id=141
(Ultima visita: 13/06/2013)
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y, por ende, cierta concepcion de sujeto, en su caracterizacion de los
actos de habla. Otras observaciones han sefialado el alto nivel de con-
vencionalidad que se le reconoce a estos actos, lo que lleva —en especial
en Searle— a una “idealizacién” de los mismos y a su asociaciéon con
determinadas formas sintacticas o a la posibilidad de ser parafrasea-
dos a través de una férmula gramatical estabilizada. Esta manera de
concebir la actividad lingiiistica conduce, segtin otros autores,” a una
confianza en la intuicién del hablante como fuente de saber sobre el
lenguaje, antes que en el andlisis de efectivos y concretos materiales
discursivos.

Alo largo de las doce conferencias que conforman Cémo hacer cosas
con palabras (1962 [2008]) la promesa es un acto recurrente, podria-
mos casi arriesgar que es el mas recurrente. Aparece, sale un poco de
escena para darle lugar a la apuesta, a la amenaza, a la disculpa, pero
siempre regresa para ser evaluada, sopesada, analizada con nuevos con-
ceptos, con nuevas herramientas que Austin va desplegando. También
serd uno de los actos a los que dedicara una especial atenciéon John
Searle (1969 [1994]), en su esfuerzo por identificar las condiciones de
felicidad de los actos de habla.® Diré este autor: “[el acto de prometer]
tiene algo mas que interés local, y muchas de las lecciones que han de
aprenderse de €l son de aplicacion general” (1969 [1994]: 62).

Esta insistencia de la promesa, su recurrencia, se justifica, quiza,
por su caracter interpelador, en cierto punto irreductible a las su-
cesivas clasificaciones. En una primera instancia, la promesa sirve
como prueba para refutar la “falacia descriptiva”, para mostrar que no
todos los fendmenos del lenguaje son reductibles a una descripciéon
verdadera o falsa de los hechos:

Porque quien usa la formula “te prometo que...”, promete, la promesa no es
siquiera nula, aunque es hecha de mala fe. La expresion es quizas equivoca,

5. A nosotros nos interesa recuperar en estas paginas las lecturas criticas que realiza
Eliseo Verén en “El sentido inverso”, tercer parte del compendio de ensayos realizados
entre 1975-1984 y publicado en 1993 bajo el titulo La semiosis social. Fragmentos de una teoria
de la discursividad.

6. Frente a la propuesta altamente exploratoria e hipotética de Austin, la obra de Searle
se presenta como mucho mas sistematica y formalizada. En ella se amplia una filosofia del
lenguaje apenas esbozada en Austin y se despliega una taxonomia de los actos de habla y
una caracterizacion de sus condiciones de felicidad. En este trabajo buscaremos acentuar el
caracter complementario de ambas teorias.
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probablemente engafiosa y sin duda moralmente incorrecta, pero no es una
mentira ni un enunciado erréneo.
(Austin, 1962 [2008]: 52, cursivas en el original).

De esta manera, la promesa se presenta como un acto de habla con-
vencional” que demuestra la necesidad de elaborar un repertorio de
nociones, eventualmente una teoria, que permita explicar esta nueva
clase de fendmenos mas alla de la capacidad falsable de lo afirmado.
Esto lleva a Austin a proponer su distincion inicial entre “realizati-
vos” y “constatativos”. Los primeros, entre los que se inscribiria la
promesa, se caracterizan por no tener un caracter descriptivo y por
corresponderse con la ejecucion de una accion. Agrupada en esta clase,
la promesa — como el acto de asumir un cargo, apostar, legar, bautizar,
entre otros — no depende de un estado de cosas con el cual deberia
corresponderse, sino con una serie de circunstancia que deben darse
para establecer su caracter “afortunado”. La primera de estas circuns-
tancias de la promesa es lo que Searle (1969 [1994]) luego llamara la
“condicién de sinceridad”, es decir, que aquel que realiza la promesa
tenga la intencién de cumplir lo prometido. Ante la ausencia de este
requisito, la promesa se vuelve “nula”. Pero, como dice Austin, sigue
habiendo promesa.

La promesa — o la persistencia de la promesa mas alla de su “nu-
lidad” — es lo que empuja a considerar nuevos componentes en la
explicacion de Austin. Asi, no se trata so6lo de buenas o malas intencio-
nes, sino de la produccion de ciertas palabras o férmulas.® Pero pronto
notamos que el criterio — que parece funcionar en actos como jurar,
bautizar, y otros altamente convencionalizados — fracasa nuevamente
en la promesa, ya que ella puede expresarse a través de modalidades
que no consisten en una clara explicitaciéon de la expresiéon “yo pro-
meto”. La inaprensible promesa fuerza, asi, a una nueva distinciéon en
Austin: los realizativos “explicitos” y los “implicitos”. De este modo,
parece que la tinica condicién que persiste para la identificacion de
una promesa es aquella que la quita del ambito de la intencionalidad

7. Es decir, de accién relativamente regulada y estabilizada en una cultura, de modo
de poder inferirse en ella requisitos, modos de expresarse y efectos anticipables.

8. Dice Austin: “Tiene que haber un procedimiento convencional aceptado, que posea
cierto efecto convencional; dicho procedimiento debe incluir la emisién de ciertas palabras
por parte de ciertas personas en ciertas circunstancias” (1962 [2008]: 56; cursivas nuestras).
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y la produccion de precisas expresiones, y la devuelve al ambito de
la circulacion y recepcion de los discursos sociales. Austin lo enuncia
tempranamente y luego lo retomara:

...para que pueda decirse que he hecho una promesa es normalmente
necesario.

A) que yo haya sido oido por alguien, quiza por el destinatario de la promesa;
B) que el destinatario de la promesa haya entendido que hice una promesa.

Sino se satisfacen una u otra de estas condiciones surgen dudas acerca
de si he prometido realmente, y podria sostenerse que mi acto fue sélo un
intento o que fue nulo.

(Austin, 1962 [2008]: 64; segundas cursivas nuestras).

Ahora bien, ¢qué significa que el destinatario de la promesa haya
entendido que hice una promesa? En términos de la lectura critica de
Veroén (1993) significa que entre la produccion y el reconocimiento,
en ese espacio inconmensurable abierto por la circulacion discursiva,
se abre un impasse de la pragmdtica no convencionalista, un impasse
que para ser pensado no puede reducir la actividad lingiiistica a la
ejecucion de codigos y convenciones previsibles.

En los planteamientos de Ver6n la promesa aparece caracterizada
como un seudoperformativo:

Volvamos ahora a la segunda categoria de fenémenos, la que aborda Austin
sin reconocer su diferencia con la primera, cuando da el ejemplo de la pro-
mesa. Llamaré a las expresiones lingliisticas pertenecientes a esta categoria
los seudoperformativos. A diferencia de los verdaderos performativos, ellos
son muy numerosos. A decir verdad, esta segunda categoria comprende la
mayoria de las cosas que los sostenedores de la teoria que discutimos lla-
man “actos de lenguaje”, como por ejemplo, aconsejar, advertir, amenazar,
afirmar, ordenar, suplicar, solicitar, apreciar, exhortar y muchos otros, entre
los que se encuentra, por supuesto, el prometer.

(Verdn, 1993: 180181, cursivas y comillas en el original)

Asi entendidos, los seudoperformativos, se presentan como actos
en los que es imposible establecer de antemano una situaciéon de
enunciacion, los efectos de un acto o una formula lingtiistica invariable
que permita glosarlos. Despojandose de una concepcion estrecha de la
nocion de “hacer”, Verén plantea que lo que la promesa evidencia
es algo que los mismos teéricos de los actos del lenguaje ya habian
identificado “que la enunciacién de un enunciado, cualquiera que
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fuere, tiene una ‘fuerza ilocucionaria’, que es un acto de lenguaje
determinado y determinable” (1993: 187, cursivas y comillas en el
original).

La propuesta epistemologica que nos interesa desarrollar en los
préximos apartados parte de un cuestionamiento a la ontologia de la
imagen y su valor referencial, para pensarla como una promesa, o en
otras palabras, como el espacio en el que multiples promesas pueden
asentarse, aun cuando ella mantenga intacta su materialidad.

2. El estatuto de las imagenes promisivas

La lengua de la imagen no es sélo el conjunto de las
palabras emitidas (a nivel del combinador de signos
o creador del mensaje, por ejemplo), es también el
conjunto de las imagenes recibidas: la lengua debe
incluir las ‘sorpresas’ del sentido.

RoLAND BARTHES (1982 [1986]: 43, cursivas y comillas

en el original)

Previamente a su debilitamiento referencial, el estatuto de la ima-
gen debi6 atravesar por otros estadios. En efecto, antes de llegar a
lo terrenal, antes de transformarse en un objeto mas del proceso de
produccion, la imagen debid descender los cuatro niveles que confor-
maban la lectura medieval de los textos y las imagenes sagradas: el
literal, el alegorico, el moral y el anagdgico.

Mientras el primero anclaba a las imagenes en su materialidad y
terrenalidad, el nivel alegérico desplegaba la posibilidad de una distin-
ci6on entre lo material y lo animico y el nivel moral transformaba a la
imagen en una fuente de ensefianzas. El nivel anagogico, finalmente,
era entendido como “un suprasentido espiritual que trasciende los
demas sentidos y alcanza el nivel de lo divino” (Beristain, 1985 [1995]:
36).

La pérdida de este orden de sentido trascendente del mundo fue
evidenciando la inconsistencia de la lectura alegérica de las imagenes.
Una lectura que construia un paralelismo entre las imagenes y un
sistema de conceptos. Debilitado este sistema, la alegoria entra en
tension dialéctica manifestando su insuficiencia para agotar el sentido.
Este movimiento derivara, para Eco, en la transformacién de la sensi-
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bilidad contemporanea, en la conciencia de la posibilidad de diversas
“lecturas” (1968 [1985]: 158). Dice este autor:

... mientras el alegorismo clésico atribuia a cada figura un referente perfec-
tamente determinado, el simbolismo moderno es un simbolismo “abierto”
precisamente porque pretende fundamentalmente ser comunicacién de lo
indefinido, de lo ambiguo, de lo polivalente.

(Eco, 1968 [1985]: 159)

Profanas, terrenales, expulsadas de la garantia divina, las image-
nes ingresan plenamente en el proceso de produccién humano. Son
generadas en serie, son puestas en circulacién y prontamente aban-
donadas como objetos obsoletos, excedentes, residuales. Se produce
asi lo que llamamos un “magma de visualidad disponible”. Se trata
de una visualidad que ya no puede aproximarnos a lo sagrado, ni
ofrecernos un registro preciso de lo profano. No hay, entonces, para
las reapropiaciones de estas imagenes, reclamo, sancion, refutacion.
Cuando no hay mas alegoria, no hay mas sacrilegio: se abre el espacio
para la retorica y la promesa.

Ya Barthes en su clasico texto sobre “Retérica de la imagen” se
preguntaba: “;Coémo entra el sentido en la imagen? ;Dénde acaba ese
sentido? Y si acaba, (Qué hay mds alld? (1982 [1986]: 30, cursivas en el
original). Remontandose a lo que en una primera lectura puede pare-
cer una auténtica ontologia de la significacion, el semidlogo francés
seflala una cuestién que resulta nuclear a nuestro planteamiento, la
cuestion de los limites del sentido en la imagen. Cuestionando de ma-
nera indirecta el trazado de un mds acd y un mds alld en la produccion
de sentido visual.

Desterrada la “falacia descriptiva™ de los enunciados visuales, una
falacia que alejaria a la imagen de su anclaje referencial, las imagenes
se abren a una nueva serie de interjuegos y relaciones. En los que no
seria s6lo su convencionalidad descriptiva la que permitiria pensar
el sentido (un sentido que, asi pensado, estaria inscripto en las ima-
genes) sino que serian los diversos modos de situar y emplazar los
enunciados visuales los que empujarian la significacion, dando origen

9. Ese particular modo de concebir los enunciados contra el que Austin arremete en
la Conferencia I: “Durante mucho tiempo los filésofos han presupuesto que el papel de un
‘enunciado’ solo puede ser ‘describir’ algun estado de cosas, o ‘enunciar algiin hecho’, con
verdad o falsedad” (Austin, 1962 [2008]: 41; comillas del autor)
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en cada emplazamiento a un sentido situado. De ahi la centralidad
que, entendemos, le brindan muchas propuestas contemporaneas al
montaje como operacion retérica y epistémica.

En un primer movimiento, la identificaciéon del montaje muestra el
caracter construido, arbitrario, de la materialidad signica. Desplegar
una mirada critica sobre las producciones audiovisuales y cualquier
pretension referencialista recupera la actitud que tuvo la llamada neo-
retérica hacia los abordajes estilisticos de los textos literarios. Para
estos autores, la sistematizaciéon de los procedimientos en figuras les
permitia oponerse a la unicidad del texto literario y a la incomensu-
rabilidad de las obras establecida por la estilistica.” El montaje como
operacion retérica desmonta, asi, cualquier pretension descriptiva y
no mediada de las imagenes.

Pero, en un segundo movimiento, esta operacién puede entender-
se, también, como la practica con la que las mismas producciones
audiovisuales evidencian la no univocidad de significacién en la ima-
gen. Desde el efecto Kuleshov" a la secuencia de Carta de Siberia (Lettre
de Sibérie, 1958) de Chris Marker en la que se muestra al espectador el
modo de funcionamiento del montaje clasico.”

Este doble movimiento de reflexividad sobre el montaje — co-
mo nocién y como practica efectiva — se retine, para nosotros, con
una etapa de superproduccion de imagenes, con su rapida puesta en
circulacién y obsolencia, con la existencia de una hasta el momen-
to desconocida visualidad residual. El caracter profano, arbitrario y,
ahora, residual de las imagenes genera las condiciones para un nuevo
hacer retorico ligado al montaje.

10. Dice el Grupo p: “Es grande la tentacion de asumir totalmente esta ambigiiedad
desechando la ambicién de aprehender la realidad poética por otra via que no sea la
intuicién (... ) Se llega asi a una concepcién sacralizante — y por eso esclerotizante — de
la obra de arte.” (1982 [1987]: 232)

1. Este experimento realizado a través del montaje se basé en la yuxtaposicion de
un mismo primer plano del actor Ivan Mozzhujin con planos de un plato de sopa, una
nifia en un ataid y una mujer en un divan. Las tres breves secuencias hacian al espectador
reconocer en la cara del actor las sensaciones de hambre, dolor y la lujuria.

2. En esta secuencia una misma escena se repite tres veces consecutivas y se combina
con distintos comentarios en off (que van desde la explicacién comunista ortodoxa de la
opresion de los trabajadores hasta el comentario de tono aparentemente objetivo sobre la
actualidad soviética) evidenciando la no clausura de sentido de la imagen y su polivalencia
semantica en contacto con diferentes enunciados verbales.
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(Es, entonces, el montaje una operaciéon que permite a las imagenes
abandonar su ambigiiedad, su incerteza, el balbuceo primitivo al que
las ha reducido su caracter residual? Y, mas atn, ;cudl es la relevancia de
desterrar una ontologia de la imagen ligada a sus posibilidades icénico
indiciales — es decir, de figuracién y contacto — por una ontologia
del montaje, de lo simbolico? Lo que el montaje como operaciéon nos
permite mostrar es el potencial performativo de las imagenes.

En suma, lo que el montaje pone en evidencia es que, frente a
la superproduccién de imagenes, frente a su abundancia, el acto de
resistencia pasa por hacer algo con ellas, antes que seguir produciendo
nuevas. Y nuestra propuesta es que ese hacer algo, mediado por la
operacion de montaje, es lo que permite que una misma imagen, al
ser emplazada y ligada, cada vez, a nuevas y diferentes condiciones
temporo—espaciales, establezca ya no una certeza sino una promesa. O
mejor ain, tantas promesas como sus condiciones productivas y de
reconocimiento, de lectura, le permitan desplegar.

Este nuevo hacer retérico complementa, asi, su reflexividad episté-
mica y su practica critica con una acciéon de resistencia e intervencion,
de toma de partido frente a la visualidad contemporanea.

3. Farocki: ;critica de la imagen o imagen critica?

Desconfiar de las imdgenes es el titulo de un compendio de escritos
de Farocki (2013). En el prélogo titulado “Cémo abrir los ojos”,”
Didi-Huberman comienza sefialando: “Ciertamente, no existe una
sola imagen que no implique, simultineamente, miradas, gestos y
pensamientos” (2013: 13) y contintia: “Solo los te6logos suefian con
imagenes que no hayan sido producidas por la mano del hombre -las
imagenes aquiropoieticas de la tradicion biblica. ..” (2013: 13-14).
Nos interesa partir del analisis del film-ensayo Stilleben (Naturaleza

13. Didi-Huberman busca sefialar con este titulo lo que él entiende la aporia para el
pensamiento de la imagen que Farocki despliega en obras y escritos como Fuego inextinguible
(1969), en los que el director, mirando a camara interpela al espectador: “¢Cémo podemos
mostrarles el napalm en accion? ;Y como podemos mostrarles el dafio causado por el
napalm? Si les mostramos fotos de dafios causados por el napalm cerraran los ojos. Primero
cerraran los ojos a las fotos; luego cerrardn los ojos a la memoria; luego cerraran los ojos a
los hechos; luego cerraran los ojos a las relaciones que hay entre ellos” (2013: 19). Disponible
en internet: www.youtube.com/watch?v=hFowTqogoko (Ultima visita: 13/06/2013)
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muerta, 1997) para pensar el modo en el que esta obra tematiza de
manera explicita el estatuto de la imagen. Para llevar adelante este
cometido, Farocki se vale de una estructura de montaje paralelo en
la que se van superponiendo distintos ejemplos de la tradicion de la
pintura flamenca y su descripcién de los objetos cotidianos con tres
muestras de fotografia publicitaria contemporanea (secuencias que
describen de qué manera se fotografia hoy una tabla de quesos, unos
vasos de cerveza y un reloj de lujo). Farocki pone en escena, asi, cémo,
aplicando técnicas muy similares a la de los pintores del siglo XVI, los
publicistas hacen de artefactos de consumo objetos de adoracion.

Mas alla de cierto didactismo en la propuesta, la obra de Farocki
traza una genealogia interesante de ser recuperada entre el abandono
de la lectura alegorica en la pintura (el pez esta en el cuadro por su ca-
pacidad de sustituir a Cristo) a la lectura profana que surge en el SXVII
(el pez esta en el cuadro por su capacidad de sustituir iconicamente
al animal acudtico que representa, sin que medie alegoria o divinidad
alguna). Ahora bien, ;cémo impacta este abandono de la sacralidad en
la circulacién actual de las iméagenes? y, mas especificamente, ;como
puede pensarse desde la instancia de produccion la composicion de
imagenes en la industria publicitaria?

Estas parecen ser algunas de las preguntas que subyacen en Stilleben,
cuando la camara se demora en mostrar los artificios que los foto-
grafos despliegan para lograr conferir a esos objetos profanos (queso,
cerveza, reloj) una impronta mitica. En los montajes publicitarios
mostrados el referente es desplazado, y s6lo gana centralidad en la
puesta en escena de un como si. Poco importa la verdad de la imagen y
mucho su promesa de verdad, pero también, su potencial performati-
vo. La imagen funciona (como sefiala un fotégrafo obsesionado por
la composicién de unos quesos en un taburete), y este funcionar nada
tiene que ver con el asidero referencial de lo mostrado, sino con la
promesa —o promesas, sean estas hedénicas o pragmaticas— que esa
imagen puede establecer en un potencial reconocimiento con quien
la contemple.

Haciendo, asi, de la representacion el resultado de una trasmutacion
de la materia mas cercana a la alquimia que a una operacién de relevos;
Stilleben expone en su poco menos de una hora de duraciéon una serie
de problemas que entendemos centrales para pensar la agentividad de
la imagen, entre los que nos interesa desatacar, por un lado, el caracter
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histérico de la mirada, tanto en su fase productiva como de recepcion;
y, por otro, la arbitrariedad de toda representacion en la que median
convenciones pero también, simulaciones.

Otro de los interrogantes centrales de esta pieza de Farocki es
la pregunta por el papel de la imagen dentro de este dispositivo de
consumo. Este es un tema frecuente en su obra, en la que la imagen
no aparece como reflejo del deseo, sino como la creadora de éste.
En Naturaleza muerta la voz off destaca el hecho de que, mientras en
la pintura clésica los objetos cotidianos eran una forma de remitir
a Dios, en la fotografia publicitaria actual lo que se produce es una
deificaciéon del objeto en si mismo. Es decir, que la imagen funciona
cuando opera sobre el sujeto generando en ¢l un deseo al que puede
ofrecerle, rapidamente, un objeto.

El sistema de relevos que la imagen publicitaria establece implica
una temporalidad particular que no tiene que ver con la indicacién que
Barthes realiza en La cdmara licida cuando sefiala que: “La fotografia
recoge una interrupcion del tiempo a la vez que construye sobre el
papel preparado un doble de la realidad” ([1980] 2003: 21, cursivas en
el original). En la foto publicitaria no es el esto ha sido sino el esto
puede ser, es decir, no es la relacién presente—pasado sino la apertura
temporal presente—futuro, lo que aparece como definitorio de las
promesas que la imagen instaura.

La segunda obra que nos interesa analizar es _Juegos Serios III: In-
mersion (2010). En ella no es la dimensioén simbdlica o indicial la que
prevalece sino la dimension iconica de las imagenes. En un pasaje
de los Collected Papers, Charles Sanders Peirce hace una analogia en-
tre los tipos de signos que conforman la segunda tricotomia —icono,
indice y simbolo-y su posibilidad de ser “interpretados por una ora-
cién”. Peirce sefala que “los iconos y los indices no aseveran nada”,
que si un icono “pudiera ser interpretado por una oracién”, dicha
oracion “deberia estar en ‘modo potencial’ (...): ‘Suponga que una
figura tiene tres lados™, que el modo del indice seria el imperativo
o vocativo: “‘jVea eso!””, mientras que “por naturaleza” los simbolos
pertenecerian al modo indicativo (Crf. Peirce, 1978: 54).

Juegos Serios III: Inmersion es una obra en potencial en ella se mues-
tra la experiencia de un centro de investigacién dedicado al trata-
miento de soldados que regresan de la guerra de Irak con trastornos
postraumaticos. Los pacientes recrean, guiados por una terapeuta, las
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situaciones dramaticas con imagenes virtuales generadas por compu-
tadoras. Farocki sefiala sobre las imagenes digitales:

Las animaciones digitales son un nuevo tipo de imagen. Hace unos afios,
al verlas todavia se notaban sus esfuerzos por recrear las imagenes filmi-
co—fotograficas con recursos toscos. Sin embargo, ya han dejado atras su
modelo de referencia: hoy en dia, la falta de detalles ya no se considera una
falla. Las imagenes digitales son consideradas una representacién ideal de lo
real.

(Farocki, 2013: 225)

Nuevamente, la inconsistencia del referente que gana escena. Las
imagenes de Inmersion combinan al menos tres temporalidades en
un montaje que superpone, a su vez, la toma de espaldas de una
persona—personaje (ex combatiente en la Guerra de Irak) que porta
un casco de realidad virtual y en el fondo, de frente, las imagenes
digitales que el casco muestra al soldado. Las tres temporalidades que
se superponen en esta propuesta son: el tiempo de la memoria del ex
combatiente (tiempo pasado de la vivencia traumatica), el tiempo de la
experiencia de la practica analitica (tiempo presente de la actualizacion
virtual) y el tiempo futuro de la curacién (ligado al potencial icénico
de las imagenes).

Digamos, finalmente, que este tltimo tiempo, el de la cura, sobre
el que pareciera residir la performatividad del tratamiento visual, se
sostiene sobre un como si, sobre una ficciéon que aspira a operar sobre
el trauma.

4. Una conclusion abierta: apuntes para pensar la temporalidad
de la promesa

Estos tiempos superpuestos que reconocimos en el montaje de Juegos
Serios III: Inmersion —el tiempo de la memoria, el de la practica analitica
y el de la curacién— nos permiten considerar un nuevo aspecto en el
caracter promisivo de las imagenes. Se trata de volver a los planteos
y debates acerca de la promesa en la teoria de los actos de habla,
pero dejando de lado la discusiones acerca de su sinceridad o su
reconocimiento, para atender a aquellas observaciones que fueron
quedando relegadas en la urgencia de la exposicion o la polémica. En
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los resquicios, en los margenes de las argumentaciones, es posible
identificar una percepciéon comun en los diferentes autores, aquella
segun la cual toda promesa instaura una jerarquia de temporalidades: un
pasado, conformado por un orden de cosas en el cual lo prometido
no es obvio ni indefectible;" un presente, en el cual el objeto de la
promesa es algo realizable;” y un futuro en el cual lo prometido puede
o no realizarse completando la promesa.

Ahora bien, ;puede trazarse en la imagen entendida en clave de
promesa una distincién entre pasado, presente y futuro? jasume la
imagen un orden cronolégico de temporalidades? Nuestra respuesta
es no, esa distincion de temporalidades es imposible en la imagen.
El tiempo de la imagen parece no responder asi a una cronologia
exterior que se sobreimprime en ella sino a una superposicién de
temporalidades. Como indica Walter Benjamin cuando habla de la
“imagen dialéctica” en el Libro de los pasajes, al sefialar la existencia
simultdnea en la imagen de la modernidad y el mito: “No hay que decir
que el pasado ilumina el presente o que el presente ilumina el pasado.
Una imagen, al contrario, es aquello en que el Antafio se encuentra
con el Ahora en un relampago para formar una constelaciéon” (citado
en Didi-Huberman, 1992 [2011]: 74-75).

Lejos, entonces, de la alegoria (como vuelta al pasado) y de la
cronologia (como concepcién del tiempo lineal) lo que establece
la imagen como promesa es un juego de temporalidades que disuade
cualquier intento de explicar el sentido de la imagen en si misma,
instaurando con cada nuevo emplazamiento, producto de cada nuevo
montaje, nuevas promesas significantes.

14. Dice Searle “Esta fuera de lugar que yo prometa hacer algo que es obvio que voy a
hacer de todos modos. Si hago una promesa en tales circunstancias, el inico modo en que
mi auditorio puede interpretar mi emisién es suponer que creo que no es obvio que voy a
hacer la cosa prometida” (Searle, 1969 [1994]: 67).

15. En este sentido, caben destacar los reparos de Ver6n cuando al ejemplificar el acto
promisivo con el enunciado “Te prometo llevarte al planeta Marte mafiana por la mafiana”
se cuida de sefialar el afio en que estd escribiendo e inscribiendo su promesa ejemplar,
1984; ya que entiende que es la datacién del ejemplo lo que permite dar cuenta de que
el caracter promisivo del enunciado no reviste seriedad, y que esto “...no depende de la
formula pretendidamente performativa, sino del objeto de la promesa” (1993: 185, cursivas en
el original)
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