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RESUMEN: Jacques Ranciere y Georges Didi-Huberman son buenos ejemplos de una reciente ola de pensamiento que desde la filosofia
politica y la antropologia del arte, se sirven del cine para apelar a la potencia politica de lo impuro en las creaciones artisticas, emparejada,
con frecuencia, con la idea de resistencia al tiempo presente. Algunos procedimientos del cine de vanguardia y el cine moderno de los afos
sesenta, permiten generar un tercer espacio que nos sitie mas alla de ciertos principios rigidos de la Modernidad o de una Posmodernidad
antivisual, desmaterializada y despolitizada (en sus versiones reducidas), asi como de los modelos temporales que ambas proponen. Es
por ello que analizaremos como la valoracion del cine en la obra de Ranciére y Didi-Huberman ha posibilitado un giro critico y reflexivo en
el pensamiento de las imagenes.
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An Impure Cinema to Save Art History: Some Notes on the Thinking of Cinema Images in Jacques
Ranciere and Didi-Huberman

ABSTRACT: Jacques Ranciere and Georges Didi-Huberman are good examples of a recent wave of thinking that, starting from political
philosophy and the anthropology of art, use cinema to appeal to the political power of the impure in artistic creation, often paired with the
idea of resistance to the present time. Some avant-garde and modern cinema procedures of the 1960s, allow us to create a third space that
places us beyond certain rigid principles of Modernity or a dematerialized, antivisual and depoliticized Postmodernity (in its reduced versions),
as well as the temporal models that both propose. This is why we will analyze how the appraisal of cinema in Ranciére and Didi-Huberman
has made possible a critical and reflexive turn in the thinking of images.
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Introduccion

El objetivo de este texto es desarrollar varias lineas argumentativas que nos permitan entender por qué el cine —y en especial
aquel que se ha venido llamando «cine moderno»— es tan importante en los actuales debates en torno a la potencia politica de
las imagenes y la necesidad de superar la dualidad moderno/posmoderno en el relato de la Historia del Arte. Para ello toma-
remos como hilo la valoracion que tedricos vy fildsofos han hecho de la impureza del cine, apoyandonos en las afirmaciones de
algunos de sus mayores referentes —en este sentido Godard es quiza el artista que mejor nos puede servir y por ello lo tomare-
mos de ejemplo, pues ha condensado en su quehacer filmico todas las tendencias y procedimientos que actualmente se han
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puesto en valor—, para, finalmente hacer un pequeno repaso
por las posiciones que Jacques Ranciere y Didi-Huberman
han tomado respecto al cine y sus posibilidades politicas.

La impureza del cine

«Le cinéma est un art impur. Art impur parce que ses objec-
tifs comme ses racines ne sauraient lui étre propres» anota
Jacques Aumont parafraseando a Godard (1999: 95). Ni por
su material de partida, ni por sus mismos procedimientos,
el cine no podia ser puro porque era el arte de la realidad
en sus multiples aristas, ante todo una relacion, un movi-
miento constante entre dos puntos: «No hay imagen, soélo
hay imagenes. Y hay una cierta forma de articulacion de las
imagenes: desde el momento en que hay dos, tres... [...]
Es el fundamento del cine (Godard en Bergala, 1998: 430).
«El cine no existe en si. Es un movimiento” (Godard en Ai-
delman, 2010: 60-61). Las imagenes no andan nunca solas
e invitan a pensar en el movimiento que las lleva las unas
hacia las otras, en mayor medida que en ellas mismas. Por
Su vocacion antiesencialista y debido a esos espaciamien-
tos o intersticios que quedan siempre entre las imagenes y
que inevitablemente crean una distancia temporal, al cine se
lo relacionaba con la impureza. Aunque en un sentido algo
distinto, quizas con un cariz mas marginalista, Pasolini, el
otro gran adalid de lo espurio en aquellos anos, tampoco se
limitd a tomar cosas de otras artes sino que se arrojé hacia
lo impuro como sustancia literaria, antropoldgica y sexual (es
decir, politica) en infinitos poemas, articulos y peliculas. A
modo de pequefna muestra valgan unos versos tomados de
una de sus Poesias inciviles: «Todos juran que son puros: /
puros en la lengua...naturalmente: / sefial de que el alma
esta sucia» (1997: 157). Las reservas que guardaba ante la
idea de una pureza cinematografica no eran menos tajantes:
«Explicar el cine por el cine es inventar una pureza ficticia
del arte por el arte —incluso de la industria por la industria—y
crear asi una oscura ontologia» (Pasolini en Didi-Huberman,
2014b: 194). En mayor medida que las defensas de un cine
impuro lanzadas por André Bazin (que no eran ébice para
que el critico promoviese tal ontologia del cine de resonan-
cias teoldgicas; véase Bazin, 1990), pareciera que Godard
y Pasolini como tantos otros, tenian en mente aquella otra
sentencia de Sartre:
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El arte nunca ha estado de parte de los puristas [...] Es bien
sabido que el arte puro y el arte huero son una y la misma
cosa, y que el purismo estético era sencillamente una brillante
maniobra defensiva de los burgueses del siglo pasado que
preferian que los denunciasen como filisteos a que se descu-

briera que eran unos explotadores (Sartre, 1950: 56).

Visto asi, el cine no tendria nada de lo que avergon-
zarse, al contrario, era el arte mas popular de todos, siem-
pre a medio camino entre la técnica y el divertimento de
masas. Pero ahi no quedaba la cosa. Siguiendo el argu-
mento de Sartre, el cine, si la ocasion lo requeria, debia
posicionarse politicamente, «<mancharse las manos» y servir
a una causa. Aungue con variaciones, durante anos estas
fueron las protestas que reivindicaba la palabra impuro:
desde las posibilidades de establecer un contacto mas es-
trecho con la realidad hasta la negativa a dejar el arte en
manos de quienes tienen el alma sucia. Mas alla de inte-
reses filoldgicos, ;,qué otro sentido podria tener enredarse
ahora en estas viejas disquisiciones? Son, a fin de cuen-
tas, definiciones pensadas para los debates que recorrieron
las décadas de los cincuenta y sesenta y ya fuesen mas o
menos existencialistas o humanistas, por lo demas fueron
largamente meditadas y hasta zanjadas en su momento.
Y sin embargo la palabra ha vuelto con fuerzas revividas.
Las sentencias se repiten y recientemente Badiou sin ir mas
lejos, ha reiterado la necesidad de pensar el cine en tanto
que «arte absolutamente impuro. Es el plus-un de las artes,
parasitario e inconsistente» que trabaja con «el caos de lo
impuro, [que] es también el caos del tiempo» (Badiou, 2009:
131; véase también Badiou, 2014: 36-39 y Badiou, 2004:
23-81). Un caos, se queja el francés, que permanece sin ser
pensado: «en nuestros dias ya no tenemos practicamente
ningun pensamiento del tiempo. [...] Hemos entrado en un
periodo atemporal, instantaneo, lo cual muestra hasta qué
punto, lejos de ser una experiencia individual compartida, el
tiempo es una construccion e incluso, puede decirse, una
construccion politica» (2005: 137). Puede que cuando pro-
nuncié estas palabras acabara de salir de un cine donde se
proyectaban Histoire(s) du cinéma, pues parecen robadas
de su querido amigo Godard:

El totalitarismo del presente, tal y como se aplica mecanica-

mente cada dia méas opresor a nivel planetario. Esta tirania sin
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rostro que los borra a todos en beneficio exclusivo de la orga-
nizacion sistematica del tiempo unificado del instante. A esta
tirania global y abstracta, desde mi punto de vista huidizo
trato de oponerme. Porque yo intento, en mis composiciones
mostrar una oreja que escuche el tiempo... En efecto, yo no
puedo sino ser el enemigo de nuestro tiempo puesto que su
tarea apunta precisamente a la abolicion del tiempo y de ahi
que yo no vea que en este estado una vida merezca ser vivida

[La cursiva es nuestra] [1]'.

Los movimientos que idea la poética del cine son fal-
s0s movimientos, dice Badiou. ¢Y por qué no habria de jugar
en nuestro favor, tal fundamento impuro del cine, fabulan-
do con el tiempo mas alla de ese presente totalitario en el
que llevamos encerrados mas de cuarenta anos? ¢No tiene
el cine capacidad para crear ficciones temporales que nos
ayuden también a imaginar otras relaciones?

La actual importancia politica del cine

Para algunos el cine es ese pensamiento politico del tiempo
que Badiou echa en falta, que ha sabido indicar pero no ha
llegado a asumir en todas sus consecuencias?. Quiza por-
que es un consumado antiplatonico, Ranciere si ha querido
hacerse cargo de esta posibilidad. Ha subrayado sin timidez
la importancia del cine como fuerza impura y su caracter
relacional al definirlo como una «multitud de cosas», como
un conjunto de relaciones heterogéneas en manos del crea-
dor que las podria moldear para desarmar una determinada
estructura del mundo. En esta empresa le acompafna Geor-
ges Didi-Huberman quien en mayor medida que ningun otro
filosofo de los Ultimos afios, ha tenido ojo para reconocer en
el principio de impureza, la materia de base para edificar un
original proyecto intelectual con el que pensar la Historia y
sus imagenes (que se propone, como Godard, escuchar al
tiempo y verlo en cada imagen) y que dice instalarse en el
umbral entre estética y politica: «La historia de las imagenes
es una historia de objetos temporalmente impuros, com-
plejos, sobredeterminados» (Didi-Huberman, 2001: 46). Asi
pues, la impureza del cine, pensada ahora en tiempos 0s-
curos, resulta ser la piedra angular de las mejores aporta-
ciones en el estudio de las imagenes y la teoria cultural que
ha aparecido hara escasos anos de la mano de la filosofia
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1. Fotograma de Histoire(s) du cinéma (Historia(s) del cine),
Jean-Luc Godard, Francia, 1988

politica y la antropologia del arte y de unos renovados estu-
dios visuales. Lo es incluso para aquellos que plantean una
nueva institucionalidad del arte®. Se ha hablado de giro an-
tropoldgico y politico, pero poco importan los apelativos. Lo
determinante es que se ha esbozado una posible politica de
las imagenes que hunde sus raices en la tradicion del cine
critico y experimental. Actualmente asistimos a una relectu-
ra por parte de estudiosos y artistas de ciertos procedimien-
tos del cine en un arco que comprende los afios 1920-1930
y posteriormente 1960-1980 al que habria que ahadir las
Ultimas creaciones del videoarte, aunque parece ser que el
cine moderno de los sesenta es el que esta siendo mas
estudiado, recuperado y citado. Pero es evidente que vistas
o leidas ahora las obras de los sesenta que reivindican la
impureza de lo estético, revisten un interés que responde a
argumentos muy diversos a los que a la sazén se esgrimian
en su defensa. Y hace un par de parrafos que la pregunta
parece obligada: ¢por qué ahora? O mejor dicho, ¢qué hay
de critico en nuestro momento actual para que sintamos tal
necesidad?* Digamoslo de un modo sencillo. Si en nuestra
actual coyuntura se insiste en no hacer ascos a las junturas
(y mucho menos a la del arte con la politica) y se rebuscan
respuestas en este cine critico, en sus recursos y en sus
nombres fundamentales, es por dos razones que caminan
de la mano. En primer lugar porque ofrecen una impureza
del tiempo y celebran la heterogeneidad y alteridad de la
imagen asi como la hibridez del espacio y de sus gentes,
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dando rostro a aquellos que eran invisibles hasta entonces.
O lo que es lo mismo, el cine moderno, por su vocacion
etnogréfica, politica y poética lo pone todo en plural, desde
ritmos temporales y lugares hasta pueblos, lenguas e histo-
rias, para hacer jaque a la uniformidad y mostrar la diferen-
cia. A nuestros ojos esto es politicamente atractivo, pues
en nuestro mundo el horizonte espacio-temporal ha ido
estrechandose desenfrenadamente mientras las imagenes
quedaban en manos de unos pPocos, que las emplean para
autorrepresentarse como sujetos sustanciales y Unicos.
Rastreando en dicha herencia del cine critico muchos pen-
sadores han encontrado una estética politica de las ima-
genes que permita salir de la trampa en el que nos encon-
tramos, esa celda sin salida de cuatro paredes: el tiempo
vacio y circular, el espacio mercantilizado, la imagen-fetiche
y la politica secuestrada y reconvertida en gobernanza. Si
las manos se manchan y si las imagenes toman posicion
es sobre todo al aceptar esta impureza y no por seguir un
imperativo de militancia.

Hacia una tercera via. Cine, historia del arte e
historia de las imagenes

Esta trampa, no lo olvidemos, era también la trampa de la
disciplina. Asi, la vuelta de lo impuro ha inaugurado un nue-
vo capitulo en la historia del arte que pretende quitarse de
encima algunos lastres. Uno de estos pesos muertos era
aquel antiguo cuento de la historia del arte edificada sobre el
relato vasariano o su actualizacion en el formalismo kantiano
asentado con el Modernism, cuya logica no hacia sino for-
talecerse en los modelos antihistéricos que engendro cierta
postura simplista de la Posmodernidad?®. Librarse de ellos
pasaba por pulverizar las fronteras entre las artes que decre-
ta la ortodoxia moderna y convocar a la interdisciplinariedad
(sin por ello caer en ninguna celebracion fetichista), asi como
tejer otras narraciones basadas en una temporalidad distinta
de la evolucionista o de la no menos cerrada esquizofre-
nia del presente perpetuc®. Tras las huellas de tal alternativa
iban buscando los artistas mas vanguardistas. Como ellos,
el cine ya tenia los deberes hechos:

Y se comprueba entonces el derrumbe de esa modernidad

en la década de 1960, bajo los golpes conjugados de la sos-
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pecha politica acerca de la autonomia artistica y la invasion
de las formas comerciales y publicitarias. Esta historia de pu-
reza modernista vencida por el todo vale posmoderno olvida
que la confusion de las fronteras se puso en juego de mane-
ra mas compleja en otros lugares, como el cine. (Ranciere,
2012b: 11).

Como decimos, la invitacion a dinamitar muros, tiene
su correlato en una busqueda de otra temporalidad. Y como
anota Didi-Huberman en referencia al trabajo de James Co-
leman, esta debe trabajar en busca de «una experiencia del
tiempo que no es reductible ni a la inmediatez de la aprehen-
sién optica (version modernista) ni a la anomia de una me-
moria destinada a tomar acta de la obsolescencia de todas
las cosas (version postmodernista)» (Didi-Huberman, 2014a:
79). ¢ Por qué habriamos de escoger de un modo tan bina-
rio? Ante tal disyuntiva los historiadores se dieron cuenta de
que urgia generar un modelo nuevo que no se contentase
ni con una vision reducida de la obra de arte como objeto
autbnomo, ni con aquella otra postura ultradesmaterializa-
da que tomaba las imagenes como simulacros 0 mentiras
absolutamente desligadas de un real en vias de extincion.
Un tercer espacio que renunciase también a esa otra losa
paralizante que censuraba tajantemente cualquier interferen-
cia entre lo visual, lo textual y lo oral. Los historiadores del
arte, criticos y estetas se veian obligados a tener que elegir
entre un arte solo de la mirada estética (antifenomenoldgica,
autoconsciente y estética) y un arte de la palabra igualmente
volatil que rehuye lo visual al tomarlo exclusivamente por un
perverso nido de relaciones de poder o insulsa excrecencia
de nuestra sociedad de la abundancia. Desde los afnos se-
tenta en adelante, una gran variedad de corrientes tedricas
radicalizaron algunas perspectivas criticas a la vision aprio-
ristica y descorporeizada de la Modernidad llegando en oca-
siones a una total demonizacién de lo visual’. Algunas eran
derivaciones de la formulacion sartriana de la reificacion del
sujeto mirado que luego Foucault recrudeceria teorizando
sobre el ojo del poder, unidireccional y sin rostro, panéptico
y burocratizado®. Cuando no, se trataba de herencias de la
censura situacionista a la borrachera de las imagenes que
nos asaltan diariamente en nuestras espectacularizadas so-
ciedades. Para los escépticos seguidores de Debord (0 los
adornianos, que para el caso sostienen posturas similares),
las imagenes acumuladas hasta hacerse capital bloquearon
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nuestro imaginario, convirtieron la realidad en puro fetiche,
en un universo de carton piedra o una superficie brillante sin
fondo alguno, y nos despojaron de la posibilidad siquiera de
sonar con un contacto real con la cosas —ni que decir tiene
que tal diagndstico adquiere cada vez mas peso dada la
actual hipertrofia de la imagen multiplicada ya ad nauseam-.
El cesarismo absoluto de la mirada y la seduccion ilusionista
de las iméagenes: un crimen perfecto. Pareciera que si no
se apostaba por una dialéctica de la mirada y una teoria de
la imagen dialéctica, nos encontrariamos otra vez en paro
técnico, otra vez ante dos imposibles juntos, uno al lado del
otro, para negar una politica de las imagenes. En la desen-
cantada década de los ochenta, los inventores del «fin de la
historia», llegaron con este nuevo y mejorado fin del poder
de agencia de la mirada y de las imagenes para hablarnos
de las cosas reales, para resistir activamente y servir a la
emancipacion social (;,coémo hacer algo asi si son precisa-
mente esas imagenes las que nos han sumido en la irreali-
dad mas alienante?)°.

En su dilatada carrera Godard ha pasado por diversas
posturas y corrientes. En los afos sesenta estaba cerca de
una fenomenologia afin a las concepciones sobre la mirada
de Merleau-Ponty y de la responsabilidad de la comprension
del mundo de Sartre que lo llevan a defender una determi-
nada politica de la vision. Igualmente tuvo ciertos coqueteos
con ideas situacionistas acerca de la colonizacion de la vida
cotidiana en el mundo moderno; hasta llegar a un cine abier-
tamente militante preocupado por denunciar la deformacion
perversa de la realidad que los medios de masas perpetra-
ban diariamente y que pasaba por un ataque a las imagenes.
Pero Godard, como sus compaferos de filas, fue siempre un
maestro de la sospecha: «La imagen lo puede todo, lo mejor
y lo peor»'°, decia [2]. Exactamente igual que las palabras:

YI- Para usted las palabras son enemigas.
JLG- No, soélo cuando se toman las palabras como érdenes,
sin pensamientos, o cuando se convierten en un cuchillo que

se utiliza de forma inadecuada (Godard, 2000: 81).

Depende, claro esta, de si somos capaces 0 no de
rescatarlas del circuito de intercambio en el que el sistema
capitalista las ha insertado para su venta y consumo. Su cine
nos invita a pensar: ¢ por qué razén absurda hemos de pen-
sar que las imagenes y las palabras son enemigas entre si
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La imagentlo plede todo, -
“lo'mejor. y lo peor.

2. Fotograma de 2 ou 3 choses que je sais d’elle (Dos o tres cosas que
yo sé de ella), Jean-Luc Godard, Francia, 1967

porque unas nos enganan y otras son nuestras aliadas en el
conocimiento de la verdad? Las imagenes son tan certeras o
tan embusteras como la escritura, no hay contraposicion en-
tre ellas. Ambas son significativas y el artista no debe temer
que puedan chocar, tiene, al contrario, que jugar con esta
posibilidad. Esta es la tarea que se propusieron los grandes
cineastas de los anos sesenta. Aprendieron a usar el inmen-
so archivo de las imagenes que acumuld el siglo y montarlas
de otro modo, supieron emplear sus camaras en la capta-
cion de un tiempo distinto al circulo huero del presente y una
corporalidad resistente e hicieron que las imagenes volvie-
sen a encender la llama politica [3] y [4].

La historia del arte ha tardado algun tiempo en seguir
los pasos de los creadores. Solo cuando lo ha logrado ple-
namente ha incluido el cine entre sus mayores intereses,
pero para ello ha tenido primero que reconvertirse en historia
de las imagenes’’. Tal gesto tiene, nuevamente, un cariz po-
litico pues al prestar mayor atencion al movimiento y a sus
usos puede despertar las imagenes de la Historia y no arrin-
conarlas como objetos muertos y eternizados. La imagen es
ahora, ella misma y el proceso (;,0tra manera de hablar del
tiempo?) que desencadena, ese acto de imaginacion segun
Didi-Huberman, la reconfiguracion de lo sensible que provo-
ca en términos de Ranciere y el acontecimiento que puede
desatar para Badiou. En cualquiera de los casos a la obra
se le reconoce el poder de romper el continuum temporal y
el reparto espacial dado, asi como se presta atencion a las
energias que posee para emplazar a una comunidad.
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Pero sélo la revolucion
salva el pasado.

3. Fotograma de La Rabbia (La Rabia), Pier Paolo Pasolini, Italia, 1963.
Empleado por Didi-Huberman en su libro Sentir le grisou, dedicado a
este film

4. Fotograma de Le fond de I'air est rouge (El fondo del aire es rojo),
Chris Marker, Francia, 1977. Esta imagen corresponde a un fotograma de
Bronendsets Potiomkin (El acorazado Potemkin de Serguéi M. Eisenstein,
1925) que Marker incluye en su fresco sobre los movimientos politicos
del ciclo 1967-1977. Esta doblez temporal es analizada en el catalogo de
Soulevements, reciente exposicion de Didi-Huberman

Cine y reparto de lo sensible. Jacques Ranciéere

Esta es, por ejemplo, y no se cansa de repetirlo, la motiva-
cion Ultima de Ranciere (2007). No resulta extrafio entonces
que sus ensayos hayan vivido una segunda juventud en los
primeros compases de nuestro siglo suscitando por igual el
interés de artistas, activistas, politélogos o curadores. En su
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defensa de la experiencia estética como forma de producir
una desviacion en la experiencia ordinaria, Ranciere mantie-
ne una fe en el poder emancipador de las imagenes que en
cierto sentido lo situa lejos de algunos de los tedricos de la
filosofia francesa y en especial del Situacionismo. Su logro
estriba en haber refutado de un solo golpe a los pensadores
«realistas» y su pesimismo apocaliptico que en estos Ultimos
afos han desdefiado la existencia de la critica en nuestro
mundo consensual y mercantilizado, y sus hermanos geme-
los posmodernos que tachan de simulacro toda imagen que
se precie. Ambos se mueven en un callejon sin salida al hacer
de toda protesta un espectaculo y de todo espectaculo una
mercancia (Ranciere, 2010a: 38). Si bien para Ranciere aun
estamos en condiciones de producir una distancia y el cine
es una de sus mayores bazas. El filésofo francés defiende
una alteridad de las imagenes del cine fundada en su capa-
cidad para quebrar el paisaje de lo que «se ve y lo que se
puede decir, de quien tiene competencia para ver y la cuali-
dad para decir, sobre las propiedades de los espacios y los
posibles del tiempo» (2014: 10). Y tal es, muy brevemente, su
definicion de la politica como acto de interrupcion que des-
barata este juego de identidades a todas luces desigual por
no hacer mas que generar constantemente una exclusion,
un residuo al que se le niega el derecho a tomar parte de lo
comun. Dicho asi, la politica es ella misma estética y poética
por cuanto no es mas que una configuracion de lo sensible:

Por su parte la politica tiene su estética: en el fondo, la politica
es la constitucion de una esfera especifica de objetos su-
puestamente comunes y de sujetos supuestamente capaces
de describir esa comunidad, de argumentar sobre ella y de
decidir en su nombre. La acciéon politica establece montajes
de espacios, secuencias de tiempo, formas de visibilidad,
modos de enunciacion que constituyen lo real de la comuni-
dad politica. La comunidad politica es una comunidad disen-
sual (Ranciere, 2005b: 55).

Arte y politica son dos formas de division de lo sensible
y cada una goza de sus propios mecanismos para ello. No
hay tal conflicto entre la pureza y la politizacion, pues la es-
tética y la politica son dos modos de presencia de «cuerpos
singulares en un espacio y un tiempo especifico» (2012a:
36). El cine es muchas cosas, decia Ranciere, y por ello re-
husa toda teorfa unitaria. Pero, si hubiésemos de dar una
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definicion esencial, diriamos con Ranciere que el material
con el que trabaja el cine no es mas que ese sensible que
debe ser desdibujado, desordenado, removido finalmente,
en modos mas igualitarios. Tal habilidad para abrir fisuras en
la unidad de lo dado hasta dibujar una nueva topografia de
lo sensible hace de cierto cine un arte del desacuerdo, po-
litico por derecho propio, més alla de las filias o fervores de
militancia. Hemos de argumentar que Ranciere elabora su
teorfa en los sesenta, cuando, segun su criterio, hubo algu-
nos filésofos y creadores que con una actitud poética hacia
el arte y la politica —las distinciones para el francés quedarian
en buena medida anuladas por ser atributos de ese mismo
arjé excluyente— «miraron el mundo que nos rodea de un
modo diferente, volvieron visible lo imperceptible, sensible lo
indiferente, volvieron extrafias cosas que caian por su propio
peso» (2010b: 22). Por aquellos anos el cine también pasa
por una época dorada de hibridaciones, y cae en manos de
videntes que lo pusieron al servicio de lo que hasta entonces
habia quedado invisible:

Durante los afos 60, el éxito de la politica de los autores coin-
cidi6 con el gran momento de cuestionamiento del arte. Go-
dard integro los dibujos animados pop o las performances en
la transformacion de lo continuo cinematografico, provocan-
do una transformacion de la mirada del espectador. El cine
tomé sus préstamos del tumulto de las vanguardias o de las
exigencias politicas para constituirse en un arte que preserva
su identidad incluso a través de la revolucion de sus modos

de descripcion y narracion (Ranciére, 2005¢).

El cine puede cortar o estirar el tiempo, superponer
temporalidades heterogéneas a través del montaje o los
planos ralentizados que alteren el totalitarismo del tiempo
perpetuamente igual de la mercancia; tiene la capacidad,
mediante la ficciéon y lo teatral, de imaginar cuerpos que re-
corren el espacio y lo viven de otro modo para privar al re-
parto de su caracter univoco. De este modo el cine es el arte
que abole todas las jerarquias sociales dando voz y mirada
a través de la camara a quienes carecen de ellas (por tomar
un ejemplo, no otro propdsito que el de hacer a los de abajo
aduefarse de sus espacios y sus lenguajes, usando la ca-
mara como medio de socializacion, guia el cine militante que
broté en los alrededores de Mayo del 68, a uno y otro lado
del Atlantico). Es el arte del desdén a las oposiciones entre
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documento o ficcion, entre cuerpo y pensamiento o entre
las especies artisticas y entre elementos visuales y textuales,
es un entramado frases-imagenes, y textos, todo revuelto y
escupido a la pantalla.

Georges Didi-Huberman, una fenomenologia politica
del cine

En una carta dirigida al autor de La Mésentente, el propio Di-
di-Huberman reconocia la fraternidad de sus acercamientos:
«a diferencia de toda una tradicion de filosofia académica
que no habia visto en las imagenes del arte sino una posible
guinda (estética) sobre el pastel del pensamiento (ontologi-
co), usted se ha tomado en serio las imagenes en su inma-
nencia» (2017b: 127). Lo que no se habria tomado en serio,
segun Didi-Huberman y en este sentido sus reproches por
haber despreciado la fenomenologia son muy directos, es el
propio material sensible al que apela la imagen: «la imagen
reclama lo sensible, pero lo sensible implica el cuerpo, el
cuerpo se agita con los gestos, los gestos vehiculan emo-
ciones, las emociones son inseparables del inconsciente,
y el inconsciente implica en si mismo un nudo de tiempos
psiquicos, de manera que una sola imagen puede poner en
juego o en cuestion todo el modelado del tiempo y de la
historia misma incluso de la historia politica» (2017b: 129).
Puede que no haya habido una afirmacion tan tajante del
poder politico del arte desde los afios de la New Art History,
aunque ahora el desplazamiento hacia lo visual y lo filmico
es ya mas que evidente. Y Didi-Huberman no ha parado de
repetirlo: «Las imagenes toman posicién en cuanto tales,
mejor dicho, en cuanto que se convierten en tales imagenes
a través del montaje que les confiere esa eficacia que es
tanto politica (la posicién como apertura de diferencias, si
es que no de conflictos), como estructural (la posicion como
juego de lugares, si no de funciones)» (2017b: 125). No por
otra razén, en su defensa de una fenomenologia politica de
las imagenes, el francés ha dedicado un importante esfuerzo
a completar un contra-modelo tedrico para el estudio del
cine que supere el impasse semidtico, siguiendo el curso
marcado por Benjamin y Deleuze. Su acercamiento privilegia
una vision antropoldgica del cine atenta a su materialidad y
la de los cuerpos, gestos y emociones que muestra, a como
conduce el deseo, asi como se empefia en rastrear las tac-
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ticas politicas que puede desplegar el medio —algo que en
el vocabulario del francés, insistimos, equivale a preguntar-
se por como juega el cine con el tempo-. Para ello se ha
apoyado en la dialéctica de las imagenes en Warburg y en
el marxismo heterodoxo de Benjamin que tanto alertd de
los peligros del historicismo con su tiempo antimaterialista,
«vacio y homogéneo», asi como valord en el trabajo de los
surrealistas con lo maravilloso y las iluminaciones profanas
(esas chispas que podrian prender un fuego liberador), la
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Un acercamiento al cine que relegue tales impurezas
del tiempo, o lo que es lo mismo, que olvide la memoria en
toda su violencia —esa tradicion de los oprimidos en la cual el
tiempo adquiere su plenitud colectiva—, obstaculiza la posi-
bilidad de una politica de las imagenes, pues al fin y al cabo
solo cuando logremos alcanzar una «mirada obrada por el
tiempo», seremos capaces de desobedecer a la Historia ho-
mogénea del capitalismo tardio que ha hecho del tiempo un
dispositivo de dominacion'™.

aparicion de un modelo de desestabilizacion del presente
a partir de la elaboracion critica del pasado. En lo que se
refiere al cine, recientemente Didi-Huberman ha enriquecido  Conclusiones
su uso de la nociéon benjaminiana del tiempo-ahora, con la
teoria deleuziana del montaje y la imagen-cristal, contenida  En conclusion, creemos que es innegable que la filosofia de
en esencia en esta cita: Ranciére y Didi-Huberman ha producido un vuelco imposi-
ble ya de ignorar en la historia del arte, la historia del cine y
Lo que constituye a la imagen-cristal es la operacién mas el pensamiento sobre las imagenes desde las Ultimas tres
fundamental del tiempo: como el pasado no se constituye — décadas. Imagenes, por tanto, que nos sitlan ante lo real y
después del presente que él ha sido sino al mismo tiempo, es  ante la Historia sin perder de vista los mecanismos para re-
preciso que el tiempo se desdoble a cada instante en presen-  vertirlos. Tal es, a su juicio, el potencial politico que podemos
te y pasado [...] en dos direcciones heterogéneas, una que  aprovechar de este cine: aprender a lidiar con las paradojas
se lanza hacia el futuro y otra que cae en el pasado (Deleuze,

2015: 113-114).

de un tiempo en crisis y una cultura llena de contradicciones
y tocada de un malestar no completamente incurable.

Notas

1 Un andlisis de esta magna y melancdlica obra godardiana que tiene en cuenta las teorias de Ranciére y Didi-Huberman puede encontrarse en Ruiz, 2009.
Acudase especialmente al capitulo 9, «Memoria».

2 Ranciere reprocha a su antiguo compafiero que «la nocién especifica de impurificacion aplicada al cine, es una manera de volver a las posiciones propias
del pensamiento modernista», con lo que el cine, no seria un «verdadero arte» para Badiou y asi tan pronto como elogia su impureza la niega (véase Ranciere,
2012a: 79-110).

3 Véanse Exposito y Borja-Villel, 2015: 183-184 y Borja-Villel y Guerra, 2014. Acudase también a las reflexiones de Hito Steyerl sobre las posibilidades del cine
en el museo como medio que evidencia las carencias de la esfera publica burguesa y sus pretensiones de transparencia. (Steyerl, 2014: 63-79).

4 Tomamos la nocién de «momento critico» o «Ahora de lo conocible» de la lectura de Didi-Huberman del Lesbarkeit benjaminiano o lisibilidad de la historia.
Véase Didi-Huberman, 2006. Tal principio lo fundamenta el historiador francés en su particular teoria del montaje: «Las imagenes se vuelven preciosas para el
saber histdrico a partir del momento en el que se ponen en perspectiva en unos montajes de inteligibilidad» (Didi-Huberman, 2011).

5 Por Modernism entendemos una tradicion tedrica elaborada en Norteamérica durante los aflos 30 y 60 principalmente por los criticos de arte Clement
Greenberg y Michael Fried devenido discurso hegemonico en el contexto de la Guerra Fria y convertido en lo que Francis Frascina siguiendo a Noam Chomsky,
denomina un “paradigma”. Por su parte Ranciere denomina «régimen estético del arte» a la division de la visibilidad e inteligibilidad del arte asociado a la auto-
nomia del mismo, que no responde ya a valores representativos y éticos e indica que los discursos que estipula una Unica temporalidad para el arte o niegan
sus contactos con las otras esferas de la experiencia colectiva no son méas que negaciones del régimen estético del arte.

6 Por esquizofrenia nos referimos a un desorden enfermizo motivado por una pérdida de la experiencia de la continuidad temporal que nos lleva a vivir en la
amnesia y el presente perpetuo. Con variaciones ha sido sefialado por criticos como David Harvey, Andreas Huyssen Paul Virilio, o Frederic Jameson, siendo
este Ultimo quiza el verdadero chef de file en esta cuestion, aunque evidentemente, todos ellos surgen del crucial Mil Mesetas: Capitalismo y Esquizofrenia de
Felix Guattari y Gilles Deleuze. Y recientemente por Jonathan Crary y Marc Augé, entre otros. Que el tiempo es una cuestion crucial actualmente para todos
los fildsofos politicos puede intuirse acudiendo al ultimo libro de Ranciere (2018). Igualmente Didi-Huberman ha anunciado que dedicara su proximo seminario
(2018-19) a la cuestion del tiempo vy la subjetivacion politica.

7 Un repaso por las mismas, desde el psicoanalisis hasta el feminismo o el cine como «dispositivo» (nocién esta Ultima desarrollada por Jean-Luis Baudry),
puede encontrarse en Stam, 2001: 191-211.
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8 Acerca de lo visible en Foucault como instrumento de poder que liquida una dialéctica fenomenoldgica de la mirada se ha pronunciado Jameson en (1995).
Igualmente puede acudirse al estudio sobre el antiocularcentrismo en el pensamiento francés (Jay, 2007).

9 Nos encontramos asi a Ranciere discutiendo con Debord, y a Didi-Huberman en abierta refriega contra Gérard Wajcman y Claude Lanzmann, ambos para
combatir a quienes deprecian la capacidad de la mirada para la emancipacion o las posibilidades de las imagenes de establecer un contacto con lo real. Hasta
Jean-Louis Comolli, critico mayor del cine como aparato ideoldgico, esto es, como espectaculo, ha reconocido que es necesario ir mas alla de Debord y luchar
con los medios mismos del espectaculo para crear, a la manera de Ranciére, un espectador emancipado. Véase Comolli, 2009: 7-14.

10 Quiza por el recelo que tuvo Godard ante el concepto de manipulacién y alienacion en si por las imégenes, el cineasta sea tan recurrente para Ranciere y
Didi-Huberman. De la inmensa bibliografia de ambos, solo lo principal en relacion con el exceso de las imagenes y la obra de Godard: (Ranciere, 2008), (Ran-
ciere, 2005a) y (Ranciere, 2011). Didi-Huberman tiene un monogréfico dedicado al cineasta (Didi-Huberman, 2017).

11 Un ejemplo reciente de este vuelco nos lo ofrece (Hockney y Gyaford, 2017). En este ensayo llega a asegurarse: «La historia de las imagenes borra los limites
habituales entre culturas elitistas y populares, entre imagenes fijas y animadas e incluso entre imégenes de buena y de mala calidad» (15).

12 Esta actitud hacia ese «archivo del siglo» que es el cine, ha llevado al filésofo francés a estudiar la obra de Sergei Eisenstein, Jean Vigo, Jean-Luc Godard,
Pier Paolo Pasolini, Harun Farocki, Joris Ivens, Alain Resnais, James Coleman e incluso el aspecto mas visual de la obra de Bertolt Brecht.
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