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    Las diversas implicaciones que tiene hoy el tema de la imagen, en sus sucesivas transformaciones de las posibilidades tecnológicas de producción, circulación y recepción, así como la riqueza y complejidad que adquieren los lenguajes y las técnicas artísticas, encuentran en la fotografía una particular y fecunda condición, que dinamiza problemas tanto de estética como de psicología del arte o, en términos generales, cuestiones sobre la historia del arte y su estatuto contemporáneo. 


    En Fotografía y estética, Walter Cenci recoge diferentes aportes teóricos que cruzan referencias desde la filosofía, la semiología, el psicoanálisis y la historia del arte. Junto a la reflexión y el estudio conceptual de la fotografía como forma particular de imagen, explora el trabajo de diversos artistas, especialmente la obra de Juan Travnik, y sus prácticas del quehacer fotográfico.
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     Introducción


    La fotografía. Del artificio al arte


    La dificultad inicial de la fotografía para ser concebida como arte ha sido justamente aquello que la determina: ser un dispositivo, dominado solo superficialmente por la mano humana, que captura la luz que emana de los objetos y retrata su imagen por medio de procedimientos químicos, fotosensibles para su grabado. A diferencia de la téchne de las otras artes visuales, cuyo artificio está en las posibilidades humanas de manipulación, aquí se impone la potencia del dispositivo. Si en la mayoría de las artes visuales tradicionales es el genio del artista el principal agente del arte, que se revela en la destreza manifiesta de generar una poiesis, la fotografía muestra una condición nueva o, al menos, singular. El acto poético en la fotografía, la poiesis como pasaje del no-ser al ser, de lo que aún no ha aparecido a su aparición, debe concentrarse en un solo instante, en la captura, en el instante decisivo que allí se retrata, en esa concentración temporo-espacial única.


    Este es el modelo propio de la fotografía analógica, donde el artificio domina el proceso creativo y en el cual la téchne y la poiesis se empalman en la mirada como factor que determina al acto fotográfico. Pero deberíamos preguntarnos por su estatuto en las posibilidades digitales, devenidas como formas predominantes en la actualidad.


    Para considerar esta nueva dimensión, y cómo funciona en ella la condición estética, debemos servirnos de la peripecia del vocablo griego téchne, cuya traducción al latín lo transforma en ars y llega a los idiomas contemporáneos con el término técnica. Este guarda una polaridad que encuentra en la fotografía una complicidad singular: ella es tanto una forma de aplicación técnica, como una práctica que revela las particularidades propias del arte, de las bellas artes.


    Dispositivos, procedimientos y operacionalidad concurren en la fotografía en función de la representación de lo real, como testimonio y fijeza de un fragmento de realidad. A su vez está su esencia artística; sucede en la fotografía lo propio del arte: ser una finalidad sin fin, expresada en las tres instancias de la experiencia estética, ya sea el autor, la obra o el receptor.


    Esta condición dual de la fotografía, es decir, depender de un referente externo al cual representa, pero al mismo tiempo ser una forma artística, revela diversas problemáticas en torno a la representación misma y a la dimensión estética que ella supone. En primera medida y en torno a la fotografía como representación, esta se convierte, en diversas ocasiones, en el desafío de la imagen a lo real: si bien muestra un estado del mundo, puede representar otra cosa, operar como un símbolo y no como una mera figuración. A esto le sumamos el desafío moral y estético: muchas fotografías no retratan lo que el mundo debería ser sino lo que no debería, otras muchas, eso que debe admirarse de él y que las fotos exaltan en su detención y estatismo. Si la técnica es una artificialidad, se la recubre de valor estético, si la fotografía es un procedimiento físico-químico o digital, también implica una reelaboración en términos de imagen estética de la realidad.


    La potencia de téchne se expresa en esta dualidad en la fotografía, como conjunción de técnica y arte (recupera las dos posibilidades semánticas que ella expresa). Se encuentra en ella una notable combinación: dispositivo de creación, de producción y aparición de imágenes, pero también, despliegue de coordenadas estéticas tanto en el acto fotográfico (incluyendo la toma y todo el procedimiento de elaboración sea revelado o procesamiento digital) como en la recepción, en el impacto que genera en quien es afectado por este tipo de imágenes. La imagen fotográfica es tan útil y realista, como estética y alejada de toda pretensión de objetividad. Si bien en última (y primera) instancia depende de un referente, es también frente a él una suerte de anamorfosis, de torsión, en donde la representación nunca es lo definitorio de su condición.


    La relación de la fotografía con la estética nos lleva a revisar el propio estatuto del arte. Dicha relación se inscribe en el límite crítico que hace a la experiencia estética, tanto en el creador, como en la creación y en su acto receptivo. La fotografía es en parte una de las variantes causales de la crisis estética del arte contemporáneo, así como un fenómeno que manifiesta su condición estética gracias a esta crisis.


    Hay que rastrear, por tanto, las diversas operaciones, más estéticas y metafísicas que técnicas, que hacen a la singularidad de la fotografía. Esta confluencia va desde el artificio al arte: qué lugar particular encuentra la fotografía, qué quintaesencia la habita cuando toda la parafernalia analógica es suplantada por el formato digital. Qué lugar tiene la fotografía como testimonio, pero también como conjuro, como ambigüedad representacional, en particular de aquello ominoso, moral y políticamente inaceptable que habita en la realidad. Al mismo tiempo, es conveniente reflexionar en primera persona sobre la fotografía, pensar en y con autores a través de sus imágenes. Allí nos encontramos con Juan Travnik.


    Siempre hay que partir de la concepción de la fotografía como tal, es decir como foto-grafía, como la luz que escribe, como inscripción lumínica. Luego hay que encontrarse con la condición particular de la imagen fotográfica, sus desafíos metafísicos, poéticos y estéticos. La fotografía parece tener un secreto particular en el encuentro que se produce entre la imagen y el mundo y que hace resonar a esa intuición de Platón, que sugería que la imagen es la intersección de dos fuentes lumínicas: una que proviene del objeto y la otra que proviene de la mirada.


    En efecto, la fotografía desde las posibilidades que su téchne, pero más aún desde su poiesis, nos permite pensar que en su condición de artificio técnico se abre la posibilidad de un arte singular: no solo producir algo útil en términos de representación, de referencia a algo que ha sido, sino producir una imagen que solo es posible presentar por la potencia específica del arte. La fotografía artística, cuando se logra, lo hace porque en ella se presenta, en términos de imagen, aquello que no lo haría en términos de representación. Este juego hace de la fotografía una técnica que permite ir más allá de sí, hacia el arte y luego, en algún punto, volver del arte a la técnica, a las formas del artificio.


  


  

    
			


  




  

      Capítulo 1


    La constelación estética. De la obra a la experiencia del arte


    Hay que creerle siempre a la narración, nunca al narrador.


    D.H. Lawrence


    El arte no guarda ningún secreto, pero su función es hacernos creer que sí.


    Anonimus 


    Michel Foucault enunció la pregunta qué es un autor y lo hizo en el momento en el que el psicoanálisis cuestionaba la posibilidad de un sujeto de saber y en el que Jacques Derrida presentaba la deconstrucción para revisar los presupuestos, no solo de una época, sino de un mundo, de una tradición. En ese momento se abrían, también para el arte, una serie de interrogantes fundamentales. Ya sea en cuanto a quien oficia la obra, al estatuto de la misma, como a las condiciones de su recepción. El objeto del arte, la obra como creación, queda envuelta en la tensión de dos polos. Estos son los que deben analizarse para dar cuenta de la migración, de la condición particular en la que ha devenido el arte: ya no un objeto, sino una experiencia.


    La preocupación por determinar quién fue el autor de un cuadro, o de un texto y las atribuciones o desestimaciones al respecto son recurrentes. El caso del pintor Diego Velázquez es ejemplar, muchas de sus obras son y no son de él. La crítica y la historia del arte discuten, afirman y oscilan, no sobre la obra en sí, sino sobre su autoría. Este problema deja intacto al objeto, pero resulta determinante al momento de establecer el valor de una obra, su póliza de seguro y las condiciones de su exhibición. El haber devenido en mercancía y no en objeto de arte es parte del destino de la experiencia estética y de las peripecias de su condición.


    ¿Quién es el autor, el creador, el artista?


    Así queda expuesta una diferencia sustantiva: no importa Velázquez como artista, sino como autor. No vale tanto su técnica, su ars, su prodigio, su habilidad genial, su genio, sino su gesto de autoría sobre una obra. Es el fetichismo de la firma lo que establece su condición de objeto del arte contemporáneo. Se dice que Picasso produjo una gran cantidad de obras sin catalogar: dibujos, acuarelas, etcétera. Cada tanto se le acercaba algún joven o señora, quien le presentaba una obra supuestamente suya que el maestro había olvidado firmar y él, sin saber su verdadera procedencia, firmaba sin más: la duda sobre una obra ajena, haría desconfiar de la propia obra, preferible es hacer un favor a un desconocido. Desde luego, esas obras valen por su firma, fuera de todo criterio estético, estilístico o técnico. Su valor como encarnación de lo bello, como creación, aquí está fuera de juicio.


    En este polo de la creación, donde se determina quién está presente en esta parte del proceso, hay tres asignaciones posibles: las del artista, el creador y el autor. Podemos remitir a una, a dos o a las tres instancias en la misma persona. Por ejemplo, sobre el Guernica, Pablo Picasso puede acreditar como creador, en tanto ideólogo de la obra (no de la masacre cuyo creador es el franquismo y sus artífices la aviación alemana), a través de la que busca denunciar el horror, tramitar el duelo, testimoniar la masacre del bombardeo. Pero, a su vez, también es el artista quien, con su técnica, su estilo y su saber hacer lleva adelante la obra, ella revela su prodigio técnico. También es el autor; es la firma de Picasso que habita en el cuadro, su valor de ser él y no otro quien está detrás de la obra y quien se responsabiliza por ella. Famoso es el episodio de incriminación que hicieron los nacionalistas españoles sobre Picasso, cuando cuestionaron si había hecho eso (el cuadro), situación ante la cual él respondió que no, que en realidad habían sido ellos (los que hicieron el bombardeo). El franquismo es el autor del bombardeo, él es el autor del cuadro como denuncia, como conjuro ante el horror. Picasso es autor de una obra, de un eventual mensaje, pero no del referente, del fragmento de realidad allí representado.


    Veamos ahora el ejemplo de Damien Hirst y la obra For the love of God. Una calavera con incrustaciones de 8601 diamantes, todos perfectos, realizada por la joyería Bentley & Skinner, con un costo de 14 millones de euros, vendida luego por 50 millones. Hirst tuvo una idea, un proyecto y creó ese emprendimiento, pero quienes realmente realizaron la obra, los artistas, fueron los de la joyería, finalmente él puso la firma. Creador, artista, autor. Hirst tiene una inquietud, otro la realiza, él la hace circular con su nombre y la obra vale por eso, no por el trabajo artístico, sino por quien se vuelve responsable de ella. Inclusive en esta peripecia del valor de una obra, cobra prestigio quien ha sido poseedor. Existe una suerte de alcurnia, de abolengo, en la línea de dueños de una obra, lo cual le da a esta una cotización en el mercado del arte. Desde luego que no son artistas, ni creadores de la obra, pero los dueños son parte de la autoría y del valor que ellas puedan poseer. 


    Steve Wynn, además de ser un magnate de Las Vegas, seguramente pasará a la historia por haber sido quien le dio, a causa de una retinitis pegamentosa que afecta su visión, un codazo al Sueño, cuadro estupendo de Picasso. Por tal motivo, en contra de toda sensatez de la historia del arte, se sobrevaluó. Él compró la obra por 48 millones de dólares y la vendió por 139 millones. Desde luego que él no es el creador ni el artista, pero su movimiento torpe, que en circunstancias habituales sería una desgracia, devino en una performance. Por lo que, si no es un gesto de creación al menos pondera la valoración en el mercado y mejora su rendimiento en una subasta. No es un artista, pero sí algo del orden de la autoría material depende de él, del reconocimiento y de la circulación de la obra en términos de historia del arte, del mercado y de las vicisitudes que hoy pueden precipitar observaciones desde la crítica y el análisis del arte, fuera de todo canon estético.


    Otro ejemplo notable, casi patognomónico de las peripecias del artista, el creador y el autor es Marcel Duchamp: ese mingitorio, fabricado no importa por quién, devino en una obra, en La fuente; solo bastó descontextualizarlo, volverlo inútil, desadosarlo de su valor funcional para que se convirtiera en una obra. Él no es el artista, no ha creado ese mingitorio, sino que lo ha singularizado, le ha puesto su firma, lo ha convertido en objeto cultural, en obra de arte. Duchamp no es el artista de la obra, sino un creador de conceptos y un autor de un objeto estético.


    Giorgio De Chirico, artista brillante, reconocido como auténtico creador, pintor inspirado desde 1908 y por una década, cayó en desgracia por su rivalidad con los surrealistas, por su giro hacia el pasado (hacia Tiziano) que ni la vanguardia ni la crítica le perdonaron. Ante este abandono, y el del mercado, comenzó a plagiarse a sí mismo y a hacer obras cuya fecha predataba a sus años más famosos. Él devino en su principal, pero no único, plagiador: copiaba sus obras y su estilo, lo cual solo funcionaba si las adjudicaba a su momento de juventud pero que hubiera sido inadmisible si las refería al momento en que las compuso. Las obras fueron creadas por su madurez y su vejez, pero la autoría debía remitirse a su juventud.


    Sobre la peripecia de la firma como marca de autoría dice Jean Baudrillard: 


    ¿Qué señala esta firma? El acto de pintar, el sujeto que pinta. Pero a este sujeto lo señala en el corazón de un objeto, y el acto mismo de pintar está nombrado por un signo. Imperceptiblemente, pero de manera radical, la firma introduce la obra en el mundo diferente del objeto (1986: 108).


    Si sustituimos y ampliamos el término “pintar” que utiliza Baudrillard por cualquier acto artístico en general, podemos entender una situación global en el arte: no se trata de ser artista de una obra, sino de rubricar una firma y de ese modo se configura un objeto. Es decir, no se trata de una creación, una aventura de poiesis y téchne, sino de  una decisión, una elección, finalmente, una autoría que circula bajo la significación de un nombre. La obra es una creación artística, pero el objeto es un signo que entra en una dinámica simbólica, más allá (y más acá también) del valor creativo, se convierte en estético porque el autor lo inviste de su propia condición como sujeto reconocido como tal, independientemente del valor artístico. Así como la firma no modifica la obra en absoluto, pero le da su autentificación, así ese gesto del sujeto configura un objeto, de valor simbólico, cultural, de mercado, pero ya no una obra fruto de una técnica, de un prodigio, de un talento particular. El sujeto del arte ya no necesita ser un creador o un artista, sino un emprendedor, una mánager con capacidad de autoría, integrado a un sistema de legitimación del que él forma parte también como legalizador. A un sujeto del arte no se le pide solo que haga arte, que sea creador, sino que diga qué es arte, que defina qué es ser un artista y un creador, que asuma su condición también de crítico, de legitimador del arte y de la experiencia estética.


    ¿Hay logos en la recepción del arte?


    Así como la preocupación por las condiciones de producción de una obra, las técnicas empleadas, los conceptos, las intenciones, las estrategias creativas y compositivas forman parte de aquello que los griegos conciben con los términos téchne y poiesis y presentan el problema de la experiencia estética desde el creador, hay otras inquietudes de esta experiencia que tocan, afectan y se vinculan con el polo del receptor. En esta instancia el fenómeno de su comprensión es una pieza clave dentro de la experiencia estética, donde no solo la catarsis es la condición que afecta a un receptor de arte, también se produce, de una forma más o menos clara, un juicio estético, una apreciación que recoge conceptualmente la experiencia. Este recoger, esta potencia del pensamiento de re-armar, de co-ligar, renueva el término logos y el verbo legein que lo dinamiza: pensar es reunir, ensamblar, recolectar, en este caso de la experiencia estética, que supone tanto recolectar los datos perceptivos (legein de percepción) como de los conceptos que se reúnen para dar cuenta de esta experiencia (legein de cognición). Esta dinámica conceptual supone una práctica de comprensión, de apropiación de la experiencia, ya que, sin la presencia del concepto, sería una mera reacción emocional, una abreacción, pero sin la presencia de la emoción, del afecto, de la investidura, sería el arte una mera experiencia intelectual. A su vez, comprender el arte no puede estar lejos de la contemplación, ni es, en un sentido amplio, solo el desciframiento de un código presente en la obra o el reconocimiento de la intención del autor, también es la configuración de una instancia ontológica, como dice Hans-Georg Gadamer, el reencuentro con un fragmento en Ser. 


    El término griego kalos, al cual hacemos referencia cuando hablamos de lo bello, supone una forma contemplativa, una exigencia por parte de quien es afectado por lo bello de modo tal que es invitado, pero también obligado a detenerse; es interpelado para experimentar qué resplandor habita allí. De allí la posibilidad de explicar al arte, de acceder desde alguna clave a comprenderlo. Su contemplación no es solo una recepción de formas, de impulsos, de estímulos sensoriales, sino una activación holística del receptor, una convocatoria a participar de una experiencia global, ontológica. En efecto, no es solo la captación de un significado, es también el retorno a una unidad posible, aquello que los griegos llamaban apokatastasis, una restitución al estado original, surgida de una promesa de reunión con aquello que Sigmund Freud llama Das Ding. La Cosa, el objeto primero de un vínculo primero, mítico y perdido, que la experiencia del arte –como forma sublimatoria– augura restablecer por algún instante, por un kairós prodigioso; justo en ese límite en donde lo bello deviene en sublime, donde lo bello resiste al dolor y al terror.


    Tal vez al arte le cabe la misma reflexión que hacía Oscar Wilde con respecto a las mujeres al decir que no hay que entenderlas sino amarlas. Porque es mucho más radical el amor que el entendimiento. Así, la potencia del arte no es solo traducir ideas, ser un vehículo de comprensión del mundo, sino una manera particular de generar estímulos, tanto sutiles como contundentes en la afección humana, a condición de no ser arrebatados por ellos. Así entendían los griegos la experiencia de la catarsis. A su vez, amar al mundo quizás sea la mejor forma de comprenderlo, por lo que el arte puede configurarse en ese sentido como una forma privilegiada de conocimiento: nos impulsa emociones y nos acerca una verdad sobre el mundo.


    Como sucedáneo de la recepción del arte, el fenómeno de su comprensión es la otra pieza clave dentro de la experiencia estética en el polo del receptor. Luego de suponer la creación y la presentación de una obra es necesaria, para que la experiencia estética se configure, la presencia de la recepción, al modo de un interpretante –como lo entiende Charles Pierce– de ese objeto que viaja a través de su signo estético. 


    La anécdota atribuida a un pianista puede ser una referencia inevitable para pensar este proceso. En una ocasión este compositor presentó una nueva obra en piano y luego de su interpretación, una mujer le preguntó qué quiso expresar con ella, ante lo cual, el pianista, sin decir palabra, volvió al piano a ejecutar nuevamente la pieza. Caben entonces una serie de preguntas, la primera de orden retórico, ¿es la explicación, la significación, un agregado, algo innecesario, o eventualmente, superfluo e inferior a la propia expresividad que la obra misma genera?; ¿todo intento de explicación y comprensión del arte es una suerte de metalenguaje, siempre exterior, que podrá capturar lo propio, lo singular, lo intrínseco del arte? También cabe la pregunta por el autor o el intérprete, ¿es posible para ellos volcar al discurso, a la argumentación lo que el arte, una obra o una motivación artística es, desde y para ellos? En todo caso, el lenguaje y la razón, es decir, el logos en toda su dimensión, ¿pueden dar cuenta del arte como tal?, y si así fuera, ¿no volverían de ese modo al arte mismo innecesario o al modo de una ejemplificación posible del logos, de lo posible de decir con argumentos?


    Ante estas inquietudes, podemos presentar las impresiones que deja Kandinsky sobre las implicancias que podría tener el pensamiento y su articulación con la recepción estética.


    Dice Kandinsky: 


    Explicar el arte, permitir que se lo comprenda, puede tener dos consecuencias:


    1. Las palabras obran sobre el espíritu y susciten en él numerosas representaciones.


    2. Una consecuencia posible y feliz de este primer hecho es la de que asistimos así a un despertar de las fuerzas del alma, capaces de descubrir lo que constituye la necesidad de una obra dada: en ese caso se trata de una experiencia vivida de la obra (2002: 189).


    La tarea del arte sería, en su instancia de recepción, convertirse en un impulso tanto orgánico como metafísico, que estimula toda serie de representaciones en el espíritu, o como expresa Kandinsky, en una experiencia vivida de la obra. En cierto modo, comprender el arte es parte de la vivencia del arte, por lo que sería integrante fundamental de la dimensión receptiva de la experiencia, no solo no compite con la emoción, sino que la apunta. 


    El arte, especialmente el de las palabras, pero también el de las diversas formas visuales y sonoras, lleva implícito el desafío de su explicación, pero no tanto en función de un supuesto desciframiento de un mensaje, sino, como dice Kandinsky, como multiplicador de representaciones: imágenes, ideas, conceptos se apuntalan a partir de la recepción estética. Se trata de una instancia privilegiada de proliferación de la imaginación, del ejercicio de la memoria y de la re-creación interna de contenidos. Las fuerzas del alma, como dice Kandinsky, se ven vitalizadas por la presencia de estímulo artístico. A través de él y por su propia condición se pueden multiplicar efectos anímicos de un modo inusual, diverso a los estímulos cotidianos. Estas fuerzas del alma son interpretantes del arte, son transducciones del estímulo estético y una suerte de obligación de enlace con nuevas potencias. Un buen ejemplo de esto sería la fotografía: si bien en principio esta podría ser la imagen de la realidad, sucede que ver la fotografía puede ser mucho más estimulante que la percepción misma de la realidad; si el efecto estético está logrado, si esa conversión de la realidad por el arte, si la poeisis de la belleza se presencia, entonces esa foto ya no es la realidad, no es el mero estímulo del mundo. Si la téchne artística hace efecto, entonces una foto no es una foto, el mundo tampoco es el mundo en la interpretación que hacemos de él por intermediación del arte. 


    El término gnosis puede ser parte de esta condición: un saber que da salud. El arte en su experiencia también sería gnosis, sería saludable, una catarsis de formas y conceptos. Una gnosis que dispara el saber y la salud, que promete un conocimiento iniciático. Formaría parte de lo que también en griego se entiende como epimeleia, como el cuidado de sí mismo que tan bien ha analizado Foucault. La recepción del arte, su comprensión, la gnosis que genera, permite un conocimiento y cuidado de sí mismo, una práctica de apropiación en el juego de la verdad. Si aquello que se re-vela y se manifiesta en el arte tiene la eficacia de una verdad, debe tener efecto en alguna dimensión de la salud, será a su modo una profilaxis y una cura que activa los anticuerpos de sensibilidad, pero también de la imaginación, del entendimiento. Seguramente las neurociencias explicarán su vinculación con las endorfinas, la serotonina, la dopamina. También, como sucede con algunos tratamientos homeopáticos, el primer efecto es sacar todo lo malo, lo enfermizo y enfermante, como si se estuviera más enfermo aún, pero en realidad en proceso de sanación.


    El pulcrum latino se encontraba en la cercanía de la perfección de las formas y al efecto concomitante del goce que generaba. En particular con la experiencia visual, aunque era no exclusivamente con ella, permitía también un grado de saber, de gnosis: en cierto modo lo pulcro, lo limpio, es una forma de salud, de limpieza, de higiene, en la contemplación de algo bello, sin la contingencia de la mácula, de lo enfermizo y desvitalizado. 


    Imágenes del arte


    En su texto sobre la imagen-movimiento, Gilles Deleuze (2005) reconoce tres tipos de imágenes, que configuran un polo con su mediación. La imagen-percepción, la imagen-acción y la imagen-afección. Una imagen venida del mundo que impacta en el sujeto, otra que es la acción que genera y como enlace una imagen que supone el impacto de la percepción como afecto en el sujeto previo a la imagen-acción. Así, en el análisis que Deleuze hace del cine, circunscribe filmes que remiten más a un tipo de imagen que a otra. Por ejemplo, el cine americano en su época dorada es claramente de acción.


    La pregunta sería si al arte le cabe una forma singular en torno a estos tres tipos de imagen, o cuál sería la adecuada o predominante. Incluso preguntar si la encarnación de lo bello o el efecto estético suponen un ordenamiento, una configuración particular de la imagen-percepción, así como el efecto catártico acorde a la imagen-afección y la posibilidad de una imagen-acción como efecto pragmático. Pero previo al orden de las imágenes y al del lenguaje, habría una suerte de materia prima con la cual trabaja el lenguaje y que sería necesario concebir para la configuración del orden de las imágenes y su encadenamiento. Siguiendo lo presentado por Marisa Gómez (2010), Deleuze dice que la lengua solo existe como reacción frente a una materia no lingüística que ella transforma. Esta materia no lingüística se llamará “enunciable”, con elementos verbales, pero también kinésicos, intensivos, afectivos y rítmicos y será “una masa plástica previa al lenguaje, una materia asignificante y asintágtica, una materia que no esté lingüísticamente formada, aunque no sea amorfa y esté formada semiótica, estética y pragmáticamente” (Ibíd.). Análogamente, si se puede, también habría una masa informa, previa a toda imagen (a todas las imágenes) que podríamos denominar “imaginable”, en paráfrasis con lo que Deleuze denomina “enunciable”: esa materia prima frente a la cual “reacciona” el lenguaje. Así también, la configuración de imágenes sería una “reacción” ante lo “imaginable”. Este es un magma a-morfo de tensiones, intensidades, de elementos que pueden ser según su encadenamiento semióticos, estéticos, afectivos. Pero son la posibilidad de las imágenes, ya que sin esa materia en potencia de propiciar imágenes, no serían posibles. Ahora bien, si para Deleuze el cine sería una forma de ver, de mirada pre-humana, una suerte de imagen no objetiva, sino pre-subjetiva; la fotografía, cuando se logra, podría ser también una imagen anterior a la mirada humana, a una suerte de carácter objetual, impersonal, como proveniente de un reino vegetal, mineral, pre y poshumano.
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