Arte, emancipacion y politica.
Una aproximacion al pensamiento de
Jacques Ranciere

Art, Emancipation and Politics.
An Approach to Jacques
Ranciere’s Thought

JUAN BOSCO DIAZ-URMENETA
Universidad de Sevilla

Recibido: 24/04/2011 Aprobado definitivamente: 05/05/2011

RESUMEN

La multiplicacion de imagenes y su tratamiento meramente emocional y/o placentero, notas
tipicas de nuestra cultura, hacen pensar en una trivializacion del arte y en un desvanecimiento
de su dimension politica. El presente ensayo reflexiona sobre esos dos problemas, siguiendo

las ideas de Jacques Ranciére.
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ABSTRACT

The multiplication of images and its treatment merely as an emotion and/or a pleasure, which
are typical features of our culture, suggest a trivialization of the art and an evanescence of its
political dimension. This essay reflects on these two problems, following the ideas of Jacques

Ranciére.
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52 JUAN BOSCO DIAZ-URMENETA

1. A LA DERECHA, SOBRE EL EXPOSITOR, MISTRESS OF THE HOUSE, catalogo de una
exposicion sobre la mujer en el antiguo Egipto!; a la izquierda, en cuidado
marco, una foto de Marilyn Monroe; en medio, Migrant Mother, la imagen
que tom6 Dorothea Lange de Florence Owens Thompson, una viuda de 32
afos y origen indio que, obligada a emigrar, qued6 inmovilizada al tener que
vender los neumaticos del coche para alimentar a sus hijos. Una indagacion
sobre la mujer en la antigiiedad, el mito erdtico de los cincuenta y la imagen de
la pobreza de la Gran Depresion, extrana amalgama que la cdmara de Martha
Rosler? sorprendid en la tienda del museo de Brooklyn.

La foto de Rosler habla del deterioro del museo y del borrado que la
industria cultural practica en el pensamiento y la sensibilidad?, pero también
sefiala el proceso de estetizacion de nuestra cultura que puede neutralizar
la carga critica de la imagen artistica. El signo del glamour junto a la figura
de la pobreza y a la vindicacion de la mujer en la antigiiedad jes intrusion o
sintoma? ;Descuido o indice de que el museo tiene a las obras egipcias como
propuestas formales y a Migrant Mother como mero motivo sentimental?
Esa trivializacion de la imagen artistica plantea otra cuestion: cual es hoy la
dimension politica del arte. Intentaré responder ambas preguntas siguiendo
algunas ideas de Jacques Ranciére.

2. Empezaré haciendo alguna precision sobre la imagen. Insistir, por
ejemplo, en que, segin Ranciére*, la imagen artistica no brota de la semejanza
sino de una operacion. El abandono que suftre la familia Thompson aparece en
diversas fotos de Lange’, pero Migrant Mother, méas que registrar un estado
de cosas, construye una oposicion entre el grupo familiar unido -la madre y
sus hijos- y un entorno incierto y hostil que se rastrea en la inica mirada que
vemos, la de la mujer. Este turno de unién y separacion remite a otras oposi-
ciones entre exterior e interior, proteccion y desamparo. Con ellas, la imagen
desborda la informacién visual y se carga afectivamente, reclamando incluso

1 CarEL, Anne K., MARkOE, Glen E., (eds.), Mistress of the House. Mistress of Heaven.
New York: Hudson Hills Press, 1996.

2 RosLEr, Martha, La casa, la calle, la cocina. Granada: Diputacion de Granada, 2009,
p. 187.

3 ALIAGA, Juan V., «Lo publico y lo privado: entrecruzamientos productivosy, en ROSLER,
Martha, La casa, la calle, la cocina. Granada: Diputacion de Granada, 2009, p. 38.

4 RANCIERE, Jacques, Le destin des images. Paris: La Fabrique, 2003, pp. 11 ss.

5 LanGg, Dorothea, Los afios decisivos: 1930-1946. Madrid: ICO, 2009 y Guide to the
Lange (Dorothea) Collection 1919-1965 en http://www.oac.cdlib.org/. Sobre como se hizo esa
fotografia: Doups, R., «Entrevista a Dorothea Lange», LANGE, D., Los afios decisivos: 1930-1946.
Madrid: 1CO, 2009.
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a la memoria: ;no hay en la mujer ecos de las Madonnas cuya mirada anticipa
los sufrimientos del hijo%?

La imagen artistica guarda relacion de semejanza con un estado del mun-
do sin llegar a ser su réplica. Cabria hablar incluso de desemejanza porque la
imagen, con su potencial afectivo y sus demandas al conocimiento, desborda lo
meramente visible. La imagen de Lange cruza el limite de la crénica y el testi-
monio, y busca el rango del arte porque se desdobla de modo que el documento
coexiste con el incierto destino de los cuerpos. Esta bidimensionalidad de la
imagen (planéité, dice Ranciére, ironizando sobre la flatness de Greenberg”) se
cumple, si con la figura aparece otro tema, dificil de precisar y aun de enunciar
porque esta inscrito en los cuerpos y éstos se resisten a la palabra. La imagen
se torna asi muda: no veta la palabra pero la pone al filo de la palabreriay a
riesgo de caer en ella®.

La imagen artistica aparece, pues, entre la fidelidad a un otro y su trata-
miento segun una intencion. Al confluir en ella elementos visibles y otros que
no lo son, hace alumbrar con la figura otras significaciones tan potentes como
resistentes a ser enunciadas. He llamado por ello a la imagen muda. Veamos
mas en detalle qué se entiende por ello.

Hay algo que comparten las fotos de Rosler y Lange, su inmediatez. Ambas
quieren levantar acta de algo que hay ahi, sea la situacion de los Thompson
o el desafortunado expositor del museo, pero quieren hacerlo con particular
intensidad. Ambas imagenes, pues, se caracterizan por una procedencia y un
destino®. Ranciére las llama por ello archisemejantes, entendiendo el prefijo
como fundamento (arkhé). Son imdgenes que subrayan la verdad de la exis-
tencia de los cuerpos, su presencia (diria un fenomenologo), pero afiadiéndole
valores afectivos'®. La busqueda de inmediatez no impide que la imagen sea
operacion. Archisemejanza no quiere decir espontaneidad sino sallazgo, unido
a una identidad potente de cuerpos y objetos. Es posible, como hace Barthes
en Mythologies, desentrafiar el significado de esas imagenes pero si brillan,
es por su vigor cognitivo y afectivo que parece dotarlas de un filo. Siguiendo a
Barthes, esta vez en La Camara lucida, son imagenes que poseen un punctum,

6 Asi los tondos Pirti (Museo Bargello, Florencia) y Tadei (Royal Academy of Arts,
Londres) de Miguel Angel: Townay, Charles de, Miguel Angel. Escultor, pintor y arquitecto, trad.
A. Martinez Benito. Madrid: Alianza, 1992. Lange estudi6 arte y estuvo casada con el pintor
Dixon, con el que tuvo dos hijos.

7 RANCIERE, Jacques, Le destin des images. Paris: La Fabrique, 2003, p. 89.

8 RANCIERE, Jacques, La parole muette. Essai sur les contradictions de la littérature.
Paris: Hachette, 1998, pp. 82 y 173.

9 RANCIERE, Jacques, Le destin des images. Paris: La Fabrique, 2003, p. 16.

10 RANCIERE, Jacques, Le spectateur émancipé. Paris: La Fabrique, 2008, p. 124.
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en el doble sentido del término latino: algo que centra la mirada y a la vez
punza el afecto!!,

La inminencia propia de la archisemejanza no priva a la imagen de su
enigma. Las que acabo de examinar dan a ver, hacen pensar, impulsan el afecto
pero no se dejan encajar en un sentido preciso y desbordan cualquier narracion,
sin perder por ello su fertilidad. Es una de las dimensiones de la mudez de la
imagen, presente también en la camarera de El bar del Folies Bergére'? o en
los objetos y cuerpos que descubre Irene en Europa 1951, el filme de Rossellini:
ante sus 0jos, cosas y personas adquieren tal vigor que reducen a racionalizacion
las razones de Andrea, el periodista de izquierdas que la guia en los barrios
obreros de la ciudad'.

Tan persistente silencio no es exclusivo de estas imagenes que insisten en
la inminencia de un otro, sino que se extiende a otras mas templadas, como
las fotos de Walker Evans de viajeros del metro de Nueva York o campesinos
pobres de Alabama'®. En ellas (o en los burdeles pintados por Degas y los
fotomontajes de Hannah Hoch) se insiste, mas que en una situacion singular,
en aspectos de la vida compartida'®. No son informes: cuerpos y objetos, al
ser portadores de historias y situaciones individuales, desbordan los conceptos
sociologicos. Reclaman la experiencia del acontecer social pero para emplearla
como recurso que ilumine el enigma que late en las figuras. Tal exigencia de
traduccion reitera la citada bidimensionalidad de la imagen artistica. Si la
imagen archisemejante conectaba con el punctum, éstas reclaman otra nocioén
de Barthes, el studium. La requieren porque despiertan nuestra experiencia de
los nexos que modelan la vida social sin que nos permitan adoptar la actitud
distante del experto: el término latino studium sefiala la actividad que se aplica
a una cosa, la sigue con interés y la examina con atencion y aun con gusto.
Esa actitud viva es la que piden estas imagenes: movilizan la experiencia de
la vida compartida y la que tenemos de la imagen (que nos hace rechazar todo
efectismo). Es, pues, una mirada interesada y critica que intenta interpretar. Por
ello trae al caso diversas tramas conceptuales pero sin reposar en ellas porque
restarian vigor a la imagen. Asi, tanto estas imagenes, como las anteriores

11 BartHEs, Roland, La camara licida. Nota sobre la fotografia, trad. J. Sala-Sanahuja.
Barcelona: Paidds, 1992, ep. 10.

12 Courtauld Gallery, Londres.

13 RANCIERE, Jacques, Breves viajes al pais del pueblo, trad. 1. Agoff. Buenos. Aires:
Nueva Vision, 1991, pp. 92-97. Les écarts du cinéma. Paris : La Fabrique, 2011, 97.

14 Aceg, James y Evans, Walker, Elogiemos ahora a hombres famosos, trad. P. Giralt Go-
rina. Barcelona: Backlist, 2008; Evans, Walker, Walker Evans, Madrid: Fundacion Mapfre, 2009.

15 RANCIERE, Jacques, Le destin des images. Paris: La Fabrique, 2003, p. 43.
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cumplen lo que dice Barthes de la fotografia, que «no sabe decir lo que da a
ver»'®. La imagen en ambos casos es muda.

3. Surgen de lo dicho algunas paradojas. La mas llamativa, la coexisten-
cia en la imagen artistica de creacion y pasividad: el silencio de la imagen, su
mudez, es la otra cara de su indole constructiva, inventiva. En la obra se unen

«la pura actividad de una creacion (...) carente de reglas y modelos, y la pura
pasividad de una potencia expresiva inscrita directamente en las cosas, indepen-
dientemente de toda voluntad de significacion y de obra»!’.

Tal paradoja se prolonga y concreta en la union de otros dos contrarios:
el poder de la idea y la resistencia de la presencia sensible de las cosas. Tal
identidad alumbra el desdoblamiento de la imagen, su bidimensionalidad. No
hay una forma que se apodera de la materia elaborandola hasta casi hacerla
desaparecer. Hay alternancia o mejor, complementariedad entre lo sensible
que, al hacerse ver, da que pensar, y el pensamiento mismo que, sacando a la
luz lo que pasaba desapercibido, logra una nueva visibilidad que impulsa a su
vez a pensar. El desdoblamiento de la imagen, la doble vision que genera, no
es un trampantojo que impulse a ver como real lo representado, sino potencia
de la imagen que convierte al cuerpo o al objeto en tropo, dando asi un nuevo

sentido al como del antiguo adagio, ut pictura poesis's.

Ambos encuentros de contrarios incluyen finalmente una confluencia entre
logos y pathos, sin que podamos determinar entre ellos precedencia o resolu-
cion. Al hablar de la potencia de la imagen archisemejante (o del punctum), asi
como del impulso a esclarecer el enigma de las otras imagenes (y del studium)
consignamos ya este trenzado entre afecto y elucidacion inteligente. Pero cabe
diferenciar dos direcciones: una que va del pathos al logos y otra que hace el
camino inverso. Por la primera, el artista se esfuerza en rastrear la palabra de
lo que no habla, indagar lo que calla en los sucesos de cada dia para intentar
reescribirlos poéticamente: de los silenciosos viajeros del metro de la gran
ciudad a los entresijos de la mercancia. La segunda direccion va del logos al
pathos: rastreando la tenacidad de la viuda Thompson y de la madre soltera
de Europa 1951, llega a vislumbrar un inconsciente afan de ser que desborda
toda racionalidad'®.

16 BARTHES, Roland, La camara licida. Nota sobre la fotografia, trad. J. Sala-Sanahuja.
Barcelona: Paidods, 1992, ep. 41.

17 RANCIERE, Jacques, La fabula cinematogrdfica. Reflexiones sobre la ficcion en el cine,
trad. C. Roche. Barcelona: Paidds,2005, p. 17.

18 RANCIERE, Jacques, Le destin des images. Paris: La Fabrique, 2003, p. 91.

19 RANCIERE, Jacques, L’ Inconscient esthétique. Paris : Galilée, 2001, pp. 38s.
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Estas tres oposiciones caracterizan el arte moderno con mayor rigor que la
tension entre figuracion y abstraccion. Quiza la desfiguracion, ya presente en
la obra de Goya, la quiebra de los espacios de la pintura romantica o el prota-
gonismo de la materia y el gesto, detectable en Chardin y evidente en Courbet,
no sean meros aspectos formales, sino surgen de las tensiones apuntadas. Para
aclararlo, intentaré explicitar como teoriza Ranciére la quiebra de lo moderno.

4. Partiré de lo que ¢l mismo llama regimenes artisticos. En su estudio
sobre la estética medieval, De Bruyne recoge la inquietud de los tedlogos ca-
rolingios sobre la imagen. Es necesaria para los illiterati (les ensefia y ayuda a
incorporarlos a la Iglesia) pero temen su equivocidad: ;ve el fiel en la imagen
a Maria o trae a su memoria alguna divinidad pagana??°. Tal inquietud y sus
argumentos sefialan a la tradicion platonica. Platon reconoce el potencial del
mito y recomienda emplearlo en la educacion de los nifios?!, pero teme la falsa
ilusion que genera y por ello lo expulsa de la polis, donde el arte se limitara
a celebraciones que exaltan sus valores y su unidad®?. En el medievo hay que
educar a los nifios y a los iletrados y para ello la imagen es util y fértil para
ahormar ritos que fortalezcan la comunidad de los fieles, su sentido y su cohe-
sion. Pero eso no impide el miedo a la imagen: su indefinicion puede alimentar
perjudiciales ilusiones. Por eso los te6logos quieren unir a la figura el nombre de
lo que representa y aun afiadirle «imagen de» para borrar riesgos de idolatria?3.
La tension, pues, se resuelve con un estricto control sobre la imagen mediante
palabras que puntualicen su alcance e instrucciones precisas para elaborarla.

La actividad artistica queda asi reglamentada por la institucion. En Platon
todo es mas sutil. No se somete el arte a la politica porque no hay arte sino
artes, diversos modos de hacer: unos beneficiosos y utiles (el trabajo del arte-

sano) y otros simplemente vacios porque elaboran simulacros sin contenido®.

Lo dicho precisa la nocidon de régimen artistico: es el modo en que las
practicas artisticas conectan entre si, se hacen visibles y pensables, y se rela-
cionan con otras ocupaciones®>. En el caso que estudiamos, el arte se considera
dirigido a establecer, asegurar y reproducir el ethos de la comunidad. De ahi
que Ranciére llame a este régimen ético.

20 Dk Bruyne, Edgar, Estudios de estética medieval (tres volumenes) trad. A. Suarez.
Madrid: Gredos, 1958, vol. I, pp. 299-301; vol. II, pp. 105s.

21 PLATON, Republica, 377a-c.

22 PLATON, Leyes, 816a-d y 828b-c; Republica, 402.

23 Dk Bruyng, Edgar, Estudios de estética medieval (tres volumenes) trad. A. Sudrez.
Madrid: Gredos, 1958, vol. I, p. 287.

24 PLATON, Republica, 397d-398a, 597-602c.

25 RANCIERE, Jacques, L 'Inconscient esthétique. Paris : Galilée, 2001, p. 46; Le partage
du sensible. Esthetique et politique. Paris: La Fabrique 2000, p. 30.

Contrastes. Revista de Filosofia: Suplemento 17 (2012)



Arte, emancipacion y politica... 57

No significa esto que el arte viva adherido al culto y nutriéndose de ¢é1%,
sino que posee un estatuto, dentro de una concepcion general de las cosas que
precisa qué puede decirse y qué no, quiénes pueden decidirlo, quiénes son
visibles siempre y quiénes lo son sélo en ciertas circunstancias: el artesano,
por ejemplo, lo es sélo por razén de su trabajo cuya dedicacion le impide in-
tervenir en las cuestiones de pensamiento que regulan el arte. El régimen del
arte supone entonces una division del trabajo y del saber. Sus consecuencias
politicas son ya evidentes pero Ranciére las remite a una esfera mediadora. la
distribucion de lo sensible que estructura la apariencia y el sentido del mundo
que comparte una comunidad?’. Esta distribucion es la vez artistica, cultural
y politica. Ciertos textos medievales pueden calibrar su importancia: Juan
Escoto fue un valedor de la belleza natural y artistica, pero solo en la medida
en que aquélla remite al Creador y ésta despierta su memoria por atenerse a
un orden y respetarlo?®. El valor del arte y la belleza es reenviar a un mas alla
y fortalecer la comunidad de quienes esperan alcanzarlo.

Al régimen ético opone Ranciere el representativo que surge con la Poé-
tica de Aristoteles y culmina en los clasicos franceses?’. Lo precisa con cuatro
principios. El primero, la ficcion, construye, en el lienzo o en la escena, una
historia coherente y con espacio y tiempo propios. Es creible aun sabiéndola
falsa porque lo verosimil separa al acontecer de toda autenticidad y utilidad, pero
atribuye a los personajes acciones y pasiones que cabe reconocer y compartir?,

El segundo principio, el de género, lo define la naturaleza misma de la
historia ficcional: trama y personajes de la tragedia son tan diferentes de los
de la comedia, como la pintura religiosa o de historia difieren de la de género.
El recelo que provocan los bodegones de Velazquez permite calibrar el peso
de este principio que actiia como un primer filtro de la mimesis posible. No se
puede construir una tragedia con temas o tipos de comedia, bajos y triviales.
Se fija asi una jerarquia: el gran arte es el de la tragedia y la gran pintura, la
religiosa y la mitologica, y por extension la historica.

26 RANCIERE, Jacques, Le partage du sensible. Esthetique et politique. Paris: La Fabrique,
2000, nota 2: establece distancias respecto a Benjamin.

27 Ver estas implicaciones en RANCIERE, Jacques, Le partage du sensible. Esthetique et
politique. Paris: La Fabrique, 2000, resumen de RaNCIERE, Jacques, El desacuerdo. Politica y
filosofia, trad. H. Pons. Buenos Aires: Nueva Vision, 1996.

28 Dk Bruyng, Edgar, Estudios de estética medieval (tres volumenes) trad. A. Sudrez.
Madrid: Gredos, 1958, vol. I, p. 205.

29 RANCIERE, La parole muette. Essai sur les contradictions de la littérature. Paris:
Hachette, 1998, pp. 20-25.

30 RANCIERE, Jacques, Le destin des images. Paris: La Fabrique, 2003, p. 132.
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El tercer principio, el de conveniencia, regula el modo de actuar y hablar
de los personajes. Al exigir fidelidad a las pasiones humanas y a los usos del
pais o la época, conecta con lo verosimil de la ficcion pero lo desborda porque
encierra un requerimiento moral, al fijar como referencia las buenas costum-
bres, y una restriccion de estilo, por la que los personajes deben atenerse a las
exigencias del género: el héroe tragico no actiia ni habla como el buscavidas
de la comedia, ni su inteligencia se atiene a la sagacidad de éste. Asi, la jerar-
quizacion surgida del género alcanza una esfera mas general: la conveniencia
supone y explicita el orden jerarquico de la sociedad y el que debe haber entre
las partes del alma, fijando una correspondencia entre el gran arte, las grandes
pasiones y los rangos superiores de la sociedad.

Mas decisivo alin para precisar este régimen es un cuarto principio que
Ranciére llama de actualidad y que fija normativamente la obra mediante la
palabra. La representacion no es réplica de la realidad sino construccion pero
ésta no puede prescindir de la palabra que narra, expresa o poetiza. La pala-
bra cuenta lo que no debe verse (Corneille y Voltaire evitan mostrar los ojos
sangrantes de Edipo, limitandose a contar qué hizo®'), ajusta una pasion al
principio de conveniencia o precisa un pensamiento o un sentir en moldes de
cuidada retorica. Este control de la palabra afecta al drama o la epopeya, pero
también a la pintura: recuérdense las Descripciones de cuadros de Filostrato
o los librettos impuestos a veces a los pintores*. Solo la reflexion de Lessing
sobre Laocoonte cuestionara tal peso de la palabra.

Los principios primero y cuarto parecen contradecirse: a la libertad que
promueve lo verosimil se opone el primado de la palabra que, ademas de concre-
tar las restricciones exigidas por el género y la conveniencia, corrige cualquier
equivoco de la imagen. Pero no hay contradiccion sino complementariedad:
la ficcidn complace y representa, y la palabra ensefa y exhorta. Esta alianza
asegura el cierre del universo de la representacion: 1a ficcion se construye segun
nexos causales creibles (evitando el fantasma del simulacro) pero separados
del quehacer cotidiano (alejando cualquier carga critica), mientras la palabra
asegura que la historia reitere la jerarquia social. Fingir ya no es enganar sino
«elaborar estructuras inteligibles»** que instruyen porque ofrecen nexos entre

31 RANCIERE, Jacques, L Inconscient esthétique. Paris: Galilée, 2001, pp. 17ss.

32 FiLostrATO, Heroico. Gimnastico. Descripciones de cuadros; CALISTRATO, Descrip-
ciones, ed. C. Miralles y F. Mestre. Madrid: Gredos, 1996.

33 GowmsricH, Ernst, H., «Las mitologias de Botticelli», Imdgenes simbdlicas, trad. R.
Gomez Diaz. Madrid: Alianza, 1990, pp. 83-129.

34 RANCIERE, Jacques, Le partage du sensible. Esthetique et politique. Paris: La Fabrique,
2000, p. 56.

Contrastes. Revista de Filosofia: Suplemento 17 (2012)



Arte, emancipacion y politica... 59

inteligencia, sensibilidad y afecto®, sin riesgos para la estabilidad social porque
la ficcion esta separada de la vida y la palabra salvaguarda cualquier desorden.

El universo de la representacion asi trabado supera la mera afirmacion de
los valores de la comunidad: se atreve a llevar a la escena o al lienzo el dolor, la
pasion o la libre iniciativa de los cuerpos (con las restricciones sefialadas) y la
palabra no se impone a la imagen sino la modera y vehicula. La representacion
sefala pues una nueva distribucion de lo sensible: el género y la conveniencia
sugieren qué y quiénes son visibles, mientras que la palabra sefiala qué puede
decirse y como. La vinculacion, en fin, del quehacer artistico a normas y pre-
ceptivas fija una division entre quién puede hablar, quién escuchar con criterio
y quién sencillamente oir.

5. El Romanticismo sefiala el ocaso del régimen representativo: al borrar
la diferencia entre asuntos altos o bajos, nobles o vulgares, relega las demandas
de género y conveniencia. Todo objeto puede ser poético, si se despliega de
modo que, ademas de ser suma de propiedades positivas o efecto de causas
empiricas precisas, aparece como manifestacion de su esencia o signo de la
potencia que la genero. El objeto mas sencillo puede asi desplegar un mundo,
ser «espejo del universon», dice A. W. Schlegel®¢. Pero esto no brota s6lo del
objeto sino de su elaboracion artistica, de ahi que su nueva dignidad sea inse-
parable de ciertos cambios en la concepcion del lenguaje. En ellos es decisiva
la aportacion de Vico. Su anélisis del verdadero Homero?” separa a la poesia de
virtuosismos, embellecimientos y de toda prisca revelatio®®, para considerarla
lengua de una humanidad infantil que quiere modelar el mundo sin dominar
aun la abstraccion: el universal poético sefiala la potencia original de la poesia
y la impotencia inicial para la abstraccion®. Se detecta asi en el lenguaje algo
que ignoro la representacion: antes que narrar, describir o fingir, el lenguaje
establece, esto es, entrega a una conciencia colectiva una verdad, la de las
instituciones compartidas, y es a la vez organo para entender y examinar esa
verdad*. El lenguaje, pues, modela un mundo compartido. Esta capacidad
performativa, unida a la nociéon de imaginacion en Kant, hara que los roman-

35 RANCIERE, Jacques, Le destin des images, Paris: La Fabrique, 2003, p. 49, y Le spec-
tateur émancipé. Paris: La Fabrique, 2008, pp. 58ss.

36 Citado en RANCIERE, Jacques, La parole muette. Essai sur les contradictions de la
littérature. Paris: Hachette, 1998, p. 41.

37 Vico, Giambattista, Ciencia nueva, ed. R. de la Villa. Madrid: Tecnos, 1995, ep. 873.

38 Vico, Giambattista, Ciencia nueva, ed. R. de la Villa. Madrid: Tecnos, 1995, ep. 95.

39 RANCIERE, Jacques, La parole muette. Essai sur les contradictions de la littérature.
Paris: Hachette, 1998, p. 41 y L’Inconscient esthétique. Paris: Galilée, 2001, pp. 27-29. Vico,
Giambeattista, Ciencia nueva, ed. R. de la Villa. Madrid: Tecnos, 1995, eps. 209, 401ss, 696ss.

40  Vico sostenia que los primeros poemas proponian verdades civiles: Vico, Giambattista,
Ciencia nueva, ed. R. de la Villa. Madrid: Tecnos, 1995, eps. 152, 198.
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ticos vean en la poesia la esencia misma del lenguaje y en éste, el «poema de
todo el género humano»*!.

Si el objeto mas humilde (casa de locos en Goya, olvidados megalitos en
Friedrich) cuestiona la estructura del género y la conveniencia, la potencia
poética del lenguaje desborda la idea de una ficcion literaria o pictorica redu-
cida a meros vinculos causales entre acciones y encajada en moldes retoricos.
Con pocos anos de difierencia, Goya solicita a la Academia pintar segun su
inclinacion, ignorando los temas propios del arte*?, y a Friedrich, lo censuran
porque El altar de Tetschen no es ni paisaje ni pintura sacra®*. En ambos casos
se rastrea la idea de una obra de arte autonoma: libre de preceptivas, la obra

surge «de su propia ley de produccion» y se justifica por si misma**.

Esto confirma dos momentos del nuevo arte que se extenderan a lo largo
del siglo XIX y de la modernidad: el primero, que Ranciére llama principio de
indiferencia, dice que cualquier cosa puede ser tema o asunto del arte, mientras
el otro, principio de poeticidad, establece que el arte, para modelar un mundo,
no obedece mas que a su propia intencidn o si se prefiere, a la semejanza con
aquello que quiere decir®. Flaubert prolongara estos principios al decir que
el adulterio de una joven de aldea es tan importante como el de una reina y
afirmar que querria escribir un /ibro sobre nada cuya consistencia radicara
s6lo en la potencia del estilo*®.

Pero en este poder del arte para abrir mundos hay una sombra. La actividad
que nace de tal potencia es a la vez absoluta pasividad. Enrique de Ofterdingen,
alter ego de Novalis, llega a ser artista no al decir el poema sino cuando éste
brota por si mismo de sus labios*’. Esta vision romantica surge también de
Kant al caracterizar la figura del genio, que Ranciére lee como un poder activo

41 A. W. Schlegel, citado en RANCIERE, Jacques, La parole muette. Essai sur les contra-
dictions de la littérature. Paris: Hachette, 1998, p. 40.

42 ToMLINSON, Janis, Goya en el crepiisculo del siglo de las luces, trad. E. Martin, Madrid:
Catedra, 1993; Helman, Edith, Trasmundo de Goya. Madrid, Alianza, 1981.

43 FriebricH, Caspar D., «Carta al profesor Schulz», VV. AA., La religion de la pintura.
Escritos de filosofia romantica del arte. Madrid: Akal, 1999, pp. 140-145; ScHUSTER, Peter-Klaus,
«Las soledades de Caspar David Friedrich» en, Caspar David Friedrich. Pinturas y dibujos.
Madrid: Ministerio de Cultura, 1992, pp. 40s.

44 RANCIERE, Jacques, Le destin des images. Paris: La Fabrique, 2003, p. 135.

45 RANCIERE, Jacques, La parole muette. Essai sur les contradictions de la littérature.
Paris: Hachette, 1998, p. 56.

46 RANCIERE, Jacques, La parole muette. Essai sur les contradictions de la littérature.
Paris: Hachette, 1998, p. 105.

47 Novauis, Himnos a la Noche. Enrique de Ofterdingen, ed. Eustaquio Barjau. Madrid:
Ed. Nacional, 1981, pp. 256ss.
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que opone su propia potencia a toda norma y modelo -hasta hacerse él mismo
norma del arte- pero a la vez, no sabe ni logra dar cuenta de lo que hace*®,

Tal caracteristica es para Ranci¢re decisiva a la hora de precisar este
régimen del arte. El arte no es, como en el régimen ético, engaiio para el pen-
samiento o mero apoyo de los valores de la comunidad, ni como en el repre-
sentativo, construccion que se atenga a un acontecer creible (aunque apartado
de lo cotidiano) y a una expresion noble o correcta. El arte es ahora libre para
interrogar a todo lo sensible, sin excepcion, desde la potencia del lenguaje.
Es, pues, un modo de pensamiento, pero de un pensamiento que es extraflo
a si mismo porque se ejercita en lo no pensado: fascinado por lo sensible, se
sumerge en su materialidad y trabaja con ella pero sin obligarla a entrar en
moldes conceptuales que la empobrecerian. De ahi que Ranciére, siguiendo el
inteligible confuso de Baumgarten y el juicio sin recurso a concepto de Kant,
llame estético a este régimen del arte.

Esta limitacion del pensamiento se reitera en los dos principios antes
citados. Segun el llamado de indiferencia, el arte logra quebrar la apariencia
meramente empirica de los objetos y hacer surgir su enigma. Pero puede ha-
cerlo porque trata a las cosas como fragmentos de una totalidad que no llega
a abarcar. La novela, aun la realista, impone la presencia del objeto pero sin
hacerlo ver plenamente: no lo describe sino lo entrega mediante un mosaico de
breves percepciones o un flujo de sensaciones. Es ahi donde el objeto adquiere
sunuevo valor. Un pasaje de Madame Bovary, los comicios agrarios, recoge en
paralelo dos discursos convencionales, el alegato del delegado del prefecto y los
topicos galantes de Rodolphe. Entre ambos fluye la pasion de Emma modelada
en leves pero intensas sensaciones, fugaces fantasias y recuerdos esbozados®.
Mas que levantar acta del brote de esa pasion, el autor lo construye. Pero lo
hace mediante percepciones, gestos y recuerdos: como si en cada uno de esos
fragmentos, «el pensamiento que elabora y significa se igualara a la pasividad
de la sensacion»*’. No es esto exclusivo de la novela: dos lienzos de Manet, En
el invernadero 'y El torero muerto’', van en parecida direccion. En el primero,
la proximidad de trenzado vegetal del fondo, la cercania entre las manos del
hombre y la mujer, y sus actitudes contrapuestas forman una constelacion de
breves rasgos analoga a la de la novela. El espacio del segundo evita narrar un
suceso para hacer sentir la nuda presencia del cadaver. Asi, ambos remiten a

48 Kanrt, Inmanuel, Critica del juicio, ed. Manuel Garcia Morente. Madrid: Espasa
Calpe, 1977, eps 45-50; RANCIERE, Jacques, L [nconscient esthetique. Paris: Galilée, 2001, p. 27.

49  Frausert, Gustave, Madame Bovary, ed. J. Bravo Castillo. Madrid, Espasa Calpe/
Planeta-DeAgostini 2001, pp. 220-229.

50 RANCIERE, Jacques, Le destin des images. Paris: La Fabrique, 2003, p. 137.

51 Respectivamente: Alte Nationalgalerie, Berlin, y National Gallery, Washington.
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episodios de la vida cotidiana y a la vez, al proceso mismo de la pintura que
hace surgir sentido en esos sucesos mediante la articulacion de la materia
sensible. Se advierte asi un ejercicio del pensamiento que para interrogar al
objeto se sumerge en lo sensible, iluminandolo y conservando su vigor, sin
intentar encajarlo en conceptos.

Analoga limitacion afecta a la palabra poética. En el régimen estético, la
palabra no se limita a corresponder al objeto sino que lo transforma, pero ha
de hacerlo ateniéndose a la densidad acumulada en el lenguaje, que es ajena
al escritor. El escritor solo llega a ser tal desde dentro de un lenguaje que es
anterior a €l. Desde ese espesor de las palabras tendra que hallar la potencia
del enunciado. Paralelamente, el pintor sabe que la figura brota de toques de
pincel y de la aplicacion del pigmento, quiza por eso no oculta la huella del
gesto ni la acumulacion de materia que sefialan el quehacer de una mano «que
anula un sensible (el pigmento) para producir otro (el objeto)». Asi toda figura

se torna metdfora de la materia>®.

El andlisis del régimen estético del arte aclara algunas cosas sefialadas
mas arriba. Por ejemplo, que la imagen artistica es desemejante al objeto,
porque intenta desbordar su indole meramente empirica, o que la progresiva
aparicion de la materia en la pintura moderna no es un mero rasgo formal sino
que deriva de la tension entre el vigor de la idea y la resistencia de lo sensible.
Pero mas importante que todo ello es la nueva distribucion de lo sensible: no
hay limitacion de objetos -dada la nueva dignidad de lo sensible- ni restriccion
del discurso por razones formales. Esto tendra importantes consecuencias.

6. Con el régimen estético se consolida un arte autdbnomo, libre de normas
y exigencias de contenido. No esta aislado en una esfera especifica: si puede
hablar de cualquier cosa, sin restringirse a un lenguaje determinado, las fron-
teras entre el arte y lo que no lo es se hacen, mas que borrosas, permeables.
Su recepcion ademas se amplia. Al evitar las exigencias de las bellas artes, ya
no produce para expertos. Se dirige a todos, aun a los que antes, privados de
juicio autorizado, s6lo podian oir. Su expansion no es sélo numérica: la novela
pide una nueva actitud al lector. El escritor lo convierte en complice y la propia
novela, en autor potencial: al ser hablante, también ¢l puede interrogar a los
objetos y edificar mundos con la palabra.

Por ello, el arte autdbnomo tiende estrechas relaciones con la nueva sociedad.
Carente de esfera especifica, establece una 6smosis con la vida de la que nacen
palabras que crean mundos en los que la sociedad se reconoce. Esta sociedad,
nacida de la revolucion y articulada por el mercado, precisa pautas que, mediante

52 RANCIERE, Jacques, Le destin des images, Paris: La Fabrique, 2003, pp. 23 y 92.
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la costumbre, conecten valores, leyes y conductas: busca una nueva cultura y
muchos la esperan del arte. Autonomia y dimension social coexisten.

Esta dimension social, crucial en la novela (que lleva a la literatura el
igualitarismo de la nueva sociedad), es también fértil en la imagen. La novela,
partiendo de leves indicios, compone mapas del nuevo modo de vida. Si Cuvier
traza desde el fosil el panorama de la vida, el novelista construye nuevos mitos
desde los enigmas que detecta en una fachada o un almacén>3. La novela impulsa
asi una sensibilidad que, atenta a estimulos leves pero significativos, afina la
percepcion y posibilita metaforas insospechadas. Paralelamente, la pintura de
género abandona el costumbrismo pintoresco y busca objetivar tipos sociales,
desde los cuadros de Courbet a las vifietas y dibujos de Daumier.

Pero junto a las artisticas surgen muchas otras imagenes. La nueva socie-
dad quiere verse (en figuras anecdoticas del tendero, la cocotte o el estudiante),
rodear a las mercancias con «un halo de palabras e imagenes que las haga de-
seables» y fijar la geografia de la ciudad (bares nocturnos, desalifiado entorno
industrial)>*. Lo mismo ocurre en la literatura: la mejor novela convive con el
folletin o el melodrama. El arte, por su dimension social asegura su presencia
en la vida pero no puede aislarse de la imagineria que produce la época. Asi
se advierte en una actividad cada vez mas vigorosa, el disefio. Los trabajos de
Behrens muestran que el disefio, aun sujeto a la logica de la mercancia, abre
nuevos modos de convivencia, educa la sensibilidad y la fantasia, y propone
nuevos objetos y espacios, cuando las galas aristocraticas se desvanecen. Aun-
que es dificil separar la vertiente artistica de la utilitaria o mercantil, el disefio
abre nuevos «modos de habitar lo sensible».

La convivencia entre las imagenes artisticas y esta imagineria social des-
concierta. Tanto mas cuando se advierte que las imagenes, al circular, pierden
su contenido y se mueven sin control, sin que por ello dejen de ser materiales
con los que cualquiera puede configurar su experiencia®®. El problema se
agudiza con las palabras: separadas de las cosas en su uso literario (palabras
huérfanas, dice Ranciére’’), se prestan a aplicaciones peregrinas. El intento
de poner orden en tal situacion es coetaneo a la propia autonomia del arte.
Los romanticos primero y después Balzac®® sefialaron los riesgos de una re-
cepcion errdnea del arte. Mito significativo de la época es el del /ibro hallado:

53 RANCIERE, Jacques, L 'Inconscient esthétique. Paris: Galilée, 2001, p. 36.

54 RANCIERE, Jacques, Le destin des images. Paris: La Fabrique, 2003, p. 24.

55 RANCIERE, Jacques, Le destin des images. Paris: La Fabrique, 2003, pp. 121, 109, 105.

56 RANCIERE, Jacques, Le spectateur émancipé. Paris: La Fabrique, 2008, p. 53.

57 RANCIERE, Jacques, La parole muette. Essai sur les contradictions de la littérature.
Paris: Hachette, 1998, passim.

58 RANCIERE cita Vida de Fibel de Jean Paul y El cura de aldea de Balzac.
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encontrado por alguien poco formado (mujeres u obreros, todo un sintoma)
su lectura lo trastorna y lo empuja a ser escritor o a vivir como un héroe de
novela, llevandolo al desastre.

Podemos comenzar asi a responder a la primera de nuestras preguntas
pues el esteticismo es una recepcion equivocada del arte. Interesa el analisis
que hace Ranciere de esta inquietud del inicio de la modernidad. Ante todo
destaca que el miedo a la imagen y a la palabra del arte autdbnomo no surge en
defensores de la disciplina del régimen representativo, sino entre las propias
¢lites modernas, ciegas al alcance del nuevo arte y la nueva sociedad. La pro-
liferacion de imégenes y de palabras huérfanas no es efecto del mercado (que
pone cualquier cosa en manos de cualquiera) ni de la revolucion, incapaz de
controlar las fuerzas que libera®. Nace de la democratizacion de la sociedad
y coincide con el descubrimiento por la neurofisiologia de la refinada sensi-
bilidad del sistema nervioso. Esas élites modernas temen que formas de vida
modeladas por un arte libre lleguen a niveles populares, les asusta la aparicion
simultdnea de Emma Bovary y de la I Internacional®!. No negaran por ello a
nadie que pueda modelar libremente su vida pero afirmaran la incompetencia
de muchos para juzgar situaciones e intentan practicar entre los lectores una
discriminacion ajena a la distribucion de lo sensible establecida con el régimen

estético®.

7. Pero mostrar que este afan de tutela contradice una distribucion de lo
sensible que apunta al igualitarismo no resuelve la cuestion de qué hacer ante
la falsa conciencia propiciada por la eclosion de las imagenes (incluidas las
artisticas). Para dar una respuesta, volvamos a las caracteristicas del régimen
estético. En ¢€l, el arte desvela en las cosas significados que van mas alla de
su positividad empirica y los modela con el lenguaje, proponiéndolos para ser
compartidos; pero lo hace sin apropiarse del objeto y con un lenguaje del que
no dispone plenamente. Un pensamiento que se aventura asi en lo no pensado
es inseparable de la pasion: es un logos que es a la vez pathos. Asi lo sugiere
Duchamp al decir «las decisiones en la ejecucion artistica de la obra quedan

59  RANCIERE, Jacques, La parole muette. Essai sur les contradictions de la littérature.
Paris, Hachette, 1998, caps 5-7.

60 Dk MaIsTrE, Joseph, Consideraciones sobre Francia, trad. J. Poch Elio, introd., A.
Truyol. Madrd: Tecnos, 1990. p. 15-17.

61 RANCIERE, Jacques, Le spectateur émancipé. Paris: La Fabrique, 2008, p. 52.

62 Quiza haya un paralelo entre esta discriminacion y la que practican expertos -politicos
y econdmicos- sobre los electorados, imponiéndo determinados consensos en nombre de la logica
de la economia global. RANCIERE, Jacques, £l odio a la democracia, trad. | Agoff. Buenos Aires:
Amorrortu. 2006, pp.103-128.
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en el dominio de la intuicion y no pueden traducirse al autoanalisis, sea éste
hablado, escrito o incluso pensado”®.

Esta conexion entre logos y pathos, inteligencia y pasion, relaciona al arte
con los maestros de la sospecha. Marx desvela la mitologia de la mercancia y
sefiala en su logica el peso de la dominacion; Freud incorpora textos y formas
artisticas al trabajo analitico, y Nietzsche situa el arte en la tension entre el
bello orden apolineo y el gozo y sufrimiento de la pulsion dionisiaca, que logra
salir a la luz en las formas mismas que pretenden negarla®.

Hemos hablado de la desemejanza de la imagen artistica porque, antes
que mostrar, afecta: no describe sino sugiere a través de alusiones posibles,
sin reducirlas al concepto. Por eso la imagen no es réplica ni el texto cronica.
Afiadamos ahora que ambos se convierten en sinfoma. La constelacion de
imagenes de Emma Bovary, durante los comicios, o los breves rasgos de En
el invernadero, las palabras del novelista o los gestos del pintor, los traza un
pensamiento cruzado por la pasion que descubre bajo la prosa del mundo el
trabajo del deseo.

Llegamos asi a lo que Ranciére denomina el destino de las imagenes. Tal
sino se opone al aislamiento del texto y de la imagen modernas. Las elabora-
ciones del arte han de incorporar la red de la imagineria social (como Flaubert
incorpora topicos politicos y galantes), pero les afiade un discurso critico. Tal
discurso busca desvelar la verdad que anima la desemejanza de la imagen artis-
tica y la otra verdad, la que se oculta en la semejanza de las figuras sociales®.
Este momento interpretativo, critico y reflexivo, se une a la doble dimension
-auténoma y social- del arte, como componente del régimen estético.

8. ;Como pensar este componente critico? En general se asoci6 a la au-
tonomia del arte, en la que muchos vieron un signo o un momento de la auto-
formacion de la vida®. De ahi brota una insistencia en la autonomia del arte
concebida como fidelidad critica a la forma pura: cada arte ha de atenerse al
medium que le es propio: en pintura, superficie y pigmento, sonidos puros, en
musica. Tal posicion, sin embargo, apenas logra dar cuenta de las mezclas de
género, propias del régimen estético, ni de las tensiones entre arte y sociedad.

A esta concepcion modernista, Ranciére opone la que llama modernita-
rista, que piensa la autonomia del arte como signo y anticipacion de la tarea

63 DucHamp, Marcel, Duchamp du signe. Paris: Flammarion, 1994, p. 187.

64 RANCIERE, Jacques, L’ Inconscient esthétique. Paris: Galilée, 2001, pp. 9-10 y 32.

65 RANCIERE, Jacques, Le destin des images. Paris, La Fabrique, 2003, pp. 26, 30.

66 Enlo que sigue sintetizo ideas de RANCIERE, Jacques, Le partage du sensible. Esthetique
et politique. Paris: La Fabrique, 2000, pp. 37-45; El viraje ético de la estética y la politica, ed.
M. E. Tijoux. Santiago de Chile: Palinodia, 2007, pp. 43-47; Le spectateur émancipé. Paris: La
Fabrique,2008, pp. 49ss.
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de la modernidad: el arte es entonces germen de la realizacion sensible de
una comunidad humana que s6lo existe ain como idea. El arte aqui, lejos de
recluirse en su medio, tiende a borrar las fronteras con lo que no es arte para
construir, en esa tierra de nadie, semillas de un mundo social compartido. Fue
la linea de los constructivismos que suponen una sintonia entre esta revolucion
estética y la politica.

Ante el fracaso de esa sintonia, otra via modernitarista ve la autonomia
del arte como esfera a preservar de la intromision de la mercancia (que hace
del arte mero producto a consumir) y del Estado (que lo somete a sus fines).
Sigue siendo prenda de autoformacion humana que se concreta en un ejercicio
critico que muestra la falsedad de una sociedad constituida sobre aquel cruce
de poderes. Tal actividad critica puede generar una comunidad que, mostran-
do la verdad de esta sociedad, esto es, su mentira, sea germen de un futuro
mundo compartido.

Pese a su persistencia®’, las visiones modernitaristas no estan libres de
problemas. Uno de ellos es el retorno a un régimen ético. Una comunidad, la
utdpica, resignada o licida, es de nuevo piedra de toque del arte. A esto se
afade una concepcion de la historia con improntas teoldgicas y sobre todo,
una idea imposible de emancipacion: al someterla a la comunidad futurayala
quiebra de la historia, la emancipacion, permanentemente diferida, se desplaza
a ascética de la falsa conciencia.

La carga critica del arte, mas que anunciar/construir una comunidad fu-
tura, tendria que abrir quiebras en la actual distribucion de lo sensible y hacer
sentir la emancipacion, en vez de reiterar una teoria general de la enajenacion.
Intentaria entonces practicar en la logica social de la percepcion y del afecto
“cortes ambiguos, precarios y litigiosos®®. Podria hacerlo acercando elemen-
tos mutuamente incompatibles: la foto de Martha Rosler, citada al principio,
sugiere que el mundo acogedor de la cultura tiene como trasfondo inhéspito la
trama de la mercancia. Asi, también, sus primeros trabajos, Bringing the War
Home (1967-1972), que unen figuras de la publicidad doméstica con fotos de
la guerra de Vietnam, y las New Series de la misma obra (2004-2008), donde
modelos de alta costura se funden con lugares y cuerpos destrozados en Iraq.

67 Ranciere la ve en el desplazamiento de los afanes constructivistas a las esperanzas
puestas en otra comunidad, la de la vida cotidiana, que celebra la estética relacional, y en la
inversion que del paradigma moderno hace Lyotard (RANCIERE, Jacques, Le spectateur émancipé.
Paris: La Fabrique, 2008, pp. 49s).

68 RANCIERE, Jacques, El viraje ético de la estética y la politica, ed. M. E. Tijoux. Santiago
de Chile: Palinodia, 2007, p. 49.
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Son imégenes dialécticas: rompen dos discursos -el que justifica la guerra y el
que valora el hogar® (o los bellos cuerpos)- mostrando ademads su raiz comun.

Pero también producen esos cortes litigiosos obras como la de Rachel
Whiteread en los terrenos del East End londinense, liberados al derribarse las
casas middle-class de época victoriana. House (1993) era (fue destruida) un
vaciado, un bloque en negativo del interior de la vivienda que parecia mate-
rializar la memoria sedimentada en sus habitaciones. Una réplica de la casa
solo hubiera reiterado la identidad publica de sus moradores pero su interior,
como bloque cerrado, remitia a identidades privadas que solo cabe imaginar.

Asi entendido, el arte renuncia a todo purismo y también a lograr efectos
precisos sobre un publico determinado, evitando asi tentaciones doctrinarias o
ideologicas. Persigue mas bien romper la conexion entre la produccion artistica
y los fines que le asigna la sociedad, y alterar los nexos entre forma sensible
y significado’. La obra, més que metéfora, es impulso a construirla: propone
multiples relaciones frente a la fragmentacion de objetos y funciones tipica del
orden social. No explica ni traduce: sélo pone en contacto lo que suele estar
aislado y muestra que es posible un mundo compartido, edificado por “la fra-
ternidad de las metéaforas™’!. Brota asi lo que Ranciére llama la gran parataxis:
imagenes que despiertan vinculos perdidos o ignorados, y que ensanchan la
distribucion de lo sensible. Si ésta remite a una comunidad, es a la formada por
quienes se atreven a imaginar: aunque dispersa y virtual, serd mas fértil que
la de los refugiados en purismos formales o en la ascética de la enajenacion.

9. He relacionado el potencial emancipador del arte con una alteracion
de la distribucion de lo sensible pero esta ultima tiene, como sabemos, raices
politicas. ;Como situar el arte en esta esfera? Para Ranciére, la politica’? no
es la disputa electoral ni el conjunto de instituciones y leyes, y menos aun la
administracion que ordena lo que Foucault llama poblacion. Todo eso no es
sino policia, en el sentido del término del castellano: el orden que regula la
vida en la sociedad y en el Estado. La politica solo surge con el disentimiento,
nace con el desacuerdo.

El desacuerdo afecta inicialmente a objetos, por ejemplo, el salario: jes
un coste de produccion para mantener vivo al trabajador o una exigencias de
los propios obreros? Surge también sobre la indole publica o privada de ciertos
asuntos, sea el reconocimiento publico de relaciones homosexuales estables o

69 RANCIERE, Jacques, Le destein des images. Paris: La Fabrique, 2003, pp. 65s.

70 RANCIERE, Jacques, Le spectateur émancipé. Paris: La Fabrique, 2008, pp. 64ss.

71  RANCIERE, Jacques, Le destin des images. Paris: La Fabrique, 2003, p. 65.

72 El texto basico, RANCIERE, Jacques, El desacuerdo. Politica y filosofia, trad. H. Pons.
Buenos. Aires: Nueva Vision, 1996, se resume en Ranciére Jacques, Le spectateur émancipé.
Paris: La Fabrique, 2008, pp. 66s.
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la despenalizacion de decisiones privadas, como el aborto. En estos casos, hay
disentimiento sobre como se ven o aun si son visibles ciertos objetos, y sobre
quién puede hablar de ellos. Pero el desacuerdo pronto se desplaza a determina-
dos sujetos. Los obreros a la hora de exigir un salario en el capitalismo inicial,
eran literalmente inexistentes, como proletarios carecian de identidad’”® y por
tanto, de palabra: no tenian competencia ni derecho para discutir salarios. Si
logran emplear las palabras y hacerse oir, lo consiguen en el mismo proceso de
disentimiento. Ahi se consolidan como sujetos. Es un proceso de subjetivacion
con alta significacion politica porque en él aparecen nuevas identidades que
impugnan los moldes de la policia y cambian el modo de vivir. La democracia
es un sistema politico aceptable, no tanto por su estructura, que no deja de
ser “el acaparamiento de la cosa publica mediante una solida alianza entre la
oligarquia estatal y la econdmica”’#, sino porque entrafia “la accion de sujetos
que trabajando sobre el intervalo entre identidades, reconfiguran lo privado y
lo publico, lo universal y lo particular””,

Son claras las secuelas para la distribucion de lo sensible: 1os marcos que
definian evidencias presuntamente naturales se rompen; se hacen visibles
nuevos objetos de los que se puede hablar; surgen nuevas palabras, nuevas
cosas y nuevos interlocutores. La politica impulsa instancias de enunciacion
colectiva que redisefian los espacios de la policia.

De ahi que pueda hablarse de una estética de la politica 'y de una politica
del arte’8. Sabemos que la imagen desdobla los objetos haciendo ver signifi-
cados mas alla de sus notas empiricas y que el lenguaje establece esta nueva
condicion del objeto de modo realizativo mas que descriptivo. Los cambios
que origina el disentimiento son de esa clase. Producen por tanto una suerte
de transformacion estética: surgen nuevos objetos y sujetos que alteran la
sensibilidad compartida. En la transicion democratica vivimos esas transfor-
maciones: obreros organizados, minorias nacionales reconocidas eran nuevos
sujetos, rodeados de nuevas palabras y nuevas cosas, mas aca de la ideologia
y mas alla del mero dato positivo. Ranciére insiste en que la indole estética de
los cambios politicos llega hasta la escritura de la historia: sélo la escritura de

73 RANCIERE, Jacques, El desacuerdo. Politica y filosofia, trad. H. Pons. Buenos Aires:
Nueva Vision, 1996, pp. 54s.

74 RANCIERE, Jacques, El odio a la democracia, trad. I Agoff. Buenos Aires: Amorrortu,
2006, p. 105.

75 RANCIERE, Jacques, El odio a la democracia, trad. I Agoff. Buenos Aires: Amorrortu,
2006, p. 89.

76  RANCIERE, Jacques, Le spectateur émancipé. Paris: La Fabrique, 2008, pp. 70-85..
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Michelet inscribe en los cuerpos y las relaciones sociales la novedad de la repti-
blica. La estética de la politica desemboca o necesita la estética de la historia’’.

La estética de la politica, aunque pida al historiador recursos poéticos,
se hace al margen de los artistas, pero también hay una politica del arte. No
sustituye a la accion politica pero puede impulsar una nueva estructuracion
de lo sensible. No lo hara desde tribunas o consignas sino desde esos marcos,
propios del régimen estético, libres de presiones de la policia: asi, la novela o
el museo, donde las obras se ofrecen a todos, se concede la misma igualdad
a los temas tratados y se garantiza el anonimato del destinatario. Satisfacen
el democratismo del régimen estético y garantizan un arte conectado con lo
que no es arte. En esos marcos, los artistas, con diferentes estrategias, pueden
quebrar el tejido de la percepcion y los afectos, y proponer nuevas distribu-
ciones de lo sensible. Tal esfuerzo no establecerd nuevos objetos ni nuevas
formas de subjetivacion, que solo nacen de la accion politica, pero proporcionan
materiales para ella: proponen objetos hasta entonces no visibles o disefian
rasgos de yos hasta entonces mudos, semillas de los nosotros que surgiran de
la subjetivacion politica.

Lapolitca del arte puede hacer pensar en las ideas de las vanguardias, antes
discutidas, que hacian del arte semilla de una comunidad por venir. Al sefialar
sus limitaciones, mencioné otra comunidad, la de quienes se atreven a imagi-
nar. Ahora podemos concretar esa idea, con Ranciere, diciendo que el camino
de la politica del arte consistiria en trabajar por un nuevo sensus communis’®.
El consenso, poderoso antidoto contra cualquier brote de politica, domina los
tiempos actuales: se lo invoca contra la amenaza terrorista y la exigencia de los
mercados. Pero “lo real es siempre objeto de una ficcion™”°, es decir, construc-
cion de un espacio que aloja lo que puede verse, decirse y hacerse. El consenso
ahorma sus ficciones expulsando de ellas cualquier disentimiento. Pero frente
a ello es posible hacer aflorar otros modos de percibir y comprender, de sentir
y dar sentido, y proponerlos para que sean compartidos. Cabe pensar asi una
comunidad que no es semilla de un prometido futuro sino un modo de estar
juntos sobre otro modo de ver y sentir. La tarea basica del arte critico no sera
oponer la realidad a sus apariencias, sino suministrar claves para una nueva
percepcion y comprension de lo real. Una labor que no ha de hacerse s6lo en
el ambito del arte, sino en sus difusas fronteras con la sociedad: ahi es donde

77 RANCIERE, Jacques, Los nombres de la historia. Una poética del saber, trad. V. C.
Ackerman. Buenos Aires: Nueva Vision, 1993, pp. 57-77. Esa es para Ranciére la aportacion de
la Historia de los Anales.

78  Ver Kant, Inmanuel, Critica del juicio, Ed. Garcia Morente. Madrid: Espasa, 1977,
ep. 40.

79  RANCIERE, Jacques, Le spectateur émancipé. Paris: La Fabrique, 2008, p. 84.
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cabe elaborar y proponer un sentido comun polémico que muestre otros nexos
entre las palabras y las cosas®’.

10. De tal esfuerzo del arte no puede desgajarse al espectador. Sin él, todo
intento seria estéril. Pero, segun cuanto hemos venido diciendo, el arte ha de
preferir el riesgo de la mala recepcion a la imposicion doctrinaria o a la limita-
cion de sus propuestas a un puilado de convencidos. De lo contrario procederia
como el maestro que Ranciere llama embrutecedor: el que considera al alumno
separado de €l por un abismo de ignorancia. A esa figura se opone el maestro
ignorante que, como Jacotot, s6lo vaun paso por delante del alumno. Jacotot fue
un decidido republicano que, desterrado por la Restauracion, lleg6 a ser profesor
en Lovaina. Alli debia ensenar francés a alumnos que solo hablaban flamenco,
lengua que él desconocia. Decidi6 ensefiar desde su propia ignorancia, de modo
que el alumno aprendiera a la vez que el mismo profesor®!. Un procedimiento
similar deberia rodear al espectador. Las obras de arte estan ahi, en el espacio
neutro del museo o la novela, libres de intrusiones politicas. Son comprensibles
porque las produjo una inteligencia y una pasion, y cualquiera que esté dotado
de analogos atributos podra traducirlas. Los alumnos de Jacotot iban constru-
yendo su francés a partir de una edicion bilingiie de Telémaco y del mismo
modo ¢l elaboraba su holandés. No hace falta un amplio discurso explicativo
de la obra que, mas que invitar a descubrirla, parece mostrar la distancia que
separa al critico o (menos frecuentemente) al artista del espectador. Es mejor
lograr la complicidad necesaria de este ultimo para leer juntos y sobre todo
para que el mismo espectador haga su traduccion y su narracion de la obra.
Hablé antes de una comunidad basada en un sentido comtin polémico. Esto
no pide tanto ptblicos numerosos, controlados en su recepcion o activos en su
participacion, cuanto espectadores decididos a convertirse en intérpretes. Al
finy ala postre, “una comunidad emancipada es una comunidad de narradores
y traductores” capaces no solo de hacer suya la obra de arte sino de rastrear
activamente el alcance de sus metaforas®?.

80 RANCIERE, Jacques, Le spectateur émancipé. Paris: La Fabrique, 2008, pp. 111s.

81 RANCIERE, Jacques, Le maitre ignorant. Cing legons sur l’émancipation intellectuelle.
Paris: Fayard, 1987.

82  RANCIERE, Jacques, Le spectateur émancipé. Paris: La Fabrique, 2008, p. 29.
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