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La qiiestié de la imatge a partir del debat sobre la icona

GiuserrE D1 Giacomo (Universitat La Sapienza, Roma)

Per afrontar avui la qiiesti6 de la imatge cal rebutjar d’en-
trada tant la interpretacié que veu la imatge com un mirall de
les coses, com la que la considera només com un sistema
autoreferencial dels signes. Ja Tomas d’Aquino havia plan-
tejat el problema en aquests termes: la imatge es pot consi-
derar com un ob jecte en particular o com una imatge d’una
altra; en el primer cas, ’objecte és la mateixa cosa que, al
mateix temps en representa una altra; en el segon, 1’aspecte
dominant és el que laimatge representa. Sembla, doncs, que
pel que fa a una imatge I’atenci6 es centra o en la imatge en
ella mateixa —la imatge com un fi- o en ¢l que la imatge
representa —la imatge com a mitja.

Uns quants segles més tard, un pensador de la talla de
Ludwig Wittgenstein retorna amb forga al problema de la
Imatge quc partint inicialment d’una perspectiva marcada
fortament per concepcions logicorepresentatives a poc a poc
anira dibuixant més i més la seva reflexié com una qiiestio
de natura estctica. Escriu en les seves [nvestigacions filo-
sofiques. i1 aquell que pinta, no ha de pintar alguna cosa
—1 aquell que pinta alguna cosa no ha de pintar alguna cosa
cxistent? — Si, ;quin és I’objecte del pintar: la imatge d’un
home (per exemple) o I’home representat per la imatge?”
(Investigacions filosofiques, §518). No obstant aixo
Wittgenstein porta el problema fins a la seva conclusio logi-
ca: “Si comparem la proposicié amb una imatge, hem de
considerar si la comparem amb un retrat (una representacio
historica) o amb un quadre de génere. I ambdues compara-
cions tenen sentit. Quan miro una pintura de genere, el qua-
dre cm “diu” alguna cosa, fins i tot si no crec (m’afiguro), ni
per uns instant, que les persones que hi veig siguin reals, o
que hagin existit persones reals en aquesta situacié. Perque,
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{1 si jo preguntés: «;I doncs, qué em diu?»?” (Ibid., §522).
Laresposta de Wittgenstein: “«Laimatge se’m diu ellama-
teixa» —tindria ganes de dir. Es a dir, el fet que em digui
quelcom consisteix en la seva propia estructura, en les se-
ves formes i colors.” (Ibid., § 523). En plantejar la pregunta
en aquests terines, pero, Wittgensteinno t¢ la intenci6 d’opo-
sar una imatge entesa com a ‘retrat’, I’objectiu de la qual
seria la de dirigir I’atenci6 de I’espectador exclusivament al
que representai unaimatge entesa com ‘pintura de génere’,
la finalitat de la qual seria la de presentar la “seva propia
estructura”, ¢s a dir, “les seves formes 1 colors.” D’altra
banda, Wittgenstein continua en el mateix paragraf, “(Qué
significa dir: ‘el tema musical se’m diu ell mateix’)?”. El fet
¢s que, per a Wittgenstein, aquestes dues modalitats d’imat-
ge —laimatge comamitjailaimatge com a fi— es connecten
’'una a I’altra, per tal de formar un sol concepte d’“imatge”.
Que el problema hagi de ser entés 1 aprofundit en aquests
terimes ho aclareix el mateix Wittgenstein, afrontant en uns
paragrafs posteriors la qiiestio relativa al “comprendre una
proposicio”: “Parlem d’entendre una proposicié en aquell
sentit en qué la proposicid pot ser substituida per una altra
que digui el mateix, pero tamb¢ en aquell sentit en qué la
proposicid no pot ser substituida per cap d’altra. (Com tam-
poc un tema musical no pot ser substituit per un altre). En un
cas, el pensament de la proposicid ¢s allo que ¢és comu a
diverses proposicions; en I’altre, ¢s quelcom que només ex-
pressen aquestes paraules, en aquestes posicions. (Enten-
dreun poema.)” (ibid., §531). I després afegeix: ““; Aixi doncs,
“entendre” t¢, aqui, dos significats diversos? M’estimo més
dir que aquestes maneres d’usar “entendre” formen el seu
significat, el meu concepte d’entendre.” (ibid., §532). Aixi
que hi ha alguna cosa de més fonamental per Wittgenstein
que la logica. Larepresentacio logica de fet implica alguna
cosa que es mostra, quc es manifesta i en el manifestar-se
es mant¢ “altre” de la visibilitat de la representacioé mateixa.
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Aixi, en presentar-se a si mateixa, la imatge manifesta I’al-
tre del visible, del representable: I’altre que es revela en el
visible, ocultant-se en cll. I és aixi mateix com la imatgc
esdevé¢ iconade l’invisible.

Propiament la icona, dcsprés de tot, s’ha donat historica-
ment com una representacié visible de ’invisible i, per acon-
seguir aquesta fita, ha hagut de renunciar a un estil natura-
lista, indicant al mateix temps el cami que condueix més en-
lla de la imatge. Aixi que cn la icona s’observa un procés de
naturalesa d’abstractiva, que sostreu el subjecte dc I’acci-
dentalitat, de P’aleatorietat i aixi també del temps. D’aqui
que,com esdedueix dc les actes del Segon Concili de Nicea
(787), hi ha una contraposicio entrc I’*“adoracio” de la imat-
ge —el culte que fa d’aquest un idol- 1 la “veneraci6” de la
icona —adoraci6 a través de la qual la icona ens porta més
enlla de si mateixa, cap al que es retrata a ella: el prototip.
D’aquesta manera, la icona mostra clarament com el signi-
ficat de les imatges no csta totalment contingut en elles ma-
teixes. No és estrany doncs que sigui per la intervencio de
'invisible en el visible que es derivi I’oposicio, 1 també la
inseparabilitat, de les dues figures dc ’aparicio: I’idol 1 icona.

[ ¢és precisament en refercéncia a aquests dos conceptes
per on transcorre el debat dels Parcs de |’Església sobre la
qiiestio de la imatge: d’una banda els iconoclastes, per als
quals’accés a ’esséncia, que és invisible iintel-ligible, exi-
geix anullar tots els interimediaris, visibles 1 sensibles, consi-
derats com a filtres deformants 1 de ’altra, els iconoduls,
que, contrariament, creuen que no és idolatria venerar les
icones, ja que “la veneracio de laicona va al prototip”, argu-
mentant que en realitat rcbutjar aquesta adoracio ¢és negar
I’encarnaci6 de la Paraula de Déu. Aixi, amb referéncia a la
cristologia, rebutgen la tesi iconoclasta, quc es basa en la
prohibici6 biblica d’imatges, donat que just en la cncarnacio
de Déu, cls Pares de ’Església hi veuen cl reconeixement
fonamental del valor de les imatges mateixes, en el seu ser
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precisament visible isensible: d’aqui el per visibilia invisibilia
dels descendcents de Nicea I1. Al contrari doncs de la l6gica
iconoclasta, cls icondduls afirmen que en la icona el visible 1
I’invisible no estan separats de la imitaci6: en efecte, se subs-
titueix la imitacio que els separa per unarelacio que és alho-
ra d’identitat i de diferéncia.

Si per als iconoclastes, de fet, només hi ha dues possibi-
litats, la identitat de dos ob jectes o la seva diferéncia, per als
iconoduls (o iconofils), en canvi, dos objectes poden ser idén-
tics 1 alhora diferents. Aixd és el que exactament succeeix
en el cas de les icones que, parlant amb propietat, son imat-
ges epifaniques: a través del visible ’invisible ve cap a no-
saltres. I és precisament la invisibilitat, o la irreductibilitat
d’una imatge, que defineix el prototip en la icona. Els icono-
clastes no es va adonar que, a més de la representacio visi-
ble d’una realitat visible (cOpia, retrat), hi ha un altre art, on
la imatge presenta el visible de I’invisible, com per exemple
la icona de Crist. La icona ¢és, de fet, una “porta” a través de
laqual I’invisible irromp. Per als iconoduls, a diferéncia dels
iconoclastes, les icones no representen el prototip, sind que
el mostren. El fet és que no és vers la mera abséncia dc la
imatge on ens condueix la icona sind més enlla de la propia
imatge, aquest ¢s el seu caracter “apofatic”: es pot “veure”
Déu només sense la vista. De fet, Crist ofereix no només
una imatge visible del Pare, que roman invisible, sin6 una
imatge visible de ’invisible en tant que invisible. Es aquesta
paradoxa la que impedeix a la icona d’aparéixer com una
simple imatge o com a idol. La icona, en efecte, destrucix en
si mateixa la imatge, o la pretensié d’absolutitzar el visible,
negant-se qualsevol autosuficiéncia i I’autonomia: no vol que
es vegi ella, sind que es vegi a través d’ella. Aixi doncs, la
icona rcquercix per a ser icona, la kenosis de la imatge. Aixi
Crist, en quant ens ofereix un auténtica icona del Pare, des-
trueix tota idolatria; la icona, en efecte, no és un idol o una
representacio, ja que dona lloc a una mirada i no un objecte:
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convoca a la mirada i refusa la visi6. Es tracta de presentar
una abséncia.

Es particularment Jacques Lacan qui parla de la relacio
entre visio 1 mirada en termes d’una veritable 1 propia “es-
querda” entre 1’ull 1 lamirada, subratllant aixi el fet que en la
mirada, a diferéncia de I’ull, ens sentim presos per les coses
1en les coses: llavors ja ens arriba com un espectacle, donat
que estem atrapats cn 1’espectacle en si. Per aixo, Maurice
Merleau-Ponty, a proposit de la funcié de la mirada, sosté
que som éssers mirats en 1’espectacle del mon: el pintor 1
I’amant tenen aix0 en comu, que el que miren no és el qué
s’ofereix als seus ulls. En el quadre, entés com a imatge-
icona, es manifesta sempre, de fet, alguna cosa de la mira-
da, encara que en primer lloc el quadre s’of ereix a I’ull. No
¢és estrany que ja a L‘ull i I’esperit Merleau-Ponty argu-
mentés que la visibilitat sempre implica una no-visibilitat, 1
que la funcio6 del pintor no és la d’organitzar el camp de la
representacio, o d’imitar el visible, sino la de presentar les
linies1 els colors per si mateixos; aixo significaque ’acte de
pintar respon a un projecte ontologic: captar el sorgir mateix
del visible, I’oferir-se com per primera vegada al nostre es-
guard atonit. El pintor, doncs, ens donaria l’aparcixer 1 no el
que ha aparegut, ¢s a dir, I’aparici6 d’alguna cosa abans del
seu replegament: cada pintura mostra el naixement de les
coses, o bé “I’enigma de la visibilitat”. Aixo és el que carac-
teritzala imatge-icona: laretiradade I’invisible en el visible
¢és la mateixa retirada del déu invisible, o del déu amagat,
perqué I’ésser sigui, en la seva individualitat, finitud i morta-
litat. De fet, com Merleau-Ponty diu, “més que veure el qua-
dre, veig segons el quadre o amb el quadre.” El quadre no
hauria de ser considerat, doncs, com alguna cosa que ser-
veix per indicar coses absents, sind per fer visible ¢l que és
invisible a I'ull; de manera que “la pintura, fins i tot quan
sembla destinada a altres fins, no celebra mai altre enigma
que el de la visibilitat.” I, si molts pintors s’han representat
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en ’acte de pintar és perqué en aquest cas es posa en esce-
na aixo: el sentir-se observat pel que es veu.Aixi doncs, allo
que s’ofereix en el quadre no ¢és alguna cosaja vista, o pre-
vista, sind una cosa que se’ns déna i ens sorprén, perqué
sempre 1 de nou arribem més enlla de les nostres expectati-
ves. El quadre, en fi, no parla d’espai ni de la llum, sin6 que
son I’espai i la llum els que ens parlen, ja que se’ns ofereixen
no com una definicid, siné com una interrogaci6 constant-
ment renovada.

En tot cas, va ser gracies a Cézanne que Merleau-Ponty
va adonar-se de la inadequacio del tradicional concepte
modern d’imatge, basada en la perspectiva central cartesia-
na. El model de quadre, que des de finals de I’Edat Mitjana
fins al segle xi1x no havia estat posat en dubte, havia perdut
la seva evidéncia. Aquell model s’adaptava bé a la disposi-
ci6 de la “finestra” albertiana, que s’obre a un espai carac-
teritzat per la frontalitat 1 en el qual I’observador no esta
només davant de la superficie del quadre, siné tamb¢ davant
del moén representat al quadre. Rebutjada aquesta imatge
model, Merleau-Ponty sosté que 'ull és al moén i el moén és
en ’ull: d’aqui la interseccid del veure i del ser vist. Aquesta
reflexivitat “encarnada” en qué els ulls 1 la visi6 precisament
es creuen, s’expressa en la nocié de “cam”. [ és precisa-
ment en referéncia a Cézanne que Merleau-Ponty pot sos-
tenir quc les imatges no soén reproduccions, sindé que ens
permeten veure alguna cosa, en el sentit de “fer visible” de
qué parla Paul Klec a la Confessio creativa. Per Merleau-
Ponty, cn definitiva, si vivimen e/ mon i no davantdel mon,
. €és perqué la preséncia del mon és la preséncia de la seva.
cam en la meva carn. No ens sorprén que per Merleau-
Ponty la pecularitat de la nostra forma de mirar té a veure
amb la nostra corporalitat: la noci6 de “cam” indica el punt
de trobada en el qual s’¢s alhora subjecte i objecte de la
visio, 1 el pintortreballa propiament per deixar clara aquesta
relaci6. Basant-se doncs, en el pressuposit que hi ha un mén
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de I’ull que precedeix qualsevol dimensio lingiistica, la pin-
tura moderna ens fa rcconéixer una veritat que no s’assem-
bla a les coses i que no té un model extern preexistent.

Merleau-Ponty té rad, doncs, al dir que I’esperit de la
pintura “per alliberar-se de I’il-lusionisme 1 per adquirir les
seves propies dimensions, té un significat metafisic”. No es
tracta en realitat d’una conquesta de la pintura modemna i
que hauria estat preparada per tota la historia de la pintura;
en tot cas la pintura moderna no ha fet altra cosa que expli-
citar el que ja estava implicit en la pintura precedent. Aixi de
Cézanne a Klee la dimensio del color no és un “simulacre”
de la natura, sin6 que “crea de si mateix per a si mateix des
de les identitats, des de les diferéncies, una estructura”. El
quadre llavors noésen primer lloc la representacié d’alguna
cosa, ja que “pot referir-se a qualsevol cosa empirica només
amb la condicio de ser sobretot autofiguratiu”. El que es veu
en un quadre ¢s altra cosa que el qué esta sempre visible
davant nostre: veicm un visible que fins aquell moment era
inaccessible a la visid. El fet és que en el quadre el pintor fa
visible el que sense ell hagués estat invisible. El quadre no
organitza d’una manera nova el ja vist, sind que afegeix al ja
vist alguna cosa no vista cncara: ¢és el pintor que fa irrompre
aquest ultim en el visible. Ell, com el cec, pot veure més
cnlla del visible 1, com diu Klee, “fa visible ’invisible”. No
obstant aix0, en el quadre I’invisible es manifesta en el visi-
ble només sostraient-se d’aquest iltim. La irrupcio de I’'invi-
sible en el visible es revela, en efecte, no només com un no-
previst, sind com un no-objecte, ja que es sostrau de tota
representacio. Es aqui on es dona la diferéncia entre ’idol i
la icona, donat que només aquesta Ultima anul-la tots els pro-
nostics 1 tota expectativa. El quadre veritable allibera, doncs,
la mirada de ’objectivitat, 1 ens ensenya a vcure un no-ob-
jecte. No mostra res, sind que es mostra, mostrant no com
son les coses sind gueé son. Aixo significa, fins 1 tot, que cl
quadre fa veure que no es veu.
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Es la mirada, per tant, la condici6 quc ens permet veure,
romancnt invisible, i és llavors quan ens sentim mirats, cap-
turats cn cl quadre. El quadre, o bé la imatge-icona, cns fa
veurc molt més del que és visible, que csta davant dcls nos-
tres ulls, 1 €s cl pintor quc veu i fa veurce aixo que sensc cll
hagués cstat pcr scmpre fora dc la vista. No imitant la natu-
ra, sino quc afcgeix als fenomens obscrvats o previsibles, un
fenomen cencara no vist; dc mancra quc cl pintor veu més
quc cl visible, com ¢l ccc, pintor i vident per excelléncia. En
cl quadre, cl no-visible no aparcix més quc per desaparcixcer:
fa irrupcio cn cl visible com si ¢s tractés d’un miracle, com
una cosa quc fiig dec cada previsio. S6n ecxemple cn aquest
scntit cls “quadrangles” de Malévitx: aqui no és visible cap
objecte preexistent, perqué cl quadrangle no reproducixes
res; I’invisible, cn cfecte, és cn cl visible 1 s’hi identifica, com
cl quadrangle blanc cs confon amb cl fons blanc. No és sor-
prenent que ¢l matcix Malévitx hagi definit aquests quadran-
gles “les iconces del nostre temps.” Aixi que cl suprematisme
dc Maleévitx té una kénosis, la rctirada dc la mirada, o dc
invisible, cn cl matcix moment cn qué aixo cs dona cn la
dada visible. En definitiva, ¢l quadre no mostra rcs, ¢s mos-
tra, 1 aixi cns mostra cl quc ¢és, cl “qué” decl mén, com si
aquest aparcgués per primera vegada. Es aqui la distancia
cntrc I’idol i la icona: I’idol qucda a mesuradc I’atencid --cn
cl sentit d’ad-tendrc la totalitat, o bé la total visibilitat— la
icona, contrariament, supera ’atencio i anul-lala previsio.

Aixi és com la icona salva la imatgc dc la idolatriai cns
salva d’“unmoén d’imatges”. En aquest sentit, la doctrina de
Nicca II no és només un moment dc la historia de lcs idccs,
sind que és principalment una altcrnativa al nostrc “mon de
les imatges.” En I’cra dc ’audiovisual, ¢l mon s’ha fet imat-
gc 1laimatgc no té altrc original quc si matcixa. En particu-
lar, és la imatgc tclevisiva quc ha destruit tota referéncia a
’original,ja que cn clla hi falta la ccsura cntre la imatge i la
rcalitat. La tclcvisio s’apropia dc D’efectivitat del mon,
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reproduint-la directament; de manera que la imatge cs con-
verteix en idol i I’idol és la imatge d’una imatge. La publicitat
¢s la manera de ser dc tota la realitat reduida només a la
condicio d’imatge. En aquest cas, la produccio i la difusio de
les imatges no tenen per finalitat la d’obrir un mon, sin6 de
bloquejar-lo a través d’una pantalla que ens empresona fora
del mon.

Mentre que en I’era de la representacio, és a dir de I’art,
laimatge té una funcio dc relacié entre el visible i I’ invisible
—no ¢s per casualitat que per Paul Klee veia en I’artista un
interimediari 1 en la fletxa el simbol de ’art—, en I’era de la
simulaci0, contrariament, la imatge esdevé el seu propi refe-
rent. Si la condicio perqué hi hagi una imatge és ’alteritat,
aqui hi ha identitat d’imatge 1 rcalitat: una imatge
autoreferencial s’ofereix comun idol i nosaltres esdevenim
idolatres, temptats d’adorar directament aquesta imatge,
enlloc de “venerar” través d’ella la realitat que hi és indica-
da: aqui res “cs mostra”, ja que no hi ha un “fora de camp”.
De I'idol a I'idol, aquest seria el desenvolupament de la imatge
a Occident, 1 I’art seria I'intertmedi entre dues idolatries. Es
aquesta “tirania de la imatge” que la iconoclastia legitima,
quanreivindica per a I’invisible un espai absolutament dife-
rent del visible. Pero al model modern de la imatge se n’hi
pot oposar un altre radicalment diferent, ¢l dela icona, cnte-
sa com una doctrina de la visibilitat dc la imatge.

La icona presenta, de fet, una identitat-diferéncia entre
el visible i 'invisible, entre el visible 1 el prototip, entre I’ulli
la mirada. D’aqui la inquietud de la icona: la mirada remunta
a ’infinit del visible a I’invisible a través del visible mateix.
Aixi és que en la icona hi hauna “distancia” entre ¢l visible
1’invisible que només pot ser sentida des de ’interior 1 que,
com a tal, es sostrau a tota representacio. El fet és que hi ha
alguna cosa d’*‘opacitat” en la imatge que excava el visible:
¢s la prescntacid en la representacid, I’opacitat en la trans-
paréncia, la no-visiblilitat en el visible. Aqui, el terime negatiu
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no té cap connotacio nihilista sind que obre I’espai d’una
veritable 1 propia docta ignorantia. En definitiva, en una
Imatge alguna cosa es representa, es veu, 1 al mateix temps,
alguna altra cosa es presenta, reclama el nostre esguard i
ens mira. Aixi la visio, la imatge es debat entrc veure i mirar,
entre ’ull 1 ’esguard, entre representar i presentar. En aquest
esquingament treballa alguna cosa que no puc entendre, pero
quc tanmateix em colpeix en la visibilitat de la imatge. Es
tracta d’un csquingament produit a ’interior del concepte
classic de “represcntacié”, d’alguna cosa que es presenta
en el visible per desviar com a no sentit ¢l sentit de la imat-
ge. La noci0 cristiana d’*‘encarnacid” és precisament aquesta
representacio pensada amb la seva opacitat, una represen-
tacio esquingada, com el cos de Crist és una figura destigu-
rada. Aixi ’Encarnacio és I’obertura a/ mén 1 alhora I’ ober-
tura en e/ mon: contra la tirania del visible, la figura de la
transfiguracio ha obert el visible al no-visible.

De manera més general, el replantejament que es fa avui
de la qiiestio de la imatge -després que la lluita iconoclasta
s’acabés, com hem dit, en el Segon Concili de Nicea— emer-
geix en particular del desenvolupament de I’art modern con-
temporani. No és sorprenent que en el decurs de la moder-
nitat I’artista, en la creacié d’una imatge, es posa la gliestio
de la imatge matcixa: d’aqui I’obvietat d’una concepcio re-
productiva de la imatge, exactament com Theodor W. Ador-
no en la seva Teoria estética parla de la fi de ’obvietat de
I’art. Es propiament ’art modern, de fet, qui permet qiiesti-
onar-se criticament sobre el concepte convencional de la
imatge que es basa precisament en la idea de la reproduccio
1que, en conseqliéncia, identifica el propi sentitamb el con-
tingut reflectit. Ben mirat, pero, ni I’art antic ni I’art modern
son comprensibles a la llum d’aquest model, com d’altra
manerano ho han estat mai les imatges auténtiques que sem-
pre s’han caracteritzat per una dimensio no reproductiva sind
productiva.
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Ara bé, si les obres son creacions ¢s perqué la realitat
que representen no ¢s una cosa que ja preexistia, sino algu-
na cosa que s’esdevé davant dels nostres ulls, és a dir, que
s’es-cau fora de totes les nostres previsions. En lloc de la
completa reproductibilitat, és a dir, I’1l-lusionisme, s’identif1-
ca amb la perfccta iconoclastia, ja que, si més no
tendencialment, el contingut reproduit domina la imatge per
tal d’ocultar, precisament, que es tracta d’una imatge. Si és
“almenys tendencialment” és perque de fet els components
il-lusoris mai no exclouen la preséncia de components que
evidencien la imatge en els seus elements sensibles. En
aquest sentit, entre les condicions de I’art mimeétic trobem
sempre condicions no mimeétiques que, com a elements sen-
sibles, son referits a la superficie del quadre. En resum, si
parlem amb Arthur Danto, a proposit de la imatge, d’una
relacio entre “opacitat” i “transparencia”, llavors podem dir
que ¢s la seva connexio la que permet una comprensio ade-
quada de la imatge mateixa. De fet, si |’opacitat es refereix
als elements formals-materials de la pintura 1 la transparén-
cia als significats que son generats per aquests elements, hi
ha encara un residu material que no pot ser dissolt en pur
contingut, com han mostrat tant Adomo com Klee, per als
quals els elements formals no es resolen mai en un sentit
definit 1 definitiu: D’aqui, €s clar, la possibilitat que 1’obra
produeixi significats sempre nous 1 dif erents.

No obstant aixo, la tendéncia a la pérdua figurativa de la
imatge 1 la persisténcia a subsistir de la imatge mateixa €s un
dels temes centrals ja sigui de la teoria estética d’Adorno o
de molts artistes moderns, especialment dels abstractes.
Parlem d’imatge quan en una superficie es mostra alguna
cosa de més; la imatge, en efecte, és una cosa 1 alhora una
no-cosa: aquesta ¢és la paradoxa de la “real irrealitat”. Aixi
quan es parla de }’“abandonament de la imatge”, tantes ve-
gades 1 de maneres tant diferents realitzades pels artistes
del segle xx, ens referim a I’intent de dividir la naturalesa
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dual de la imatge en els elements que la componen: d’una
banda, en un readymade, en el qual la dimensio representa-
tiva es dissol en una dimensidé només presentativa, i de I’al-
tra en una pura imatge mental, dotada d’un suport material
feble, com en el Conceptualisme. Com n’és, pero, de dificil
de desfer-se del component “irreal” de la imatge, 1 amb aixo
de la imatge mateixa, ho mostren, per exemple, als artistes
minimalistes que, d’acord amb el lema de Frank Stella, *“el
que veus ¢€s tot el que veus”, no poden negar que, en certa
manera, fins 1 tot els estats més simples encara poden indi-
car alguna cosa diferent de si mateixos.

No és estrany que I’cscultura minimalista americana dels
anys seixanta-setanta es pugui vincular de manera més ge-
neral a I’experiéncia constructivista, suprematistai a laneo-
plastica de Mondrian. Hi ha, de fet, en totes aquestes expe-
riéncies, aixi com en el minimalisme, l’exigéncia de dividir
els elements geométrics de la base, ja que és preusament
en el que tenen de fisic directe les estructures primaries on
es retroba una auténtica tensio estética: pero, a diferéncia
del minimalisme, aquestes experiéncies es caracteritzen per
I’ansietat metafisica de transformaci6 de la realitati d’una
tensio a I’absolut. Aixo és el que trobem per exemple en el
suprematisme, on la recerca del “supremum?”, és a dir, de
I”absolut, es presenta com orientada a la valoracio6 exclusiva
dels elements basilars de la pintura i d’aqui la seva
“bidimensionalitat”. Aixi, gairebé mig segle abans de Cle-
ment Greenberg, és Malévitx qui afirma que la condici6 de
“zero” de la pintura consisteix precisament en la seva
bidimensionalitat. I és precisament la recerca de 1’absolut i
de la bidimensionalitat el que ha perseguit Mondrian fins la
segona década del segle xx. Per al neoplasticisme de
Mondrian, de fet, la “peculiaritat” d’una imatge, és a dir, la
seva contingéncia i temporalitat, i junts la il-lusié espacial,
nomeés pot ser superada a través d’aquella oposicio vertical
1 horitzontal, que és I’esséncia immutable del tot. D’altra
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banda, en Mondrian no hi ha res estatic, ni val la idea plato-
nica de les veritats essencials ocultes en un mon d’il-lusions;
al contrari, en la seva obra s’expressa un sistema dinamic,
impulsat per les tensions i contradiccions. El resultat no ¢s la
transposicié del mon visible en un patré geometric, sind la
posada en acte sobre la tela de les lleis que governen cl
mon.

Roman, en tot cas, el fet que, com en certes formes d’il-lu-
sionisme 1 de trompe-/ oeil, I’espectador pot ser enganyat,
si més no momentaniament, quan la imatge es nega com a
imatge, per realitzar la perfecta representacié d’una cosa.
Pero, en el moment en el qual la imatge es resol sense residu
en cl que abans nomes representava, el pintor s’ha convertit
enun iconoclasta. Aixo ¢s el que trobem tambe¢ en la indus-
tria culturalmodemai en la societat de I ’espectacle, on, amb
les técniques electroniques de simulacid, es tendeix a supe-
rar la diferéncia entre la imatge i la realitat: en aquesta subs-
titucio de la realitat amb la imatge, la indUstria dels mitjans
presenta el seu rostre iconoclasta. No obstant aixo, si posar
en escena |’absent ¢s el propi de la representacio, sembla
fora de tot dubte que, sobretot avui, amb [’augment de les
imatges que no impliquen cap referéncia a la realitat, es va
estenent 1’espai de la preséncia, amb el conseqiient estre-
nyiment del de I’absencia, fins a arribar al mon actual de la
simulacio, enel qual ’espai mateix de I’abséncia, ¢s a dir, de
“I’altre” o del “fora de joc”, tendeix a ser totalment eliminat.

Les imatges dels nousmedia, de fet, son imatges d’imat-
ges, 1, en aquest sentit, ni tan sols sén propiament imatgces,
sind simulacions, “simulacres”, per dir-ho en paraules de Jean
Baudrillard. No és casualitat que les imatges digitals, com a
reproduccions, tenen un escas valor d’imatge, ja que tendci-
xen a assumir ’aparenca de cosa, perdent aixi aquella con-
nexio entre la transparéncia i ’opacitat que caracteritza imat-
ges auténtiques. D’aqui ve, de fet, la qgliestio de si els nous
media sén o no son capagos de crear propiament imatges.
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No ¢s estrany que Gadamer assenyali en la modernitat, abans
de I’arribada dels media, una transformacio en les imatges,
que impliquen cada vegada més una distancia entre la re-
presentacio 1 el representat; en efecte, només 1’assumpcio
d’una no-diferencia de la imatge i el seu contingut explica
per que, sobretot en el passat, s’ha pogut parlar de “sacralitat”
de certes obres, 1 explicatambé perque la destrucci6 d’imatges
sempre ha significat una ofensa al representat. Les imatges
auténtiques, pero, segueixen mantenint aquesta distincio, re-
ferint-se a elles mateixes 1 a I’hora al representat, 1 aquesta
obertura a I’altre, ¢és a dir, a la realitat, ¢s la seva singularitat.

D’altra banda, és a causa de la concentracio sobre les
dades visibles o sobre els elements pictorics, que les imatges
artistiques son independents de qualsevol coneixement previ
1de qualsevol vincle literari o conceptual. Aixo no treu que,
com han subratllat particularment Aby Warburg i Adomo,
les imatges continguin textos ocults. En aquest cas, no es
tracta de models preexistents sind d’un coneixement histo-
ric que s’ha sedimentat en la propia forma de les imatges.
Com a resultat, aquestes imatges son representacions i no
reproduccions, en el sentit que sén no nomes coses pintades
sind també pintures d’alguna cosa. Tot aixo implica que les
imatges tenen la seva propia logica: és una produccio cohe-
rent de significat a través de mitjans auténticament figura-
tius, és a dir d’una logica no proposicional, que es realitza en
la percepcio i no en el llenguatge. Aixi les imatges apel-len
no a un intelligere sind a un veure que €s un sentir cert 1
propi, com es desprén de la noci6 de “semblanga de familia”
que Wittgenstein desenvolupa en les Investigacions filoso-
fiques, i que implica una referéncia no a I’intellecte sind
precisament en aquest veure-sentir: és el “No pensis, sind
mira” del qual parla Wittgenstein en el paragraf 66 de les
Investigacions filosofiques.

Es desmantella aixi la idea, que ha dominat durant molts
segles, segons la qual allo que no pot ser dit 1 mostrat amb
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precisié determinada no té realitat. El fet és, pero, que cada
imatge porta la forga de la seva determinacié pel vincle amb
I’indeterminat, 1 aix0 implica que no es pot pensar en les
imatges sense referéncia al que és multiple, sensible 1
polisémic. Aquest és el pas d’'una concepcio logica del signi-
ficat, propia del Tractatus, a una concepcié estética, basada
d’alguna manera en aquell sentir, al qual s’ha fet referéncia,
que tantinfluira a la cultura, finsitot I’artistica, de la scgona
meitat del segle xx. Des d’aquest punt de vista, si cl nostre
veure intel'ligible, o sigui el logos, pressuposa scmpre el veure
sensible, és a dir, ¢l sentir com una dimensi6 no traduible en
forma lingiiistica, aleshores no és possible pensar sense imat-
ges. Les imatges, de fet, viuen gracies a la paradoxa que
posen en escena: la preseéncia d’una abséncia que, com a
tal, només pot ser sentida, com mostra de manera exemplar
I’episodi, que ens narra Plini, de la jove Dibutada que repre-
senta el seu amant jove dibuixant-li ’ombra a la paret 1, per
aixo mateix, girant-li les espatlles. En aquest sentit, podem
dir que el re-presentar és presentar de nou; alguna cosa que
Ja era present i ja no ho ¢és, ¢és re-presentada. El propi de la
representacio és, doncs, presentar |’absent.

No obstant aixo, el prefix “re-" introdueix en el terme
“representacio” no només un valor de substitucid, siné tam-
bé d’intensificacio. Aixo ho trobem en Hans-Georg Gadamer
que, en Veritat i métode, després d’haver distingit entre “con-
text-imatge” (Bild) 1 “imatge-copia” (4Abbild) 1 haver entre-
llagat el concepte de representacié amb el de quadre-imat-
ge, sosté que “‘el mon quc apareix en el joc de la representa-
c10 no ¢s alla com una copia al costat del moén real, sind que
¢s aquest mateix mon real en una més intensa veritat del seu
ésser.” Aix0 significa quc és propiament en la representacio
que ofercix la preséncia del representat, a condicid pero, de
distingir el mode cn el qual en ¢l quadre la propia represen-
tacio es refereix a I’original a partir de la relacié que s’esta-
bleix entre la copia i el seu model. La tasca de la copia ¢és la
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d’igualar-sc amb el model, de manera que s’hi ha de reco-
néixer ’original, amb la conseqiiéncia que la copia esta des-
tinada a la supressio com a ens independent: és una repro-
duccid que té per tinica funcio la d’identificacié de I’ original
(per exemple, la foto-camet). Per contra, un quadre-imatge
no té per objectiu la supressio, ja que no ¢s un mitja en vistes
a una finalitat: en aquest cas, el que compta no és el resol-
drc’s de la imatge en el representat, sin6 la manera com
aquest ultim hi esta representat.

Es en els origens de la historia de la imatge que es troba
la “magia dc la imatge, que es fonamenta en la identitat 1 en
la indistinci6 entre imatge 1 subjecte representat’; és només
més tard que es produeix una diferenciacié que Gadamer
anomena “diferenciacio estetica” 1 que implica la distincid
entre representacio 1 representat. Aquest punt de vista no
vol que la imatge es suprimeixi en quant a tal, per deixar
nomeés ser al subjecte representat, sind que, per contra, trac-
ta la imatge com a neccssaria perque es doni, precisament,
el representat. Tal imatge representa, doncs, alguna cosa
que sense ella no es presentaria d’aquella manera: aquesta,
en definitiva, afegeix alguna cosa a I’original. Aixi, la repre-
sentacio, sense ser una copia, roman lligada d’una manera
essencial a I’original que es representa en ella, amb el resul-
tat que, en la imatge, 1’original presenta un augment d'és-
ser. Per aixo, segons Gadamer, la millor manera de caracte-
ritzar la nocié d’imatge és fer-ho a través de 1’as d’un con-
cepte d’origen social: el dc repraesentatio. Repraesentatio,
en efecte, no significa una copia o representaci6 reproducti-
va, sind indica el “teniren lloc de”, la “representacio” de fet,
és a dir, el “fer ser present”. Entendre llavors la imatge com
repraesentatio vol dir entendre-la plena de la seva propia
“valenca ontologica™: és aix0 que perimet a la imatge d’ac-
tuar sobre I’original.

No obstant aixo, que dc les imatges mai no cn podem
captar el significat definitiu, s’explica pel fet que impliquen
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una veritable i propia temporalitat. El resultat és que en aques-
tes imatges hi ha una “forga” que produeix no formes ben
formades, estables i regulars, sindo més aviat formes en for-
macio 1 transformacio, amb efectes de deformaci6 continua.
Es tracta, tanmateix, d’una temporalitat que es dona no com
atemps lineal, que procedeix del passatal present, siné com
un temps en el qual el present i1 el passat no paren mai de
reconfigurar-se, donant lloc a un curtcircuit entés com el de
la irrupci6 del passat en el present que Walter Ben jamin, en
referéncia a Proust, ha reconduit a la nocidé de “memoria
involuntaria”.

Es el qué podriem definir amb Benjamin com a “imatge
dialéctica™ “No és que el passat projecti la seva llum sobre
el present o que ho faci el present sobre el passat, sin6 que
la imatge és allo en el qual I’allo que ha estat es troba
fulminantment amb ’ara en una constel-lacio”. D’aquesta
manera, |’obra és en el temps 1, alhora, fora del temps, en el
sentit que és una cosa temporal i caduca, pero, que, per un
moment almenys, és capag¢ de fer-nos sentir I’eternitat: €és,
de fet, aquesta I’*“aura” de |’obra. En particular, en la defini-
cio de la imatge dialéctica com a imatge auténtica hi ha im-
plicit no només el fet de renunciar a les falses certeses del
present, sind també la possibilitat d’un retorn nostalgic a una
patria en el temps passat, com ho indica I’afirmaci6
benjaminiana que una imatge dialéctica no s’ha de confon-
dre amb una “imatge arcaica”. En aquest sentit és exemplar
la “descoberta” de Picasso de les arts africanes que, fins
llavors, havien estatconsiderades I’arcaisme per excel'léncia:
es tractava en aquest cas no només d’una memoria que no
tenia res a veure amb el retorn a les “fonts”, sin6 també
d’una mirada que no era nostalgica, sind transformadora.
Des d’aquest punt de vista, la gran importancia de la nocio
benjaminiana d’“‘imatge dialéctica” és la d’haveraclarit que
la dimensié d’una obra d’art modem no es troba ni en la
seva novetat, com si pogués oblidar-se de tot, ni en el seu
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pretés retorn a les fonts, com si es pogués reproduir tot.
Aix0 implica la conviccid que I’obra de I’artista s’ha d’en-
tendre sobre la base de la capacitat de produccio del treball
formal, en el sentit que el tret distintiu de la imatge ¢és el fet
que en ella I’altre del visible és no designat sind, precisa-
ment, produit pels mateixos elements sensibles de la imatge.
No hem, per tant, de mirar la imatge creient que percebrem
directament els objectes de la realitat que hi son represen-
tats: I’objecte no €s en la imatge, sind que €s, precisament,
producte d’aquesta, o també podriem dir que ¢és indicat per
ella.

Més en general, el resoldre’s de la imatge en la superfi-
cie, com es pot veure d’una manera exemplar en la pintura
del seglexx, no implica la negaci6 de tota “altra” dimensio
per aix0 mateix de tot invisible; al contrari, tal 1 com ho tro-
bem en Kandinsky, en Malévitx, Mondrian 1 en altres, és
propiament en la superficie visible on es pot captar I’invisi-
ble. De fet, és gracies a la relacié entre transparéncia i opa-
citat que les imatges tenen capacitat de canvi i desenvolupa-
ment, donant, aixi, vida a representacions sempre diverses:
fan visibles les coses a les quals es refereixen gracies a la
seva estructura formal 1 presenten aquesta mateixa estruc-
tura.Aixo €s el que, en particular, ha estat teoritzat per Adorno
en la seva Teoria estética, a través de la nocio de “forma”,
definida com “contingut sedimentat”, 1 és gracies a aquest
concepte que la imatge és “mimesi de si mateixa”: el que
representa, com s’ha dit, és el que ella produeix des de dins
de si mateixa. En aquest sentit, és sempre la relaci6 entre
transparéncia 1 opacitat per garantir que en les imatges hi
hagi alguna cosa que al mateix temps s’amaga 1 es revela:
aixi les imatges ens donen un coneixement sense f1i, és a dir,
sense la il-lusio d’un saber absolut, donat d’'una vegada per
sempre; no hi ha, dones, per a la imatge I’aut-aut, o el des-
velaro vel, sino el er-et, 1 el vel 1 el desvelar. En aixo, la nocio
d’imatge ¢s similar a la de la veritat com aletheia: ambdues
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s’han d’entendre no com a absolut sind com a temporals, en
el sentit que la temporalitat és 1’estructura de I’interior.

En particular, és en el tipus d’art que Adormo anomena
“modern” on hi trobem la superaci6 d’aquella dimensid
epifanica propia de la icona. Aqui el visible és el lloc de la
manifestacio de ['invisible en tant que Absolut. El que sor-
geix, llavors, és una concepcid de laimatge que, en la cons-
ciéncia de la impossibilitat de tota pretensio d’exhaurir el
real i alhora de manifestar 1’absolut, pot ser interrogada com
a testimoni del que no es deixa traduir en imatges: testimoni-
ar, en cfecte, és explicar el que és impossible de dir comple-
tament. En aquest sentit, el testimoni s’aparella no amb la
memoria en tant que conformitat amb el succeit, sin6 amb
I’immemorial que es refereix a alguna cosa que ni podem
del tot recordar ni oblidar del tot, o sigui, a alguna cosa que
no ¢és del tot enunciable ni completament inenunciable. En
resum, el testimoni parla només a partir d’una incapacitat de
parlar. Que la imatge valgui llavors com un testimoni signifi-
ca que I'intent dc dir I’inenunciable és una tasca sense fi, i
¢s per aixo que la qliestio de la imatge forma part de la qlies-
t16 €tica. Aixo implica el fet que en la imatge, en no haver-hi
cap completesa, no es déna cap redempcio ni cap pacifica-
c16 en confrontar-la amb la realitat. Des d’aquest punt de
vista, considerar les imatges com a testimoni cquival a veu-
re-les com el lloc d’una tensié sempre per resoldre entre la
memoriail’oblit, i com ’expressio de ’haver de ser del sen-
tit, en un horitzd, com en ’actual, en el qual cada vegada
més, tant ¢l mon com 1’art, semblen haver-se abandonat al
no-sentit.
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