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

GIUSEPPE DI G IACOMO (Universitat La Sapienza, Roma) 

Per afrontar avui la qüestió de la imatge cal rebutjar d'en
trada tant la interpretació que veu la imatge com un mirall de 
les coses, com la que la considera només com un sistema 
autoreferencial deis signes. la Tomas d' Aquino havia plan
tejat el problema en aquests tennes: la imatge es pot consi
derar com un objecte en particular o com una imatge d'una 
altra; en el primer cas, l 'objecte és la mateixa cosa que, al 
mate ix temps en representa una altra; en el segon, 1 'aspecte 
dominant és el que la imatge representa. Sembla, dones, que 
pel que fa a una imatge l ' atenció es centra o en la imatge en 
ella mateixa -la imatge com un fi- o en el que la imatge 
representa -la imatge com a mitja. 

Uns quants segles més tard, un pensador de la talla de 
Ludwig Wittgenstein retorna amb for,a al problema de la 
imatge que partint inicialment d'una perspectiva marcada 
fortament per concepcions logicorepresentatives a poc a poc 
anira dibuixant més i més la seva reflexió com una qüestió 
de natura estetica. Escriu en les seves Investigaciolls filo
sófiques: "¿r aquell que pinta, no ha de pintar alguna cosa 
-i aquell que pinta alguna cosa no ha de pintar alguna cosa 
existent? - Sí, ¿quin és l'objecte del pintar: la imatge d'un 
home (per exemple) o l 'home representat per la imatge?" 
(Investigacions filosófiques, § 5 1 8 ) .  N o  obstant aixó 
Wittgenstein porta el problema fins a la seva conclusió lógi
ca: "Si compare m la proposició .amb una imatge, hem de 
considerar si la comparem amb un retrat (una representació 
histérica) o amb un quadre de genere. r ambdues compara
cions tenen senti!. Quan miro una pintura de génere, el qua
dre em "diu" alguna cosa, fins i tot si no crec (m'afiguro), ni 
per uns instant, que les persones que hi veig siguin real s, o 
que hagin existit persones reals en aquesta situació. Perque, 
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¿i si jo preguntés: « ¿I doncs, que em diu?» ?" (Ibíd., §522). 
La resposta de Wittgenstein: "«La imatge se'm diu ella ma
teixa» -tindria ganes de dir. És a dir, el fet que em digui 
quelcom consisteix en la seva própia estructura, en les se
ves fonnes i colors." (Ibíd., § 523). En plantejar la pregunta 
en aquests tennes, peró, Wittgenstein no té la intenció d'opo
sar una imatge entesa com a ' retrat', l 'objectiu de la qual 
seria la de dirigir 1 'atenció de 1 'espectador exclusivament al 
que representa i una imatge entesa com 'pintura de genere', 
la finalitat de la qual seria la de presentar la "seva própia 
estructura", és a dir, "les seves formes i colors." D'altra 
banda, Wittgenstein continua en el mateix paragraf, "(Que 
significa dir: 'el tema musical se'm diu ell mateix')?". El fet 
és que, per a Wittgenstein, aquestes dues modalitats d'imat
ge -la imatge com a mitja i la imatge com a fi- es connecten 
1 'una a 1 'altra, per tal de fonnar un sol concepte d"'imatge". 
Que el problema hagi de ser entes i aprofundit en aquests 
tennes ho aclareix el mate ix Wittgenstein, afrontant en uns 
paragrafs posteriors la qüestió relativa al "comprendre una 
proposició": "Parlem d'entendre una proposició en aquell 
sentít en que la proposició pot ser substituida per una altra 
que digui el mateix, peró també en aquell sentit en que la 
proposició no pot ser substitui·da per cap d'altra. (Com tam
poc un tema musical no pot ser substituit per un altre). En un 
cas, el pensament de la proposició és alió que és comú a 
diverses proposicions; en l 'altre, és quelcom que només ex
pressen aquestes paraules, en aquestes posicions. (Enten
dre un poema.)" (ibíd., §53 l ). I després afegeix: "¿Així doncs, 
"entendre" té, aquí, dos significats diversos? M'estimo més 
dir que aquestes maneres d'usar "entendre" formen el seu 
significat, el meu concepte d'entendre." (ibíd., §532). Així 
que hi ha alguna cosa de més fonamental per Wittgenstein 
que la lógica. La representació lógica de fet implica alguna 
cosa que es mostra, que es manifesta i en el manifestar-se 
es manté "altre" de la visibilitat de la representació mateixa. 
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Així, 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 el!. 1 és així mate ix com la imatge 
esdevé icona de I'invisible. 

Própiament la icona, després de tot, s'ba donat histórica
ment com una representació visible de I'invisible i, per acon
seguir aquesta fita, ha hagut de renunciar a un estil natura
lista, indicant al mateix temps el camí que condueix més en
Ila de la imatge. Així que en la icona s 'observa un procés de 
naturalesa d'abstractiva, que sostreu el subjecte de I 'acci
dentalitat, de I 'aleatorietat i així també del temps. D'aquí 
que, com es dedueix de les actes del Segon Concili de Nicea 
(787), hi ha una contraposició entre I ' ''adoració'' de la imat
ge -el culte que fa d 'aquest un ídol- i la "veneració" de la 
icona -adoració a través de la qual la icona ens porta més 
enlla de si mateixa, cap al que es retrata a ella: el prototipo 
D'aquesta manera, la icona mostra clarament com el signi
ficat de les imatges no esta totalment contingut en elles ma
teixes. No és estrany doncs que sigui per la interven ció de 
I'invisible en el visible que es derivi I 'oposició, i també la 
inseparabilitat, de les dues figures de I 'aparició: I' ídol i icona. 

I és precisament en referencia a aquests dos conceptes 
per on transcorre el debat deis Pares de I 'Església sobre la 
qüestió de la imatge: d'una banda els iconoclastes, per als 
quals I 'accés a I'essencia, que és invisible i inteHigible, exi
geix anul·lar tots els intennediaris, visibles i sensibles, consi
derats com a filtres deformants i de I'altra, els iconóduls, 
que, contrariament, creuen que no és idolatria venerar les 
icones,ja que "la veoeració de la icona va al prototip", argu
mentant que en realitat rebutjar aquesta adoració és negar 
I'encarnació de la Paraula de Déu. Així, amb referencia a la 
cristologia, rebutgen la tesi iconoclasta, que es basa en la 
prohibició bíblica d' imatges, donat que just en la encarnació 
de Déu, els Pares de I 'Església hi veuen el reconeixement 
fonamental del valor de les imatges mateixes, en el seu ser 
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precisament visible i sensible: d'aqui elper visibilia invisibilia 
deis descendents de Nicea n. Al contrari doncs de la lógica 
iconoclasta, els iconóduls afirmen que en la icona el visible i 
l 'invisible no estan separats de la imitació: en efecte, se subs
titueix la imitació que els separa per una relació que és alho
ra d'identitat i de diferencia. 

Si per als iconoclastes, de fet, només hi ha dues possibi
litats, la identitat de dos objectes o la seva diferencia, per als 
iconóduls (o iconófils), en canvi, dos objectes poden ser iden
tics i a/hora diferents. Aixó és el que exactament succeeix 
en el cas de les icones que, parlant amb propietat, són imat
ges epifimiques: a través del visible I'invisible ve cap a no
saltres. 1 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 representació visi
ble d'una reaJitat visible (cópia, retrat), hi ha un altre art, on 
la imatge presenta el visible de l 'invisible, com per exemple 
la icona de Crist. La icona és, de fet, una "porta" a través de 
la qual I'invisible irromp. Per als iconóduls, a diferencia deis 
iconoclastes, les icones no representen el prototip, sinó que 
el mostren. El fet és que no és vers la mera absencia de la 
imatge on ens condueix la icona sinó més enllil de la própia 
imatge, aquest és el seu caracter "apofiltic": es pot "veure" 
Déu només sense la vista. De fet, Crist ofereix no només 
una imatge visible del Pare, que roman invisible, sinó una 
imatge visible de l 'invisible en tant que invisible. És aquesta 
paradoxa la que impedeix a la icona d'apareixer com una 
simple imatge o com a ido!. La icona, en efecte, destrueix en 
si mateixa la ünatge, o la pretensió d'absolutitzar el visible, 
negant-se qualsevol autosuficiencia i I'autonomia: no vol que 
es vegi ella, sinó que es vegi a través d'ella. Així doncs, la 
icona requercix per a ser icona, la kenosis de la imatge. Aixi 
Crist, en quant ens ofereix un autentica icona del Pare, des
trueix tota idolatria; la icona, en efecte, no és un idol o una 
representació, ja que dóna 1I0c a una mirada i no un objecte: 
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convoca a la mirada i refusa la visió. Es tracta de presentar 
una absencia. 

És particulannent Jacques Lacan qui parla de la relació 
entre visió i mirada en termes d'una veritable i propia "es
querda" entre 1 'ull i la mirada, subratllant aixi el fet que en la 
mirada, a diferencia de l 'ull, ens sentim presos per les coses 
i en les coses: llavors ja ens arriba com un espectacle, donat 
que estem atrapats en I 'espectacle en si. Per aixo, Maurice 
Merleau-Ponty, a proposit de la funció de la mirada, sosté 
que som éssers mirats en I 'espectacle del món: el pintor i 
I 'amant tenen aixo en comú, 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'ofereix a I'ull. No 
és estrany que ja a L 'u/l i I 'esperit Merleau-Ponty argu
mentés que la visibilitat sempre implica una no-visibilitat, i 
que la funció del pintor no és la d'organitzar el camp de la 
representació, o d'imitar el visible, sinó la de presentar les 
línies i els colors per si mateixos; aixó significa que I 'acte de 
pintar respon a un projecte ontológic: captar el  sorgir mateix 
del visible, I 'oferir-se com per primera vegada al nostre es
guard atónil. El pintor, doncs, ens donaria I 'apareixer i no el 
que ha aparegut, és a dir, I ' aparició d'alguna cosa abans del 
seu replegament: cada pintura mostra el naixement de les 
coses, o bé "1 'enigma de la visibilitat". Aixó és el que carac
teritza la imatge-icona: la retirada de I'invisible en el visible 
és la mateixa retirada del déu invisible, o del déu amagat, 
perqué l 'ésser sigui, en la seva individualitat, finitud i morta
Iital. De fet, com Merleau-Ponty di u, "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, sinó per fer visible el 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 visibilital." 1, si molts pintors s'han representat 
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en l '  acte de pintar és perqué en aquest cas es posa en esce
na aixo: el sentir-se observat pel que es veu.Així dones, allo 
que s'ofereix en el quadre no és alguna cosaja vista, o pre
vista, sinó una cosa que se'ns dóna i ens sorpren, perque 
sempre i de nou arribem més enlla de les nostres expectati
ves. El quadre, en fi, no parla d'espai ni de la lIum, sinó que 
són I 'espai i la lIum els que ens parlen,ja que se'ns ofereixen 
no com una definició, sinó com una interrogació constant
ment renovada. 

En tot cas, va ser gracies a Cézanne que Merleau-Ponty 
va adonar-se de la inadequació del tradicional concepte 
modern d' imatge, basada en la perspectiva central cartesia
na. El modeJ de quadre, que des de finals de 1 'Edat Mitjana 
fins al segle XIX no havia estat posat en dubte, havia perdut 
la seva evidencia. Aquell model s 'adaptava bé a la disposi
ció de la "finestra" albertiana, que s'obre a un espai carac
teritzat per la frontalitat i en el qual I 'observador no esta 
només davant de la superficie del quadre, sinó també davant 
del món representat al quadre. Rebutjada aquesta imatge 
model, Merleau-Ponty sosté que I'ull és al món i el món és 
en I'ull :  d'aquí la intersecció del veure i del ser vist.Aquesta 
reflexivitat "encarnada" en que els ulls i la visió precisament 
es creuen, s 'expressa en la nació de "cam". 1 és precisa
ment en referencia a Cézanne que Merleau-Ponty pot sos
tenir que les imatges no són reproduccions, sinó que ens 
perrneten veure alguna cosa, en el sentit de "fer visible" de 
que parla Paul Klee a la Confessió creativa. Per Merleau
Ponty, en definitiva, si vivim en el món i no davantdel món, 
és perque la presencia del món és la presencia de la seva. 
carn en la meva carn. No ens sorprén que per Merleau
Ponty la peculiaritat de la nostra forma de mirar té a veure 
amb la nostra corporalitat: la noció de "carn" indica el punt 
de trobada en el qual s'és alhora subjecte i objecte de la 
visió, i el pintor treballa propiament per deixar clara aquesta 
relació. Basant-se dones, en el pressuposit que hi ha un món 
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de I 'ull que precede ix qualsevol dimensió lingüística, la pin
tura moderna ens fa reconeixer una veritat que no s'assem
bla a les coses i que no té un model extern preexisten!. 

Merleau-Ponty té raó, doncs, al dir que I 'esperit de la 
pintura "per alliberar-se de l ' i l ' lusionisme i per adquirir les 
seves própies dimensions, té un significat metafísic". No es 
tracta en realitat d'una conquesta de la pintura moderna i 
que hauria estat preparada per tata la história de la pintura; 
en tot cas la pintura moderna no ha fet altra cosa que expli
citar el que ja estava implícit en la pintura preceden!. Així de 
Céza1l1le a Klee la dimensió del color no és un "simulacre" 
de la natura, sinó que "crea de si mateix per a si mate ix des 
de les identitats, des de les diferencies, una estructura". El 
quadre lIavors no és en primer 1I0c la representació d'alguna 
cosa, ja que "pot referir-se a qualsevol cosa empírica només 
amb la condició de ser sobrelot autofiguratiu". El que es veu 
en un quadre és altra cosa que el que esta sempre visible 
davant nostre: veiem un visible que fins aquell moment era 
inaccessible a la visió. El fet és que en el quadre el pintor fa 
visible el que sen se ell bagués estat invisible. El quadre no 
organitza d'una manera nova elja vist, sinó que afegeix al ja 
vist alguna cosa no vista encara: és el pintor que fa irrompre 
aquest últim en el visible. EII, com el cec, pot veure més 
enlla del visible i, com diu Klee, "fa visible I' invisible". No 
obstant aixó, en el quadre I ' invisible es manifesta en el visi
ble només sostraient-se d'aquest últim. La irrupció de I 'invi
sible en el visible es revela, en efecte, no només com un no
previst, sinó com un no-objecte, ja que es sostrau de tata 
representació. És aquí on es dóna la diferencia entre I'ídol i 
la icona, donat que només aquesta última anul 'la tots els pro
nostics i tota expectativa. El quadre veritable allibera, doncs, 
la mirada de I 'objeclivitat, i ens ensenya a veure un no-ob
jecte. No mostra res, sinó que es mostra, mostrant no com 
són les coses sinó que són. Aixo significa, fins i tot, que el 
quadre fa veure que no es veu. 

77 



És la mirada, per tant, la condició que ens pennet veure, 
romanent invisible, i és lIavars quan ens sentim mirats, cap
turats en el quadre. El quadre, o bé la imatge-icona, ens fa 
veure molt més del que és visible, que esta davant deis nos
tres ulls, i és el pintor que veu i fa veure aixo que sense ell 
hagués estat per sempre fora de la vista. No imitant la natu
ra, sinó que afegeix als fenomens observats o previsibles, un 
fenomen encara no vist; de manera que el pintor veu més 
que el visible, com el cec, pintor i vident per exceHtlncia. En 
el quadre, el no-visible no apareix més que per desapareixer: 
fa irrupció en el visible com si es tractés d'un miracle, com 
una cosa que fuig de cada previsió. Són exemple en aquest 
sentit els "quadrangles" de Malévitx: aquí no és visible cap 
objecte preexistent, perqué el quadrangle no reprodueixes 
res; 1 ' invisible, en efecte, és en el visible i s'hi identifica, com 
el quadrangle blanc es confon amb el fons blanc. No és sor
prenent que el mateix Maltlvitx hagi definit aquests quadran
gles "les icones del nostre temps." Així que el suprematisme 
de Malevitx té una kénosis, la retirada de la mirada, o de 
invisible, en el mateix moment en que aixo es dóna en la 
dada visible. En definitiva, el quadre no mostra res, es mos
tra, i així ens mostra el que és, el "que" del món, com si 
aquest aparegués per primera vegada. És aquí la distancia 
entre l' ídol i la icona: l' ídol queda a mesura de l' atenció --en 
el sentit d'ad-tendre la totalitat, o bé la total visibilitat- la 
icona, contrariament, supera I 'atenció i anul·la la previsió. 

Així és com la icona salva la imatge de la idolatria i ens 
salva d'''un món d'imatges". En aquest sentit, la doctrina de 
Nicea II no és només un moment de la historia de les idees, 
sinó que és principalrnent una alternativa al nostre "món de 
les imatges." En I'era de I'audiovisual, el rnón s'ha fet imat
ge i la imatge no té altre original que si mateixa. En particu
lar, és la imatge televisiva que ha destru'it tota referencia a 
I'original,ja que en ella hi falta la cesura entre la imatge i la 
realital. La televisió s'apropia de I'efectivitat del món, 
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reproduint-Ia directament; de manera que la imatge es con
verteix en ídol i I 'ídol és la imatge d'una imatge. La publicitat 
és la manera de ser de tata la realitat redui'da només a la 
condició d'imatge. En aquest cas, la producció i la difusió de 
les imatges no tenen per finalitat la d'obrir un món, sinó de 
bloquejar-Io a través d'una pantalla que ens empresa na fora 
del món. 

Mentre que en I 'era de la representació, és a dir de I 'art, 
la imatge té una funció de relació entre el visible i 1 ' invisible 
-no és per casualitat que per Paul Klee veia en I'artista un 
intennediari i en la fletxa el símbol de I 'art-, en I'era de la 
simulació, contrariament, la imatge esdevé el seu propi refe
ren!. Si la condició perqué hi hagi una imatge és 1 'alteritat, 
aquí hi ha identitat d ' i matge i realitat: una imatge 
autoreferencial s 'ofereix com un ídol i nosaltres esdevenim 
idolatres, temptats d'adorar directament aquesta imatge, 
enlloc de "venerar" través d'ella la realitat que hi és indica
da: aquí res "es mostra", ja que no hi ha un "fora de camp". 
De I'ídol a I'ídol, aquest seria el desenvolupament de la imat�e 
a Occident, i I 'art seria I'intennedi entre dues idolatries. Es 
aquesta "tirania de la imatge" que la iconoelastia legitima, 
quan reivindica per a 1 'invisible un espai absolutament dife
rent del visible. Pero al model modem de la imatge se n 'hi 
pot oposar un altre radicalment diferent, el de la icona, ente
sa com una doctrina de la visibilitat de la imatge. 

La icona presenta, de fet, una identitat-diferéncia entre 
el visible i I' invisible, entre el visible i el prototip, entre I'ull i 
la mirada. D'aquí la inquietud de la icona: la mirada remunta 
a 1 ' infinit del visible a 1 ' invisible a través del visible mateix. 
Així és que en la icona hi ha una "distancia" entre el visible 
i I ' invisible que només pot ser sentida des de I 'interior i que, 
com a tal, es sostrau a tota representació. El fet és que hi ha 
alguna cosa d'''opacitat'' en la imalge que excava el visible: 
és la presentació en la representació, I 'opacitat en la trans
paréncia, la no-visiblilitat en el visible. Aquí, el tenne negatiu 
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no té cap connotació nihilista sinó que obre l 'espai d'una 
veritable i propia docta iglloralltia. En definitiva, en una 
imatge alguna cosa es representa, es veu, i al mateix temps, 
alguna altra cosa es presenta, reclama el nostre esguard i 
ens mira. Així la visió, la imatge es debat entre veure i mirar, 
entre 1 'ull i 1 'esguard, entre representar i presentar. En aquest 
esquinyament treballa alguna cosa que no puc entendre, pero 
que tanmateix em colpeix en la visibilitat de la imatge. Es 
tracta d'un esquinyament produit a l'interior del concepte 
clássic de "representació", d'alguna cosa que es presenta 
en el visible per desviar com a no sentit el sentit de la imat
ge. La nació cristiana d'''encarnació'' és precisament aquesta 
representa ció pensada amb la se va opacitat, una represen
tació esquinyada, com el cos de Crist és una figura desfigu
rada. Així 1 'Encarnació és 1 'obertura al món i a!hora l 'ober
tura en el món: contra la tirania del visible, la figura de la 
transfiguració ha obert el visible al no-visible. 

De manera més general, el replantejament que es fa avui 
de la qüestió de la imatge -després que la lluita iconoclasta 
s 'acabés, com bem dit, en el Segon Concili de Nicea� emer
geix en particular del desenvolupament de l 'art modern con
temporani. No és sorprenent que en el decurs de la moder
nitat 1 'artista, en la creació d'una imatge, es posa la qüestió 
de la imatge mateixa: d'aquí l'obvietat d'una concepció re
productiva de la imatge, exactament com Theodor W. Ador
no en la se va Teoria estetica parIa de la fi de l 'obvietat de 
l 'art. És propiament l'art modern, de fet, qui permet qüesti
onar-se críticament sobre el concepte convencional de la 
imatge que es basa precisament en la idea de la reproducció 
i que, en conseqüencia, identifica el propi sentit amb el con
tingut reflectit. Ben mirat, pero, ni 1 'art antic ni 1 'art modern 
són comprensibles a la llum d'aquest model, com d'altra 
manera no ha han estat mai les imatges autentiques que sem
pre s'han caracteritzat per una dimensió no reproductiva sinó 
productiva. 
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Ara bé, si les obres són creacions és perque la realitat 
que representen no és una cosa que ja preexistia, sinó algu
na cosa que s'esdevé davant deis nostres u11s, és a dir, que 
s'es-cau fora de totes les nostres previsions. En 110c de la 
completa reproductibilitat, és a dir, 1 'il'lusionisme, s'identifi
ca amb l a  perfecta i conoclastia,  j a  que, s i  més no 
tendencialment, el contingut reproduü domina la imatge per 
tal d'ocultar, precisament, que es tracta d'una imatge. Si és 
"almenys tendencialment" és perque de fet els components 
i l ' lusoris mai no exclouen la presencia de components que 
evidencien la imatge en els seus elements sensibles. En 
aquest sentit, entre les condicions de l 'art mimetic trobem 
sempre condicions no mimetiques que, com a elements sen
sibles, són referits a la superficie del quadre. En resum, si 
parlem amb Arthur Oanto, a proposit de la imatge, d'una 
relació entre "opacitat" i "transparencia", 1 1avors podem dir 
que és la seva connexió la que permet una comprensió ade
quada de la imatge mateixa. De fet, si l 'opacitat es refereix 
als elements fonnals-materials de la pintura i la transparen
cia als significats que són generats per aquests elements, hi 
ha encara un residu material que no pot ser dissolt en pur 
contingut, com han mostrat tant Adorno com Klee, per als 
quals els elements formals no es resol en mai en un sentit 
definit i definitiu: O 'aquí, és clar, la possibilitat que l 'obra 
produeixi significats sempre nous i diferents. 

No obstant aixo, la tendencia a la perdua figurativa de la 
imatge i la persistencia a subsistir de la imatge mateixa és un 
deis temes centrals ja sigui de la teoria estética d' Adorno o 
de molts artistes moderns, especialment deis abstractes. 
Parlem d'imatge quan en una superficie es mostea alguna 
cosa de més; la imatge, en efecte, és una cosa i alhora una 
no-cosa: aquesta és la paradoxa de la "real irrealitat". Així 
quan es parla de 1 "'abandonament de la imatge", tantes ve
gades i de maneres tant diferents realitzades pels artistes 
del segle xx, ens referim a l'intenl 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 dimensió representa
tiva es dissol en una dimensió només presentativa, i de l'al
tra en una pura imatge mental, dotada d'un suport material 
feble, com en el Conceptualisme. Com n'és, pero, de difícil 
de desfer-se del component "irreal" de la imatge, i 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 és tot el que veus", no poden negar que, en certa 
manera, fíns i tot els estats més simples encara poden indi
car alguna cosa diferent de si mateixos. 

No és estrany que I 'escultura minimalista americana deIs 
anys seixanta-setanta es pugui vincular de manera més ge
neral a l 'experiE!llcia constructivista, suprelnatista i a la neo
plastica de Mondrian. Hi ha, de fet, en totes aquestes expe
rieneies, així com en el rninimalisme, l ' exigencia de dividir 
els elements geometrics de la base, ja que és precisament 
en el que tenen de físic di recte les estructures primaries on 
es retroba una autentica tensió estetica: pero, a diferencia 
del minimalisme, aquestes experiencies es caracteritzen per 
I 'ansietat metafísica de transformació de la realitat i d'una 
tensió a I 'absolul. 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 valoració exclusiva 
deIs elements basilars de la pintura i d ' aquí la seva 
"bidimensionalitat". Així, gairebé mig segle abans de Cle
ment Greenberg, és Malevitx qui afírma que la condició de 
"zero" de la pintura consiste ix precisament en la seva 
bidimensionalitat. 1 és precisament la recerca de l 'absolut i 
de la bidimensionalitat el que ha perseguit Mondrian fíns la 
segona década del segle xx. Per al neoplasticisme de 
Mondrian, de fet, la "peculiaritat" d'una imatge, és a dir, la 
seva contingencia i temporalitat, i junts la iHusió espacial, 
només pot ser superada a través d'aquella oposició vertical 
i horitzontal, que és I 'essencia immutable del tol. D'altfa 
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banda, en Mondrian no hi ha res estátic, ni val la idea plato
nica de les veritats essencials ocultes en un món d'il · lusions; 
al contrari, en la seva obra s'expressa un sistema dinamic, 
impulsat per les tensions i contradiccions. El resultat no és la 
transposició del món visible en un patró geométric, sinó la 
posada en acte sobre la tela de les lleis que governen el 
món. 

Roman, en tot cas, el fet que, com en certes formes d' i l·lu
sionisme i de trompe-l 'oeil, l 'espectador pot ser enganyat, 
si més no momentimiament, quan la imatge es nega com a 
imatge, per realitzar la perfecta representació d'una cosa. 
Pero, en el moment en el qual la imatge es resol sense residu 
en el que abans només representava, el pintor s'ha convertit 
en un iconoclasta. Aixo és el que trobem també en la indús
tria cultural moderna i en la societat de 1 'espectacle, on, amb 
les tecniques electroniques de simulació, es tendeix a supe
rar la diferencia entre la imatge i la realital: en aquesta subs
titució de la realitat amb la imatge, la indústria deis mitjans 
presenta el seu rostre iconoclasta. No obstant aixo, si posar 
en escena l 'absent és el propi de la representació, sembla 
fora de tot dubte que, sobretot avui, amb l 'augment de les 
imatges que no impliquen cap referencia a la realitat, es va 
estenent l 'espai de la presencia, amb el conseqüent estre
nyiment del de l 'abséncia, fms a arribar al món actual de la 
simulació, en el qual l 'espai mateix de 1 'absencia, és a dir, de 
"l'altre" o del "fora de joc", tendeix a ser totalment eliminal. 

Les imatges deis nousmedia, de fet, són imatges d' imat
ges, i, en aquest sentit, ni tan sois són própiament imatges, 
sinó 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 tendei
xen a assumir l 'aparen,a de cosa, perdent així aquella con
nexió entre la transparencia i l 'opacital que caracteritza imat
ges auténtiques. O'aquí ve, de fel, la qüestió de si els nous 
media són o no són capa90s de crear propiamenl imatges. 
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No és estrany que Gadamer assenyali en la modemitat, abans 
de I 'arribada deIs media, una transformació en les imatges, 
que impliquen cada vegada més una distancia entre la re
presentació i el representat; en efecte, només l '  assumpció 
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, i explica també perque la destrucció d'imatges 
sempre ha significat una ofensa al representat. Les imatges 
autentiques, pero, segueixen mantenint aquesta distinció, re
ferint-se a elles mateixes i a I 'hora al representat, i aquesta 
obertura a I 'altre, és a dir, a la realitat, és la seva singularitat. 

D' altra banda, és a causa de la concentració sobre les 
dades visibles o sobre els elements pictórics, que les imatges 
artístiques són independents de qualsevol coneixement previ 
i de qualsevol vincle l iterari o conceptual. Aixó no treu que, 
com han subratllat particularment Aby Warburg i Adorno, 
les imatges continguin textos ocults. En aquest cas, no es 
tracta de models preexistents sinó d'un coneixement histó
ric que s'ha sedimentat en la própia forma de les imatges. 
Com a resultat, aquestes imatges són representacions i no 
reproduccions, en el sentit que són no només coses pintades 
sinó també pintures d'alguna cosa. Tot aixó implica que les 
imatges tenen la seva própia lógica: és una producció ca he
rent de significat a través de mitjans autenticament figura
tius, és a dir d'una lógica no proposicional, que es realitza en 
la percepció i no en el llenguatge. Així les imatges apel'len 
no a un intelligere sinó a un veure que és un sentir cert i 
propi, com es despren de la nació de "semblanl'a de familia" 
que Wittgenstein desenvolupa en les Investigacions filosó
fiques, i que implica una referencia no a I 'intel·lecte sinó 
precisament en aquest veure-sentir: és el "No pensis, sinó 
mira" del qual parla Wittgenstein en el paragraf 66 de les 
lnvestigacions filosófiques. 

Es desmantella així la idea, que ha dominat durant molts 
segles, segons la qual alió que no pot ser dit i mostrat amb 
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precisió determinada no té realital. El fet és, pero, que cada 
imatge porta la for�a de la se va determinació pel vincle amb 
l ' indeterminat, i aixo implica que no es pot pensar en les 
imatges sense referencia al que és múltiple, sensible i 
polisemic. Aquest és el pas d'una concepció logica del signi
ficat, propia del Tractatus, a una concepció estética, basada 
d'alguna manera en aquell sentir, al qual s'ha fet referencia, 
que tant influirá a la cultura, fins i tot 1 'artística, de la segona 
meitat del segle xx. Des d'aquest punt de vista, si el nostre 
veure intel'ligible, o sigui el logos, pressuposa sempre el veure 
sensible, és a dir, el sentir com una dimensió no tradu'¡ble en 
fomla lingüística, aleshores no és possible pensar sense imat
ges. Les imatges, de fet, viuen grácies a la paradoxa que 
posen en escena: la presencia d'una absencia que, com a 
tal, només pot ser sentida, com mostra de manera exemplar 
1 'episodi, que ens narra Plini, de la jove Dibutada que repre
senta el seu amantjove dibuixant-li l 'ombra a la paret i, 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 
representació és, dones, presentar l 'absent. 

No obstant aixo, el prefix "re-" introdueix en el temle 
"representació" no només un valor de substitució, sinó tam
bé d'intensificació.Aixo ho trobem en Hans-Georg Gadamer 
que, en Veritat i metode, després d'baver distingit entre "con
text-imatge" (Bild) i "imatge-copia" (Abbild) i haver entre
lla�at el concepte de representació amb el de quadre-imat
ge, sosté que "el món que apareix en el joc de la representa
ció no és allá com una copia al costat del món real, sinó que 
és aquest mateix món real en una més intensa veritat del seu 
ésser." Aixo significa que és propiament en la representació 
que ofereix la presencia del representat, a condició peró, de 
distingir el mode en el qual en el quadre la propia represen
tació es refereix a I'original a partir de la relació que s'esta
bleix entre la copia i el seu model. La tasca de la copia és la 
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d'igualar-se amb el model, de manera que s'hi ha de reco
l1<!ixer I'original, amb la conseqüencia que la cópia esta des
tinada a la supressió com a ens independent: és una repro
ducció que té per única funCÍó la d'identificació de I 'original 
(per exemple, la foto-camet). Per contra, un quadre-imatge 
no té per objectiu la supressió,ja que no és un mitja en vistes 
a una finalitat: en aquest cas, el que compta no és el resol
dre's de la imatge en el representat, sinó la manera com 
aquest últim hi esta representa!. 

És en els orígens de la história de la imatge que es traba 
la "magia de la imatge, que es fonamenta en la identitat i en 
la indistinció entre imatge i subjecte representat"; és només 
més tard que es produeix una diferenciació que Gadamer 
anomena "diferenciació estetica" i que implica la distinció 
entre representació i representa!. Aquest punt de vista no 
vol que la imatge es suprimeixi en quant a tal, per deixar 
només ser al subjecte representat, sinó que, per contra, trac
ta la imatge com a necessaria perque es doni, precisament, 
el representa!. Tal imatge representa, doncs, alguna cosa 
que sense ella no es presentaria d'aquella manera: aquesta, 
en definitiva, afegeix alguna cosa a 1 'original. Així, la repre
sentació, sense ser una cópia, roman lligada d'una manera 
essencial a 1 'original que es representa en ella, amb el resul
tat que, en la imatge, l 'original presenta un augment d 'és
Se!: Per aixó, segons Gadamer, la millar manera de caracte
ritzar la nació d' imatge és fer-ho a través de l 'ús d'un con
cepte d'origen social: el de repraesentatio. Repraesentatio, 
en efecte, no significa una cópia o representació reproducti
va, sinó indica el "tenir en Iloc de", la "representació",de fet, 
és a dir, el "fer ser present". Entendre lIavors la imatge com 
repraesentatio vol dir entendre-la plena de la seva própia 
"valen\Oa ontológica": és aixó que pennet a la imatge d'ac
tuar sobre 1 'original. 

No obstant aixó, que de les imatges mai no en 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 "forya" que produeix no formes ben 
formades, estables i regulars, sino més aviat formes en for
macio i transfonnació, amb efectes de deformació contínua. 
Es tracta, tarunateix, d'una temporalitat que es dóna no com 
a temps lineal, que procedeix del passat al present, sinó com 
un temps en el qual el present i el passat no paren mai de 
reconfigurar-se, donant Iloc a un curtcircuit entes com el de 
la irrupció del passat en el present que Walter Benjamin, en 
referencia a Proust, ha reconduü a la noció de "memoria 
involuntaria". 

És el que podríem definir amb Benjamin com a "imatge 
dialectica": "No és que el passat projecti la seva lIum sobre 
el present o que ho faci el present sobre el passat, sinó que 
la imatge és allo en el qual I'alló que ha estat es troba 
fulminantment amb I 'ara en una constel·lació". D'aquesta 
manera, I 'obra és en el temps i, alhora, fora del temps, en el 
sentit que es una cosa temporal i caduca, pero, que, per un 
moment almenys, és capay de fer-nos sentir I 'etemita!: es, 
de fet, aquesta I '''aura'' de I 'obra. En particular, en la defini
ció de la imatge dialectica com a imatge autentica hi ha im
plícit no nomes el fet de renunciar a les falses certeses del 
present, sinó també la possibilitat d 'un retolll nostalgic a una 
patria en el temps passat, com ho indica I 'afirmació 
benjaminiana que una imatge dialectica 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 
lIavors, havien estat considerades I 'arcaisme per excel·lencia: 
es tractava en aquest cas no només d'una memoria que no 
tenia res a veure amb el retorn a les "fonts", sinó també 
d'una mirada que no era nostalgica, sinó transformadora. 
Des d'aquest punt de vista, la gran importancia de la noció 
benjaminiana d"'imatge dialectica" és la d'haver aclarit que 
la dimensió d'una obra d'art modern no es troba ni en la 
seva novetat, com si pogués oblidar-se de tot, ni en el seu 
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pretes retom a les fonts, com si es pogués reproduir to!. 
Aixi> implica la conviccii> que I 'obra de I 'artista s'ha d'en
tendre sobre la base de la capacita! de producció del treball 
formal, en el sentit que el tret distintiu de la imatge és el fe! 
que en ella I 'altre del visible és no designat sinó, 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 són represen
tats: I 'objecte no és en la imatge, sinó que és, precisament, 
producte d'aquesta, o també podríem 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 negació de tota "altra" dimensió i 
per aixi> mateix de tot invisible; al contrari, tal i com ho tro
bem en Kandinsky, en Malevitx, Mondrian i en al tres, és 
pri>piament en la superficie visible on es pot captar I 'invisi
ble. De fet, és gracies a la relació entre transparencia 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 i presenten aquesta mateixa estruc
tura.Aixi> és el que, en particular, ha estat teoritzat per Adorno 
en la seva Teoria estetica, a través de la noció de "forma", 
definida com "contingut sedimentat", i 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 relació entre 
transparencia i opacitat per garantir que en les imatges hi  
hagi alguna cosa que al  mateix temps s'amaga i es revela: 
així les imatges ens donen un coneixement sen se fi, és a dir, 
sense la il ' lusió d'un saber absolut, donat d'una vegada per 
sempre; no hi ha, dones, per a la imatge l '  aut-aut, o el des
velar o vel, sinó el et-et, i el vel i el desvelar. En aixi>, la noció 
d'imatge és similar a la de la veritat com aletheia: ambdues 

8 8  



s'han d'entendre no com a absolut sinó com a temporal s, en 
el sentil que la temporalitat és I 'estructura de I 'interior. 

En particular, és en el tipus d'art que Adomo anomena 
"modern" on hi trobem la superació d 'aquella dimensió 
epifimica propia de la icona. Aquí el visible és el 1I0c de la 
manifestació de I ' invisible en tant que Absolut. El que SOf
geix, lIavors, és una concepció de la imatge que, en la cons
ciencia de la impossibilitat de tota pretensió d'exhaurir el 
real i alhora de manifestar I 'absolut, pot ser inteITogada com 
a testimoni del que no es deixa traduir en imatges: testimoni
ar, en efecte, 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 succei't, sinó 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 lIavors com un testimoni signifi
ca que I' intent de dir I ' inenunciable és una tasca sense fi, i 
és per aixo que la qüestió de la imatge forma part de la qües
tió etica. Aixo implica el fet que en la imatge, en no haver-hi 
cap completesa, no es dóna cap redempció ni cap pacifica
ció en confrontar-la amb la realitat. Des d'aquest punt de 
vista, considerar les imatges com a testimoni equival a veu
re-les com el 1I0c d'una tensió sempre per resoldre entre la 
memoria i I 'oblit, i com l 'expressió de I 'haver de ser del sen
tit, en un horitzó, com en l 'actual, en el qual cada vegada 
més, tant el món com I 'art, semblen haver-se abandonat al 
no-sentit. 
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