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POTENCIA DESTITUYENTE Y ESPECTACULO. DEL USO Y LA
CLANDESTINIDAD DE LA VIDA
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Resumen: En estas paginas se rastrea la nocion de forma-de-vida que acompafa todo el
proyecto filoséfico de la serie Homo sacer de Giorgio Agamben, especialmente en algunas
de sus ultimas entregas. Se intenta poner en relacion con la nocion de “uso” tal como el autor
plantea en El uso de los cuerpos (2014) a fin de repensar el uso de la imagen que propone
Guy Debord en su film In girum imus nocte et consumimur igni (1978).

Palabras clave: uso — Giorgio Agamben — Guy Debord — espectaculo

Abstract: In these pages, we trace the notion of form-of-life that accompanies the whole
philosophical project of the series Homo sacer by Giorgio Agamben, especially in some of his
latest works. We are trying to relate to the notion of “use” as the author proposes in L ‘uso dei
corpi (2014) in order to rethink the use of the image proposed by Guy Debord in his film In
girum imus nocte et consumimur igni (1978).

Keywords: use — Giorgio Agamben — Guy Debord - spectacle

! Doctora en Ciencias Sociales, Universidad de Buenos Aires y doctora en Filosofia, Universidad Paris
VI -

Universidad de Buenos Aires-CONICET / Universidad Nacional de las Artes-Audiovisuales,
ntaccetta@gmail.com.

Pagina | 107



REVISTA REFLEXOES, FORTALEZA-CE - Ano 7, N° 12 - Janeiro a Junho de 2018
ISSN 2238-6408

En 1996, después de una breve advertencia, Giorgio Agamben abre Medios sin fin con
un texto llamado “Forma-de-vida” donde vuelve sobre la distincion que guiara todo el
proyecto de la saga Homo sacer cuya primera entrega habia sido, precisamente, poco antes, en
1995. En este capitulo de Medios sin fin, Agamben parte de la distincién entre zoé y bios para
aludir, por un lado, a la vida comdn a todos los vivientes (animales, hombres o incluso los
dioses para los griegos) y, por otro lado, la vida implicada en la forma o manera de vivir
propia de un individuo o un grupo. Con forma-de-vida, precisamente, el filésofo asegura
referir especificamente a “una vida que no puede separarse nunca de su forma, una vida en la
que no es nunca posible aislar algo como una nuda vida” (AGAMBEN, 2002, p. 11), esto es,
una vida sin calificacion. Asi, Agamben asume como principio politico fundamental la
necesidad de rastrear una vida que no sea pasible de ser separada de su forma, de su modo de
vivir, es decir, una vida en la que se juegue el vivir mismo. En Medios sin fin, lo expresa del
siguiente modo: “una vida —la vida humana- en que los modos, actos y procesos singulares
del vivir no son nunca simplemente hechos, sino siempre y sobre todo posibilidad de vivir,
siempre y sobre todo potencia” (AGAMBEN, 2002, p. 11). La vida, entonces, se pone en
juego en el vivir mismo, pues Agamben concibe a la vida humana como un ser de potencia,
que puede hacer y no hacer. El poder politico, tal como lo describe, se funda en la separacién
de la esfera de la vida desnuda —es decir, desnudada de su forma- convirtiéndola en su
principal secreto y objeto de administracion.

Partiendo de la distincion griega hasta llegar a la teoria hobbesiana del poder soberano
sobre la vida desnuda, pasando por la concepcion juridica del derecho romano en el que la
vida se desplaza a la expresion vitae necisque potestas para aludir al poder de vida y muerte
del pater sobre el hijo varon, Agamben rastrea la nuda vida hasta concluir que el poder
politico se funda siempre sobre ella, que es solo es conservada y protegida sometida al poder
soberano o la ley. De la mano de la tradicion de los oprimidos tematizada incansablemente
por Walter Benjamin, Agamben asume que el fundamento politico oculto de la soberania es
una vida desnuda, separada de su forma, arrojada eventualmente a la condicién de sagrada.?
Desde entonces, Agamben arenga por la emancipacion de la escision de la vida desnuda y su
forma: “;Es posible que hoy se dé algo como una forma de vida, es decir, como una vida a la

que, en su vivir, le va el vivir mismo, una vida de la potencia? (AGAMBEN, 2002, p. 15).

2 “Sagrada” en el sentido del derecho romano arcaico, es decir, consagrado a la muerte; su asesinato no
acarrea reproche juridico.
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Naturalmente esto inscribe su proyecto en la estela de Michel Foucault y la preocupacion no
solo por el poder, sino por la vida producida por él como lo que estd verdaderamente en
juego. Es en este sentido que Agamben propone pensar en un sentido fuerte alrededor de esta
pregunta, entendiendo pensamiento como el “nexo que constituye las formas de vida en un
contexto inseparable, en forma-de-vida” (AGAMBEN, 2002, p. 15). Es asi que no parece
haber claudicado en esta pretension de hallar una forma-de-vida en la que no sea posible aislar
una vida desnuda y tematizar un experimentum para abordar el caracter potencial de la vida y
la inteligencia humanas.

Este rastreo por la forma-de-vida posee en Agamben una genealogia compleja. Estas
paginas se concentran en algunos de sus Gltimos trabajos para poner en relacion con otras
referencias que han sido de fundamental interés para el autor como lo es la nocion de
espectaculo en sus lecturas sobre Guy Debord. ¢;Ddénde queda la vida en la sociedad del
espectaculo? ¢Es posible encontrar algo asi como una forma-de-vida aun en ella? ;Como

pensar la potencia en la ldgica espectacular contemporanea?

De las formas de la vida

En 2011, Agamben trabaja sobre las reglas monésticas para destacar la relacion que
podia establecerse entre la regla franciscana y la forma-de-vida. En efecto, toda la Gltima
parte de esta arqueologia esta dedicada a indagar sobre este concepto a partir de su vinculo
con la nocioén de “uso” y su posibilidad de traducirse en un ethos y una forma de vida. Asi, al
final del libro, Agamben se pregunta por la ontologia y la ética que se corresponden con una
vida que, precisamente en el uso, no pueda ser separada de su forma. Para ello, parte de la
difusion que, entre los siglos XI y XII, tienen lo que los especialistas denominan
“movimientos religiosos”, que dieron lugar a la fundacién de 6rdenes monasticas o sectas
heréticas combatidas incansablemente por las jerarquias eclesiasticas. En ellas, la
reivindicacion de la pobreza es uno de los aspectos mas destacables. A partir de esta
constatacion, Agamben recorre la relacion entre los origenes del monaquismo y su
inseparabilidad de cierto modo de vida, es decir, “los modos, las normas y técnicas a través de
los cuales se logra regularla en todos sus aspectos” (AGAMBEN, 2013, p. 131). Estas formas
de vida llevadas adelante de modo riguroso por estos grupos —“andaban descalzos; no recibian
dinero, no llevaban morral ni calzado ni dos tinicas”- generaban contrastes con las élites de la
Iglesia. EIl problema —sostiene Agamben- no esta en que estas normas fueran simples reglas,

sino las formas en que se constituia la vida, es decir, no se trataba solamente de “la regla sino
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la vida, no el poder profesar este o aquel articulo de fe, sino el poder vivir de cierto modo,
practicar alegre y abiertamente cierta forma de vida” (AGAMBEN, 2013, p. 132). Es decir,
estos movimientos reivindican una vida —una forma de vida- y no una regla; una forma vitae y
no un conjunto de normas coherentes con la doctrina a ser cumplidas.

Explorando las fuentes, Agamben encuentra que vida y regla se indeterminan en sus
apariciones en la exégesis franciscana, lo que lo conduce a pensar que lo que esta en cuestion
entre ambas es “esa novitas que Francisco llama vivere secundum formam (Sancti Evangelii)”
contra la coercion a vivir secundum formam sactae Ecclesiae Romanae. Esto es, una vida —
como bios- pensada a partir de la indeterminacion entre regla y vida en que la regla no
consiste en un texto escrito, sino en “el acto y en la operacion de la vida”; no se reduce a una
obligacion ni a la profesion de votos, sino al ejercicio de la vida.

El problema que emerge implica el conflicto con la curia y esta en relacion con la
esfera del derecho, que contempla cuestiones vinculadas al uso y la propiedad de las que se
sirven los fieles, precisamente, para vivir. El franciscanismo desactiva la tension entre forma
de vida y officium, no porque la liturgia absorba la vida, sino porque la vida y el oficio
alcanzan —dice Agamben- “su maxima disyuncién”. La vida de los frailes franciscanos se
define por la pobreza —y no por el oficio- es decir, ya no se homologa la premisa de vivir
“seguin la forma del Santo Evangelio” con el vivir de acuerdo a la Iglesia Romana. Esto
replica una disyuncion que se verifica entre vida y derecho. El franciscanismo inventa una
forma-de-vida, es decir, una vida inseparable de su forma —donde pobreza y vida se
superponen- no por ley, sino por su ajenidad total a la ley, al derecho y la liturgia (Iglesia
Romana). La altissima paupertas cuya huella rastrea Agamben es precisamente el nombre de
la regla que, curiosamente, separa al movimiento del derecho, que, en la literatura franciscana,
define una practica, un usus.

Para comprender qué molesta a la curia, Agamben sabe que debe explorar la relacion
entre pobreza y propiedad, que, naturalmente, se excluyen entre si. Asi, el concepto de uso es
introducido para comprender la operacion como oposicion al derecho de propiedad. La
condicion franciscana, entonces, se define —ironicamente- en términos del “derecho a no tener
ningun derecho” (de propiedad). Agamben rastrea que el uso es necesario e irrenunciable para
la vida de los frailes y que siempre desarrolla una relacion problematica con el derecho. La
bula Quo elongati de Gregorio IX establece el fundamento juridico para la separacién entre
uso y propiedad, es decir, que los frailes “no tienen propiedad ni en comun ni en privado, pero

que la orden tenga el uso (usum habeat) de los utensilios, de los libros y de las cosas que es
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licito tener y los frailes [...] hagan uso de ellas (his utantur)” (cit. AGAMBEN, 2013, p. 177).
Propiedad y uso quedan separados, pues la primera corresponde exclusivamente a la Iglesia.
Esta argumentacion esencialmente juridica abre un espacio por fuera del derecho, pues de
algiin modo lo desactiva a través de una praxis, el simplex facti usus.

Los frailes usan las cosas como propias sin que lo sean. La pobreza que profesan se
funda en en el uso que pueden hacer, un uso de hecho que nada necesita del derecho. “La
‘altisima pobreza’ -y su uso de las cosas- es la forma-de-vida que comienza cuando todas las
formas de vida de Occidente han llegado a su consumacion historica” (AGAMBEN, 2013, p.
204). Lo que le preocupa a Agamben, justamente, es ese paso que la doctrina franciscana no
dio para comprender el lazo que une al uso con la forma de vida. Es decir, “;Cémo puede el
uso, es decir, una relacion con el mundo en cuanto inapropiable, traducirse en un ethos y en
una forma de vida?” (AGAMBEN, 2013, p. 206). Esto conduce a Agamben a asumir que uso
y forma de vida son dos dispositivos a traves de los cuales confrontar la captura de la vida en
Occidente.

Estas ideas pueden completarse con alguna afirmacion en torno a la arqueologia del
oficio que es Opus Dei, también del 2011. Alli, Agamben explora el paradigma operativo y el
oficio para terminar asumiendo la necesidad de la filosofia que viene de investigar una
ontologia mas alla de la operatividad y el mando, es decir, donde el deber y la voluntad —
aparato conceptual de Aristoteles a Kant, al menos- dejen de ser los ejes principales. ¢Sera
una forma de vida el ethos liberado de la voluntad y el deber? Si esta forma-de-vida es solo el
uso de la vida, ¢se corresponderd con una no-operatividad? Agamben termina esta ontologia
del siguiente modo:

Por lo tanto, la ontologia del mando y la ontologia de la operatividad estan
estrechamente ligadas: como la puesta-en-obra, el mando también presupone
una voluntad. Segln la formula que expresa el mando del principe (sic volo,
sic iubeo), “querer” solo puede significar “mandar” y “mandar” implica
necesariamente un querer. La voluntad es la forma que toma el ser en la
ontologia del mando y de la operatividad. Si el ser no es, sino que debe
realizarse a si mismo, entonces, este en su misma esencia es voluntad y
mando; y viceversa, si el ser es voluntad, entonces, este no es simplemente,
sino que debe ser. El problema de la filosofia que viene es pensar una
ontologia mas alla de la operatividad y del mando, y una ética y una politica
totalmente liberadas de los conceptos de deber y de voluntad (AGAMBEN,
2012, p. 196).

En Homo sacer I. El poder soberano y la nuda, primera entrega de la serie, Agamben
ya se referia a la forma-de-vida como un ser que es su desnuda existencia, una vida que es su

forma y permanece inseparable de ella. Una vida que no se vincula con la produccién y la
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actividad, sino de acuerdo con la pretension de incluir la inoperosidad en los dispositivos
politico y teoldgico a partir de lo cual se vuelve evidente, para Agamben, que la sustancia
politica de Occidente es la vida eterna, zoé aiénos, como centro inoperoso que la maquina de
la economia y la gloria intentan capturar. En El Reino y a Gloria (2009), precisamente,
Agamben realiza una genealogia teoldgica de la economia y el gobierno para delinear la
maquina gubernamental, cuya funcion politica esencial estd constituida por la gloria, las
aclamaciones y las doxologias. Toda la argumentacion de esta entrega de la serie podria
entenderse como un intento por mostrar que el misterio central de la politica no es la
soberania, sino el gobierno, y descubrir los elementos que articulan y mantienen en
movimiento la maquina gubernamental.

A través del analisis de la relacion entre oikonomia y Gloria, Agamben se propone
llegar a la estructura central del funcionamiento del poder en Occidente, convencido de que
las aclamaciones y la Gloria estan en el centro de los dispositivos politicos actuales habiendo
tomado formas diversas. El poder en su aspecto “glorioso” es indistinguible de la oikonomia y
el gobierno, y la identificacion entre Gloria y oikonomia lo conduce a repensar el consenso en
las democracias contemporaneas. Esto implica aceptar que “el centro de la maquina
gubernamental estd vacio” (AGAMBEN, 2008, p. 12) y que es necesario devolver la politica
a la dimensién mas propia del hombre, esto es, a su inoperosidad central (en tanto praxis), a
“volver inoperosas todas las obras humanas y divinas” (idem). EI trono vacio —el hetoimasia
tod thronou de los arcos y absides de las basilicas paleocristianas y bizantinas- es el simbolo
de la Gloria que Agamben intenta profanar para evaluar qué elementos quedan implicados en
la zoé aionos, la vida eterna. Esta lectura profana del arcano Gltimo del poder y la dimension
que une al poder con él implica modificar una concepcién que ha visto como mas propio del
hombre al trabajo y la productividad.

Siguiendo esta légica, es posible identificar a la democracia contemporanea como la
sociedad del espectaculo, aquella que se nutre de las aclamaciones y el consenso de la opinién
publica puesta en escena y administrada por los medios. La aclamacién tiene un evidente
poder performativo —es decir, no meramente simbdlico- por lo que la democracia —sostiene
Agamben- es una democracia gloriosa que asigna al ceremonial litargico del consenso el
mismo rol que el himno en la celebracion de la gloria divina. ;De qué se trata esta gloria y
cdmo se constituye por las aclamaciones en el mundo contemporaneo? Hacia el final de aquel
texto, Agamben dejaba aparecer dos referencias insoslayables para pensar incluso la l6gica de

la propaganda: en primer lugar, lo que Walter Benjamin llamo estetizacion de la vida politica;
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en segundo lugar, la vida imaginal en el espectaculo. Nos concentraremos en la segunda de
estas referencias, esto es, en Guy Debord.

Sia lo largo de su obra, Agamben recal6 varias veces en los trabajos de Guy Debord —
para discutirlos o confirmar sus hipétesis- podria decirse que se relacionaba con el hecho de
que su propuesta tedrica era fundamental para pensar la l6gica espectacular del poder y la vida
contemporaneos. No obstante, en El uso de los cuerpos (Homo sacer, 1V, 2), la Gltima parte
de la serie, parece también pensar con Debord, no solo a partir de su obra, sino especialmente

a través de su propia vida.

Vita clandestina

El uso de los cuerpos se podria interpretar como el final de una investigacion que
decide descansar en la cuestion del uso y que termina restituyendo la anarquia. La vida en su
desnuda existencia aparece en el inicio de este noveno volumen de la serie a través de la frase
de Guy Debord: “Cette clandestinité de la vie privée sur laquelle on ne possede jamais que
des documents dérisoires” (“Esta clandestinidad de la vida privada sobre la cual no se poseen
jamas mas que documentos irrisorios”). Es la vida del cuerpo separada y al mismo tiempo
inseparable de nosotros mismos. Aqui se subraya para Agamben la cuestion del uso: se
sustrae de su asimilacion al acto, la produccion y la obra.

Agamben refiere asimismo al uso del cuerpo que habia sido concebido por la cultura
clasica en la figura del esclavo y que no de modo sencillo permite pensar en la figura del
trabajador; este puede ser esclavizado, pero el esclavo no puede convertirse en trabajador. El
cuerpo del esclavo es un instrumento que no produce nada separado de su uUsO; Su Cuerpo es su
uso y su cuerpo se usa. Asi, el esclavo es improductivo, es un hombre-utensilio y, por lo
mismo, permanece al margen de la vida politica. En esta, otros son libres también por el uso
del esclavo. Agamben habia advertido, precisamente, que el esclavo representaba una captura
del hacer humano que todavia implicaba un desafio a cualquier forma de emancipacion.

Esta dltima investigacion gira, precisamente, en torno al verbo chresthai, que es
“usar”, asi, sin acusativo. Es decir, no implica una relacion con algo exterior, sino un vinculo
con si mismo. En términos estrictos, no hay sujeto de la chresis. Este giro por el uso en si
conlleva la preocupacion asimilandolo a energeia, es decir, un uso de la potencia que no sea
simplemente pasaje al acto. El uso, asi comprendido, no es una actividad —que puede llevarse

a cabo o0 no, sino una forma-de-vida. En ella, la vida que se genera viviendo y zoe y bios no
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establecen una relacién de oposicion, sino de contacto, que, segin Agamben, puede definirse
en los términos de Giorgio Colli, es decir, vinculado con “un vacio de representacion”.

En Homo sacer I. El poder soberano y la nuda vida, Agamben subrayaba que la forma
pura de relacion es el bando soberano. En el uso o el contacto, ir mas alla de la relacion
implica precisamente dejar de pensar el ser y la politica en esos términos. Siguiendo estas
ideas es que puede entenderse a la Ultima entrega de la serie como una teoria de la potencia
que vacia, una potencia destituyente, y preguntarse por el uso como una potencia que no esta
supeditada a una actualizacion, sino que esta liberada. El uso no es trabajo ni produccion ni
obra, sino que es una desactivacion de la maquina ontolégica que “funciona” de modo
permanente. Es con esta operacion que Agamben disuelve las dicotomias clasicas, y apuesta
por una suerte de teoria del poder destituyente donde se vuelve indecidible la distincion entre
zoé y bios, entre forma y vida, para hacerlos recalar en la inoperosidad. Alli donde no hay
institucion ni gobierno, ni produccion y trabajo, hay inoperosidad y anarquia. Es ahi cuando la
forma de vida ““se libera” desactivando los dispositivos que la capturan.

Podria, entonces, volverse sobre la referencia a Debord a fin de pensar la relacion
entre estas consideraciones sobre el uso y la nocion de espectaculo, en tanto conceptos
centrales para una critica de la razon politica y de la vida en la democracia contemporanea.

Agamben comienza El uso de los cuerpos con la referencia a Critique de la
séparation, film en donde Debord asegura que hay algo intransmisible en “esa clandestinidad
de la vida privada”. En Panegirico®, trabajo autobiografico de Debord, por ejemplo, desfilan —
como observa Agamben- los rostros de sus amigos, sus mujeres amadas y algunas referencias
muy personales (entre una foto que lo retrata en 1951 y un fotograma que hace referencia al
negro de 24 minutos en el film Hurlements en faveur de Sade de 1952, asumiendo una
continuidad entre vida y obra). Agamben asegura que hay en esa eleccién de documentos una
contradiccion central que los situacionistas nunca resolvieron: “tal vez la oscura ¢ inconfesada
consciencia de que el elemento genuinamente politico consiste exactamente en esta
incomunicable y casi ridicula clandestinidad de la vida privada” (AGAMBEN, 2014, p. 11).
Se trata para el filosofo de una forma-de-vida que es intima y proxima, pero gque se escurre
entre los dedos como el agua cuando se la quiere atrapar. Se trata de una sustraccion al
espectaculo que queda certificada por documentos que forman parte de la coleccidn que se

esmera por detener la maquina ontoldgica.

® Panégyrique, tome premier y tome second son los dos principales libros autobiograficos de Guy
Debord publicados en francés en 1989 por Editions Gérard Lebovici y en 1997 por Arthéme Fayard
respectivamente.
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Uno de esos documentos absurdos es la foto que retrata la pared de una casa sobre la
Rue de Seine en 1953 donde puede leerse “Ne travaillez jamais”/ “No trabajen jamas”. Este
puede ser un original interesante para conectar con la argumentacién agambeniana. Es, de
algiin modo, el llamado a la inoperosidad, a la improduccion; una arenga al uso de lo que
parece ser una casa particular.

En In girum imus nocte et consumimur igni (1978)* -film de Debord que comienza con
una declaracion contra las condiciones de vida en la sociedad mercantil de su tiempo-
Agamben encuentra algunos elementos para su argumento. Luego de una critica al publico de
cine y una advertencia sobre la decision de ser nada concesivo con sus espectadores, Debord
aclara lo siguiente:

iCon qué dureza los ha tratado el modo de produccién! De tanto progreso de
oferta, han perdido lo poco que tenian y han ganado lo que nadie queria.
Coleccionan las miserias y las humillaciones de todos los sistemas de
explotacion del pasado; no ignoran de ellos mas que la revuelta. Se parecen
mucho a los esclavos, porque se los hacina en masa y en estrecho espacio en
malos caserones lugubres e insalubres; se los alimenta mal, con viveres
contaminados e insipidos; se les cura mal sus siempre renovadas
enfermedades; se los vigila de manera constante y mezquina; se los mantiene
sumidos en el analfabetismo modernizado y en las supersticiones
espectaculares que corresponden a los intereses de sus amos. Se los traslada
lejos de sus provincias y de sus barrios, a un paisaje nuevo y hostil, segun las
conveniencias concentracionarias de la industria actual. No son mas que cifras
en unos graficos elaborados por imbéciles. (DEBORD, 2000, pp. 15-16)

Esto se comprende mejor a la luz de La sociedad del espectaculo (1967), pero lo que
interesa a Agamben es la evocacion hacia el final del film de una dimension melancolica de
sus recuerdos y acontecimientos personales. Asi, Debord recuerda el Paris de su juventud y la
algarabia perdida que Illenaba sus calles. Esto que Agamben denomina “impulsos
autobiograficos” se completan con referencias a sus amigos y amantes, y con sus retratos
desde los 19 a los 45 afios de edad. De modo que concluye que “el nefasto Grial, del que los
situacionistas partiran en busca, concierne no solamente a la politica, sino de cierto modo
también a la clandestinidad de la vida privada” (AGAMBEN, 2014, p. 13). En todos sus
films, Debord configura una iconografia que asume una inescindibilidad entre la vida y la

obra —y entre la obra y la politica- que constituye para Agamben el punto de partida de una

* A comienzos de 1977, Debord habia firmado con Simar Films un contrato para la realizacion en 35
mm de un largometraje en blanco y negro en el que se estipul6 que el autor trabajaria con total libertad y sin
ningun tipo de control. La pelicula fue tan incomprendida que en 1990 Debord decide publicar la edicién critica
del texto de la pelicula.
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forma de vida que reafirma el entrecruzamiento entre ser y vivir como la tarea del
pensamiento y la politica contemporaneos, es decir, el “uso” de la vida.

En Debord, la politica y la vida se vuelven ininteligibles sin la referencia al
espectaculo. La sociedad del espectaculo comienza, en efecto, con una alusién a la vida:
“Toda la vida de las sociedades en las cuales reinan las condiciones modernas de produccion
se anuncia como una inmensa acumulacion de espectaculos. Todo lo que era directamente
vivido se aleja en una representacion” (DEBORD, 2006, p. 766). Esta vida es apenas un
reflejo en una representacion, una inversion de la vida, una no-vida o al menos un “pseudo-
uso de la vida”. Contra esta falsa vida, se postula una “vida historica”, que es lo contrario de
esta separacion, que es “el alfa y omega del espectaculo” (DEBORD, 2006, p. 772). Pues el
origen el espectaculo es para Debord la “pérdida de la unidad del mundo” (2006, p. 774).

Debord y su grupo tenian por vocacion reinventar el modo de convertirse en jefes de si
mismos, ser duefios de su propia vida. Configurar, en definitiva, una vida mas auténtica —en el
sentido benjaminiano-, una vida “intensa”, como recuerda Agamben, es decir, una vida que
reinvirtiera lo falsificado por el espectaculo, remitida por la cultura a la separacion entre bios
y zoe. Y es para Agamben tal vez “la indecidibilidad de la vida lo que hace que sea siempre de
nuevo decidida singular y politicamente” (AGAMBEN, 2014, p. 16) y la

indecision entre la clandestinidad de su vida privada [...] y la vida histdrica,
entre su vida intelectual y la época oscura e irrenunciable en la que ella se
inscribe, traduce una dificultad que, por lo menos en las condiciones
presentes, nadie puede eludirse de haber resuelto una vez por todas. De
cualquier modo, el Grial obstinadamente buscado, la vida que inatilmente se
consume en la flama, no era reducible a ninguno de los términos opuestos, ni a
la idiotez de la vida privada ni al incierto prestigio de la vida publica y
revocaba asi en cuestion la posibilidad misma de distinguirlas (AGAMBEN,
2014, p. 16).

Debord y sus comparieros querian restituir la vida a la politica, pero chocaban con una
politica que convertia justamente la vida en un falso reflejo. Debieron entonces crear las
condiciones antiespectaculares necesarias que les permitieran insinuar al menos una vida que
no se pueda separar de su forma politica, una forma-de-vida, inapropiable por el espectaculo o
haciendo de él su materia.

“;Qué significa que la vida privada nos acompafie como una vida clandestina”, se
pregunta Agamben. Que esta separada de lo no-clandestino, pero que es inseparable también
porque lo comparte subrepticiamente. Hay que ver alli la repeticion de una operacion cultural

ya enunciada: la vida es algo que puede ser dividido, pero asimismo compartible.
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Es como si cada uno sintiera oscuramente que la propia opacidad de la vida
clandestina encierra en si un elemento genuinamente politico y, como tal, por
excelencia compartible -y, sin embargo, si se intenta compartirlo, huye
obstinadamente a la salida y no deja detras de si mas que un residuo ridiculo e
incomunicable. (AGAMBEN, 2014, p. 17).

Agamben hace una referencia literaria para pensar esta separacion de la vida: el
marqués de Sade y los 120 dias de Sodoma. Alli, el poder politico conserva la vida vegetativa
—la zoe- de los cuerpos, que puede pensarse como el fracaso de la politica moderna (la
biopolitica), pues es una vida que simplemente naufraga entre estados biolégicos. Entonces,
en el fracaso de la politica y lo publico, aparece la vida clandestina que debe comunicarse a si
misma. En el film de Pier Paolo Pasolini —Sal6 o los 120 dias de Sodoma (Salo o le 120
giornate di Sodoma, 1975)- la vida politica se halla precisamente en la clandestinidad como
intimidad de lo comunitario: el pufio levantado del partisano que muere dignamente, su
romance con la empleada negra, la foto familiar guardada en la almohada, el rezo susurrado
con devocion. Pero paradojicamente, la vida clandestina guarda la decencia de la promesa. En
el film de Pasolini, la clandestinidad se interrumpe por la traicion y la delacion como gesto de
aferrarse a la vida, pero propiciando la muerte. La vida clandestina desvela la escision que
impide pensar una forma-de-vida y un uso comun de los cuerpos. Solo asi, “la politica podra
salir de su mutismo y la biografia individual de su idiotez” (AGAMBEN, 2014, p. 18).

Uso y forma de vida

En el epilogo de El uso de los cuerpos, Agamben recopila parte de los objetivos de
toda la serie Homo sacer. El objetivo principal de rastrear el arcanum imperii de la politica lo
lleva a identificar en la nuda vida el referente principal y lo que con ella se pone en juego
como estructura originaria, es decir, la ex-ceptio, “una exclusion inclusiva de la vida humana
que toma la forma de la nuda vida” (AGAMBEN, 2014, p. 333). Se trata de un dispositivo
que hay que desactivar para pensar otra dimensién de la politica y otra forma de la vida. La
vida es excluida y, precisamente en esa exclusion, se incluye como fundamento de lo politico.

Como se menciono anteriormente, en El Reino y la Gloria rastrea esa estructura en la
relacién entre reino y gobierno, entre inoperosidad y gloria, siendo esta un dispositivo que
busca “capturar en el interior de la maquina economica-gubernamental aquella inoperosidad
de la vida humana y divina que nuestra cultura parece incapaz de pensar y que, sin embargo,
no cesa de ser invocada como el misterio Gltimo de la divinidad y el poder” (AGAMBEN,

2014, p. 335). Se trata de algo tan fundamental en la maquina que debe ser capturada en su
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centro bajo la forma de la gloria y las aclamaciones o, como es propuesto por Agamben, por
los medios masivos de comunicacién contemporaneos.

Las figuras que recoge Agamben en el epilogo de El uso de los cuerpos le permiten
asumir el funcionamiento constante de un mecanismo: “el arché se constituye escindiendo la
experiencia facticia y rechazando hacia el origen —es decir, excluyendo- una mitad de ella
para después rearticularla con la otra, incluyéndola como fundamento” (AGAMBEN, 2014, p.
336). Asi, la vida politica se funda sobre la escision entre vida calificada y nuda vida (a esta
se la incluye excluyéndola), del mismo modo que Agamben ve replicarse el movimiento del
gobierno a través “de la exclusion de la inoperosidad y su captura en la forma de gloria”
(idem). La politica por venir no tendra la tarea de repensar articulaciones mas justas de estos
elementos, sino la interrupcion del funcionamiento de la maquina que separa para la
desactivacion del gobierno. En este sentido, el problema no es la obra, sino, precisamente, la
inoperosidad, para que exhiba “el vacio incesante que la maquina de la cultura occidental
resguarda en su centro” (AGAMBEN, 2014, p. 336).

En esta misma linea, se impone para Agamben frenar el pensamiento sobre un poder
constituyente (potere constituente) y poner de manifiesto que la apuesta filoséfica y politica
por venir habra de ser la potencia destituyente (potenza destituente), esto es, separada de la
relacién soberana de bando —que a-bandona la vida- para pensar la politica y la ontologia
“mas alla de toda figura de relacion”, tal como proponia alla por 1995. Se trata, entonces, de
una potencia puramente destituyente, que no se “actualiza” en un poder constituido.

Llamamos destituyente a una potencia capaz de deponer en cada
ocasion las relaciones ontolégico-politicas para hacer aparecer entre
sus elementos un contacto [que] no es un punto de tangencia ni un
quid o una sustancia en la cual los dos elementos se comunican; este
es definido solamente por una ausencia de representacion, solo por
una cesura. (AGAMBEN 2014, p. 344)

Cuando una relacion es interrumpida, sus elementos relevan un tipo de contacto
exhibido por la potencia destituyente, es decir, se exhiben sin relacion. Esto implica que las
duplas nuda vida/poder soberano, anomia/nomos, poder constituyente/poder constituido se
muestran no teniendo relacion y donde lo “separado” —anomia, la vida, la anarquia como
potencia- se ven liberado.

Agamben encuentra un evidente lazo entre la potencia que exhibe esta separacion y la
inoperosidad, pues en ambos casos, lo que se produce es una desactivacién de un mecanismo

y un devenir inoperante, es decir, un volver inactualizado y siempre actualizable. Es aqui
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cuando la nocién de espectaculo de Debord puede proporcionar una serie de elementos para,
precisamente, pensar el uso del espectaculo en las ontologias politicas que propician la
separacion. Lo que aparece en Agamben es la necesidad de este volver inoperoso como un
“uso diferente” que es, de algin modo, lo que hace Debord con la imagen del espectaculo
capitalista al proponer el détournement de sus mecanismos. El desvio del uso vinculado a la
separacion se convierte en un uso que desactiva y des-opera, volviendo a las imagenes in-
operosas.

Agamben propone mantener la potencia que no produce separacién, pues su fuerza
politica esta siempre en la no-actualizacion. Se trata de una estrategia que apunta a desactivar
—como en Debord- la maquina espectacular que propicia una forma-de-vida que
“incesantemente depone las condiciones sociales en las que se encuentra viviendo, sin
negarlas, sino simplemente usandolas” (AGAMBEN, 2014, p. 347). Asi es como Agamben
comprende el “hacer uso” en términos de la deposicion de una forma de vida que constituye la
separacion —y con ella las dicotomias que pretende combatir. Con Debord, se puede pensar en
este “hacer uso” de las imagenes espectaculares y las relaciones a las que da lugar
posicionando a la vida en otra situacién, una que no solo destruye, sino que usa como forma
de vivir. Este movimiento se puede comprender en los términos en los que se tematiza en
Agamben la préactica de las vanguardias —que puede, naturalmente, resultar fallida en cuanto a
la desactivacion efectiva-, a las que —como sugeria Benjamin para el caso del surrealismo- hay
que confiarles la capacidad de “inervacion colectiva”. Lo que hacen las experiencias artisticas
y urbanas del situacionismo es destituir la obra y escapar a los dispositivos museales que
Agamben encuentra como la sepultura de las intuiciones destituyentes de la vanguardia.

Dejando de lado los mapas psicogeograficos y otras experiencias urbanas, podria
atenderse especialmente al film citado por Agamben, In girum imus nocte et consumimur igni
(1978), a fin de examinar dos puntos: en primer lugar, como funciona la imagen destituyente
de ese texto crepuscular; en segundo lugar, si es posible —combatiendo la dicotomia historica
y extensamente transitada por Walter Benjamin- pensar en algo asi como la estetizacion de la
vida privada, no vinculada solamente a la despolitizacion-, sino con la mision de desactivar la
maquina ontoldgica que se combate en toda la serie Homo sacer.

Lo que Agamben intenta pensar al interior del poder como verdadera anarquia se
puede contrastar con la construccion del desgobierno de las imagenes de Debord en tanto
transformacion del dispositivo imaginal del espectaculo. Debord expone la anomia del

espectaculo al exhibirlo en su propio fundamento y con sus mismos mecanismos. La
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exposicion de la logica interna del espectaculo —via la destitucion- puede hacer, en efecto,
aparecer la materia de una constitucion constante, dialéctica. La pregunta que se abre con la
indagacion sobre el uso y la forma-de-vida es cual es esa materia de la vida. Es asi como la
hip6tesis podria conducir a que la potencia destituyente de Debord desactiva el espectaculo
con una experiencia de la potencia que se expone en su no-relacion con el acto como reclama
Agamben. Es la experiencia poiética de la potencia la que mueve las iméagenes de Debord,
volviendo inoperoso el sentido y los encadenamientos causales espectaculares, al exhibir la
vida privada (vuelta espectaculo). Como artista, Debord exhibe el espectaculo in-operando
sus artilugios configurando una forma-de-vida, la del artista (especificamente cineasta®), que
funciona en la destitucion del arte y la obra para usar la imagen del modo détourné.

Détournement y espectaculo

In girum... constituye una suerte de “testamento cinematografico” (JOUSSE, 2001).6
El objetivo no parece alejarse demasiado de su produccion anterior en relacion con la idea de
“entrenar” al espectador en la actividad e interpelarlo a fin de que sea capaz de conmocionar
su propia vida. Este film fue producido por SIMAR, una sociedad anénima controlada por
Gérard Lebovici, quien ya habia producido para Debord La sociedad del espectaculo.

A diferencia de la estrategia “sin imagen”, por ejemplo, de Hurlements en faveur de
Sade o del tono irreverente de La sociedad del espectaculo, In girum realiza una desobra a
partir de dos mecanismos: por un lado, de lo cinematografico en si, al exponer las condiciones
de produccién mediante la proliferacion de comentarios que desarman el estatus artistico del
film (des-obrando)’; por otro lado, esta desobra del arte conlleva una exhibicién de la
privacidad que se da a ver a partir de diversos “documentos irrisorios”.

No se trata simplemente de una construccion narcisista, pues se produce una desobra

cinematogréafica de la discrepancia; esa que Jean-Isisdore Isou definia como la escisién de la

®> Debord se reconocia como cineasta incluso antes que reivindicar su pertenencia a la Internacional
Situacionista.

® Debord realiz6 seis films: Hurlementes en faveur de Sade (largometraje de 1952), La sociedad del
espectaculo (La Société du Spectacle, largometraje de 1973), el film objeto de este apartado a los que habria que
agregar, por un lado, una tltima obra “antitelevisiva” realizada por una difusion del Canal+ en enero de 1995
titulada Guy Debord, son arte et son temps, poco después de su muerte en noviembre de 1994. Por otro lado, hay
que mencionar también que el primer film sin imagen Aullidos a favor de Sade seré considerado como la parte
inicial de una obra-manifiesto Contra el cine, que comprenderad también dos cortometrajes: Sur le passage de
quelques personnes & travers une Assez courte unité de temps y Critique de la séparation de 1959 y 1961,
respectivamente. El Ultimo corto a mencionar es Réfutations de tous les jugements, tant élogieux qu’hostiles, qui
ont été jusqu’ici portés sur le film « La Société du Spectacle de 1975.

"'En In girum... hay cerca del final un momento de pantalla totalmente blanca para interpelar al
espectador que haya podido perderse en las iméagenes de batalla que acompafian casi todo el Gltimo trabajo de la
pelicula.
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alianza entre imagen y sonido en unidades autonomas. Esta alabanza se acompafia de
fotografias y fotogramas que trazan un tejido intertextual que involucra desde travellings
sobre el Sena o Venecia hasta vistas de una danza tahitiana, pasando por fragmentos de
Enfants du Paradis y de Visiteurs du soir de Marcel Carné, maestro del cine que perdi6 la
batalla frente a Jean Renoir en la historia del realismo poético francés. Alli también aparecen
Orphée de Cocteau, pero también La carga de la Brigada ligera (The Charge of the Light
Brigade, Michael Curtiz-1936), El tercer hombre (The Third Men, 1949) de Carol Reed o
Murieron con las botas puestas (They Died with Their Boots On, 1941) de Raoul Walsh, entre
otras, ademas de una (auto)reapropiacion de la primera experiencia debordiana en cine,
Hurlements en faveur de Sade, la Unica de la que la voz en off avisa.

Este pastiche produce el sentido de lo anti-narrativo o el sinsentido de una narracién
cuya unica preocupacion es la ubicuidad del locutor en clara ventaja frente a la inteligibilidad
del espectador. El dispositivo le permite nuevamente desarmar el relato filmico tradicional y
la identificacion de la audiencia en la forma habitual para producir una aproximacion que no
es ni ficcional ni documental, sino que se instala a mitad de camino entre una reflexion sobre
la ciudad, los jovenes iracundos de fines de los afios 1960, la sociedad de consumo o la
fantasia debordiana sobre si mismo. Se pone en funcionamiento una logica del détournement,
esto es, la estrategia que Gil J. Wolman, refiriendo a Lautrémont, consideraba que permitia
definir una préctica ligada a la discrepancia.® En “Mode d’emploi du détournement”, Debord
y Wolman proponen:

Toda la gente precavida de nuestra época esta de acuerdo sobre la evidencia de
que ha devenido imposible seguir considerando al arte como actividad
superior, o incluso como una actividad de compensacién a la que uno pueda
entregarse honorablemente. La causa de este deterioro es claramente la
emergencia de fuerzas productivas que necesitan otras relaciones de
produccion y una nueva préactica de la vida. (DEBORD, 2006, p. 221)

La vida queda inmersa en la busqueda del cambio de las relaciones de produccion a
partir de lo cual en el film se producen tanto desvios literarios -insertos en el comentario en
off como citas frecuentes que configuran finalmente un largo discurso de retérica grave y
polémica-, como derivas propiamente filmicas.

Para los desvios formales, resulta oportuno repasar las consideraciones de Agamben
sobre el cine de Debord que, dicho sucintamente, se reducen a dos estrategias: la repeticion y

la detencion, los trascendentales del montaje. EI montaje es para Agamben la estrategia por

8 En 1956, Debord y Wolman publican “Mode d’emploi du détournement » (Les Lévres nues, n° 8) a
partir del cual la Internacional Letrista se desmarca radicalmente del letrismo de Isidore Isou desarrollando una
tarea tedrica que desembocard pronto en la creacion de la Internacional Situacionista.
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antonomasia del cine que Debord exhibe en tanto que tal —es decir, no para generar
continuidad y transparencia, sino disrupcion y violencia. Es por eso que el cine “entra en una
zona de indiferencia donde todos los géneros tienden a coincidir: el documental y la
narracion, la realidad y la ficcion™,” tal como propone Agamben.

El détournement genera una impresion de conjunto que en In girum... no tiene la
pretension de provocar distancia como en otros films debordianos, sino la amalgama positiva
y hasta lirica de describir la vida. Se trata, podria decirse, de una suerte de film-conspiracion o
de film-combate cuya arena es Paris y los jovenes parisinos —que el mismo Debord fue- hacia
fines de los sesenta. Las imagenes de In girum... pretenden una narracion del conflicto
mostrando, ya no la sociedad de consumo y la l6gica del espectaculo, sino la vida verdadera,
la vida de los vanguardistas que —como Debord- hicieron uso del espectaculo para atacarlo.
Asi podria sostenerse que la tesis del film no apunta al espectaculo, sino a desarmar la
productividad de la vida, a demostrar la vida verdadera como inoperosa con ese “Ne

"’

travaillez jamais!” (“i{No trabajen jamas!”) mencionado anteriormente.

Si el espectaculo puede definirse como lo que se ofrece a la mirada y es capaz de
generar reacciones o de volver pasivo al publico, entonces la imagen de Debord puede ser
considerada como un espectaculo que desafia la propia nocion de imagen y representacion. Lo
que Debord parece buscar en este film es la imagen-vida, esto es tal vez en términos
agambenianos, la forma-de-vida como forma-imagen donde no hay una vida que pueda ser
separada de la imagen. En este sentido, la consigna de aquella pared de 1953 constituye un
programa revolucionario que identifica para Debord su caracter de cineasta haciendo en su
altimo film una inscripcién de duelo del compromiso politico entendido en términos
convencionales. Su camino es la desoperacion de los procedimientos cinematogréaficos para
abrir el espacio politico del vacio, del vacio de representacion, del vacio de imagen, de sonido
e incluso de sentido.

Si durante todos sus films Debord intenté producir una critica de la separacion entre la

actividad concreta de la sociedad y su representacion, en In girum... vuelve a aquella maxima

° Se trata de una expresion que Agamben utiliza en la conferencia pronunciada en el marco de un
seminario consagrado a Guy Debord en Ginebra en noviembre de 1995. El texto integral se encuentra editado en
AGAMBEN, G., (1998), “Le cinéma de Guy Debord”, en Image et mémoire, éditions Hoébeke, pp. 65-76. Un
détournement de tipo “menor” confronta dos iméagenes de la cultura de masas (publicidades con frases de
novelas policiales o literatura popular) se intercala con un régimen de détournement “abusivo” (abusif) que tiene
una pretension premonitoria al utilizar elementos significativos en si, como aquellos que, perteneciendo a la
cultura erudita (Debord dira “savante”, “sabia”) o clasica y aquellos de la cultura de masas. Un tercer tipo de
détournement implica distinguir los collages “surrealistas” investidos de significaciones en pleno despliegue del
pop art.
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de La sociedad del espectaculo por la cual “todo lo que era directamente vivido se aleja en
una representacion” (§ 1) y por la cual hay que asumir que el espectdculo arroja a un
desarrollo del fetichismo: “Toda la vida de las sociedades en las cuales reinan las condiciones
modernas de produccion se anuncia como una inmensa acumulacion de espectaculos”
(DEBORD, 2006, p. 766). Nuevamente, el espectador es colocado en una situacion de
contemplacion que lo obliga a atender a la liturgia debordiana con esfuerzo. Alli se mezclan
las condenas espectaculares con las evocaciones autobiogréficas (la ciudad de la juventud
desaparecida, la Paris de los afios 1950, el Saint-Germain-des-Prés destruido por los
urbanistas, la bohemia y su nihilismo). Esto conduce a la reflexion sobre las crisis econdmicas
y sociales propias de la sociedad post-industrial que Debord describe con preocupacion frente
a la declinacién del Partido Comunista y la ruptura general de la izquierda, que ubica, como
es natural, en torno al mayo de 1968. En este marco, localiza su estrategia politica
(cinematografica) en el interior mismo de la disidencia.

La nocion de “espectaculo” provenia de Henri Lefebvre en Critique de la vie
quotidienne y segun la apropiacion que Debord produce en su libro de 1967 (como él mimo lo
explicita en 1988), la era del espectaculo habia comenzado cuarenta afios antes sin que la
genealogia fuera precisa. Es en este sentido que Jonathan Crary arriesga algunas hipotesis
para trazar ese recorrido y pensar cuél fue el origen del espectaculo hacia fines de los afios
1920. Crary ofrece algunas “especulaciones fragmentarias” (1989, p. 100) sobre eventos que
podrian haber estado implicitos en el sefialamiento debordiano.

El primero es simbdlico y sustantivo. El afio 1927 vio la perfeccidén
tecnoldgica de la television. Vladimir Zworikin, ingeniero y fisico americano,
ruso de nacimiento, patentd su iconoscopio —el primer sistema electrénico de
un tubo que contenia un fusil electrénico y una pantalla hecha de un mosaico
de células fotoemisivas, cada una de las cuales producia una carga
proporcional a la intensidad variable de la luz de la imagen focalizada en la
pantalla. (CRARY, 1989, p. 100)

Con esto, el espectaculo se volvia inseparable de la pantalla y el reflejo. En segundo
lugar, Crary menciona el advenimiento del cine sonoro en 1927 con El cantor de jazz (The
Jazz Singer, Alan Crosland). Aqui el espectaculo adquiria la sincronizacion del sonido que el
cine habia estado intentando conquistar desde principios del siglo XX. La percepcion en el/del
espectaculo se volvia mas compleja y pedia desde el espectador una disponibilidad total.

1927 fue también el afio en el que Walter Benjamin comienza su proyecto filoséfico
mas importante, el Libro de los Pasajes, un trabajo que profundiza, precisamente, en la crisis

de la percepcion que trae aparejado el shock de la vida moderna y las grandes metropolis. La
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cuestién de la percepcion se liga en Benjamin también al problema de la atencion, una
preocupacion por esos afios de la psicologia, tal como Crary sefiala. Siguiendo a Benjamin,
podria decirse que los afios veinte estuvieron caracterizados por dos eventos que podrian
verse como antitéticos o complementarios: la emergencia de las vanguardias y las coletazos
finales de la década de Weimar que configuraria el caldo de cultivo necesario para
fortalecimiento de los antisemitismos europeos y el correspondiente advenimiento del
fascismo. En palabras de Crary, el fascismo y el estalinismo poco después, “encarnaron
modelos de espectaculo” (1989, p. 104). Las vanguardias son aquellas en las que Benjamin
comenzaba a vislumbrar cierta salida emancipatoria’® y aquellas a las que Debord mira con
nostalgia, esperando de estos espectadores despreciados alguna suerte de “inervacion corporal
colectiva” como la que Benjamin reclamaba en su texto sobre el surrealismo.* A pesar de las
criticas que hacia al movimiento, Benjamin veia con buenos ojos la operacion surrealista:
“Por el momento, los surrealistas son los tnicos que han comprendido sus ordenes actuales.
Uno por uno dan su mimica a cambio del horario de un despertador que a cada minuto
anuncia sesenta segundos” (BENJAMIN, 1999, p. 62). En cambio, Debord no tiene ante sus
0jos una potencia semejante. Es entonces cuando solo puede recurrir al auto-elogio para

pensar algun tipo de accion politica en el mundo de la imagen.

Devorados por el fuego

En In girum, Debord se construye como el ironista que ve la gravedad de la
devastacion de la politica. Sobre el plano de unos jovenes que discuten en un bar, se puede
oir: “Se interrogan también sobre el fracaso de algunas revoluciones; se preguntan si el
proletariado existe verdaderamente, y en todo caso, qué podria ser”. Aqui Debord parece
insistir sobre el hecho de haber creido verdaderamente en el proletariado como agente de la
revolucion, de lo que no se arrepiente aunque ya no encuentre ese potencial hacia fines de los

afios 1970. Asi es como el film puede comprenderse mejor como una critica marxista y

19 Sin embargo, es fundamental recordar la critica que Benjamin hace a las vanguardias al ver que, de
algun modo, se quedan a mitad de camino. “Si la tarea de la inteligencia revolucionaria es doble: derribar el
predominio intelectual de la burguesia y ganar contacto con las masas proletarias, en cuanto a la segunda parte se
esa tarea ha fracasado por completo, puesto que no resulta ya posible hacerse con ella contemplativamente. [...]
En realidad se trata mucho menos de hacer al artista de procedencia burguesa maestro del “arte proletario” que
de ponerlo en funcién, alin a costa de su efectividad artistica, en los lugares importantes de ese ambito de
imagenes”. BENJAMIN, 1999, pp. 60-61.

1 Ta referencia de uno de los textos benjaminianos donde aparece la nocion de “inervacion” es la
siguiente: “Cuando cuerpo e imagen se interpenetran tan hondamente que toda tensién revolucionaria se hace
excitacién corporal colectiva y todas las excitaciones corporales de lo colectivo se hacen descarga
revolucionaria, entonces y solo entonces, se habra superado la realidad tanto como el Manifiesto Comunista
exige.” BENJAMIN, 1999, pp. 61-62.
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revolucionaria, proponiendo mecanismos para la revolucion que no fueron pensados por Marx
ni por el marxismo clasico. En efecto, lo que el film certifica es la desaparicion de la
conciencia proletaria y el desprecio por cierta uniformizacion de los sectores medios y
proletarios. Es alli donde opera lo que podria denominarse la “critica de estética sadiana” para

saldar esas deudas tanto con la “melancolia de la izquierda”*?

como con el proletariado unido
a los universitarios de 1968.

Asi puede interpretarse el comienzo del film, que se abre sobre una fotografia del
publico de una sala de cine.

He aqui lo esencial: este publico tan enteramente privado de libertad y que lo
ha aguantado todo, merece menos que ninguno ser tratado con miramientos.
Los manipuladores de la publicidad, con el cinismo tradicional de quienes
saben que la gente se ve llevada a justificar las afrentas que no venga, le
anuncian hoy en dia tranquilamente que “cuando se ama la vida se va al cine”.
Pero esta vida es tan poca cosa como este cine; de ahi que sean efectivamente
intercambiables de modo diferente. (DEBORD, 2000, p. 14)

A este publico que no termina de constituirse como agente responsable, Debord le
reconoce una existencia que denomina “profesional” (con evidentes connotaciones negativas).

El publico de cine, que nunca ha sido muy burgués y que ya no es apenas
popular, se recluta ahora casi enteramente ente una sola capa social, que por lo
demas se ha ensanchado: la de los pequefios agentes especializados en los
diversos empleos de esos “servicios” que tan imperiosamente necesita el
actual sistema productivo: gestidn, control, mantenimiento, investigacion,
ensefianza, propaganda, diversion y pseudocritica. (DEBORD, 2000, p. 14)

Es la falsa conciencia que les atribuye lo que genera su desprecio. Es su incapacidad
para romper la pura contemplacion lo que para Debord certifica que no son el sujeto
revolucionario. Solo teniendo conciencia de su alienacién y explotacion es que seran agentes
de la historia. Sin embargo, la imagen es estatica exhibiendo la complacencia de una masa
explotada. Las imagenes publicitarias —la imagen espectacular por antonomasia- acompafian
el primer tramo del film en esta direccion, que examina el caracter publico del publico, la
condicion masiva de la falsa conciencia.

Debord parte de esta critica para separarse, para pasar al acto y poner en
funcionamiento una suerte de auto-détournement como el que operd cuando se constituyd

como cineasta del desvio. Se inscribe en la historia de las vanguardias del siglo XX al

2 En un breve texto llamado Melancolia de izquierda (1931), Walter Benjamin critica la melancolia
obturadora de la accion que conduce a una parélisis autocomplaciente, y la reconoce en algunos intelectuales de
la Republica de Weimar. Asi, arremete de modo implacable contra Eric Késtner, poeta y novelista aleman que
después de la Primera Guerra mundial se convertiria en una resonada voz pacifista. En la “melancolia de
izquierda” de sus poemas, Benjamin asegura que es posible reconocer solo preocupacion por los restos de los
antiguos bienes espirituales desde una mirada tan inactiva como el atesoramiento del burgués.
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proponer un discurso politico radical cuyo objetivo es cambiar o invertir el orden del mundo.
Debord reconocia un uso particular del tiempo en los vanguardistas que ain quiere reconocer
en si mismo.

Los vanguardistas solo tienen un tiempo determinado y lo méas afortunado que
les puede suceder es haber hecho su tiempo, en el pleno sentido del término.
Después de ellas se llevaran a cabo otras operaciones en un teatro mas vasto.
Demasiadas veces se ha visto a esas tropas de elite que, tras haber ejecutado
alguna hazafia valerosa, estan todavia ahi para desfilar con sus
condecoraciones y luego se vuelven contra la causa que habian defendido.
Nada semejante hay que temer de las que llevaron el ataque hasta el término
de la disolucion. (DEBORD, 2000, p. 52)

El autorretrato se pone en funcionamiento con fotos del propio Debord y sus amigos
en la juventud. “He amado mi época, que ha visto perderse toda seguridad existente y
escurrirse todo lo que estaba socialmente ordenado” (DEBORD, 2000, p. 58), dice en In
girum.

El titulo de esta ultima obra es un palindromo que podria traducirse como “Damos
vueltas en la noche y somos consumidos por el fuego”, frase con la que Sidoine Appolinaire®®
refirio a las mariposas que se arrojan a la luz de la vela. Debord hace cine solo para él, ese es
su verdadero fuego. No se dirige ni al publico que desprecia ni al que desea configurar. In
girum es, en este sentido, autotélica, pues deconstruye sus mecanismos para volverlos la
materia prima y la metodologia de construccion. En esta segunda parte -el elogio de Debord-,
el régimen publicitario de la primera parte se convierte en un desnudamiento del yo que hace
de la imagen su forma-de-vida.

No hay uso de las imagenes en el sentido convencional. Debord se performa a si
mismo imaginalmente para dar cuenta de su propio triunfo por sobre la inteligencia
revolucionaria y vanguardista que fracaso, asi como el cine hizo gala de su incapacidad para
reproducir la verdad. Con la I6gica del palindromo, insta a barajar y dar de nuevo vy, tal como
asume Agamben, “muestra la imagen en tanto que tal”. Esto significa enfrentar los postulados
de La sociedad del espectaculo “como zona de indecidibilidad entre lo verdadero y lo falso”,
pues la imagen “en tanto que tal” es la “imagen sin imagen”, ya no es “imagen de”. No

significa porque estd siempre a punto de significar, como una pura potencia que, cuando se

actualiza, se convierte en un espectaculo.

13 |a frase original es In girum imus nocte ecce et consumimur igni de la que Debord decidié eliminar el
vocativo expresado en el adverbio ecce. Ver: ANDREOTTI, Libero y COSTA, Xavier (eds.). Situacionistas,
arte, politica y urbanismo. Museu d’Art Contemporani de Barcelona: Barcelona: ACTAR, 1996.
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El uso de las imagenes de Debord no es una actividad, sino una forma-de-vida. Es asi
que puede pensarse a In girum... COMO Una potencia destituyente, que pretende desactivar la
maquina espectacular. A esta desactivacion ha dedicado Debord su vida, su clandestina vida
privada, su Unica verdad, la biografia. En el mismo movimiento, restituye la vida a la politica,
usando la imagen para regresar siempre a un a priori historico para destituirlo, movimiento
que tanto Benjamin como Debord reconocian en las vanguardias.

Uno de los elementos definitorios del proyecto situacionista originario es la superacion
del arte, donde “superacion” tiene una connotacion hegeliana que se abre a un doble aspecto:
por un lado, critica, por otro lado, realizacion. Es asi como puede pensarse este pasaje al acto
que nunca se actualiza, esta destitucién que jamas termina que produce Debord como tarea
propia de la politica, la de devolverle la vida.

Mario Perniola se refiere al objetivo situacionista del siguiente modo: “la tarea propia
del arte es la de sustraer al tiempo, haciéndolas eternas, las experiencias vividas”
(PERNIOLA, 2008, p. 21). Ya no se trata solo del ser, sino del ser especial de Agamben, el
ser de las imagenes:

El ser especial comunica solo la propia comunicabilidad. Pero esta se separa
de si misma y se constituye en una esfera autbnoma. Lo especial se transforma
en espectaculo. El espectaculo es la separacién del ser genérico; es decir, la
imposibilidad del amor y el triunfo de los celos. (AGAMBEN, 2005, p. 76).

Esta es la estetizacion de la vida privada que produce Debord para desactivar la
maquina vuelve inoperoso el espacio de la exhibicién para volver politica a la vida. Si uso y
forma de vida son dos dispositivos a través de los cuales confrontar la captura de la vida en
Occidente, en el cine debordianao el entrecruzamiento entre ser (cineasta) y vivir (en la
imagen) se asume como tarea de la politica. Debord se exhibe en una vida en la que se ha
abstenido de trabajar y cuya “hora de sentar cabeza no llegara jamas” (DEBORD, 2000, p.
61). Frente a esta constatacion de la destitucion, parece posible solamente “reprendre depuis

le debut”.
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