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DE SEMEJANZA A SEMEJANZA
*

From resemblance to resemblance

Georges Didi-Huberman

instantesyazares@yahoo.com.ar

Resumen: El reino de la imagen comienza quizás cuando una joven 

muchacha muere. Donde desaparecer (dispersarse como vida) equivale 

a semejar
mismo, extrañeza que constituye la caracterización blanchotiana de la 

menos regular, el nomadismo esencial de la imagen. Frente a la imagen-
unidad (llamada a conjurar la dispersión de las imágenes sensibles), el 

pensamiento de Blanchot alza la imagen-resto (singularidad reiterada) 

que pone en cuestión el idealismo ligado desde siempre a la imagen en 

nuestra tradición.

Palabras clave: imagen / máscara / semejanza / dispersión

Abstract: The kingdom of the image maybe begins when a young girl 

dies. There where to dissapear (to be scattered as life) is equivalent 

to resemble
himself, which is the strangeness characterizing the image according to 

Blanchot. If cadaverous strangeness is also that of the image, is because 

there becomes manifest the impossibility of silencing, or at least of 

regulating, the essential nomadism of the image. Opposing to image-
as-unit
thought raises the image-as-rest (repeated singularity) that calls into 

question the idealism always linked to the image in our tradition.

: image / mask / resemblance / dispersion

* Maurice Blanchot. Récits 
critiques
a las obras que el autor realiza, aunque las traducciones corren por nuestra cuenta. 

[N. de la T.] 
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La semejanza* interminable (vasta como la noche)

La semejanza reunida [rassemblée], reconocida, re-clausurada, 

la semejanza que va de suyo no es nunca sino un salvar la aparien-
cia apparence]. La apariencia tranquiliza, nos aleja del 

hic. Pero, cuando surge la semejanza –es decir, cuando aparece como 

, inevidencia, inquietud, apertura y extrañeza: cuando, por 

ejemplo, “la noche se revela hecha de órganos y llena de una espera 

física”1–, entonces (sea por equívoco o indirectamente) no libera nada 

menos que una “verdad” fundamental imposible de decir de otro modo. 

Maurice Blanchot, es lo menos que se puede decir, no trabajaba en pos 

mucho tiempo– buscó en la imagen y en la semejanza una condición 

esencial para su experiencia, como escritor o como lector, la experien-

cia de la literatura.

Los libros de Blanchot así llamados de crítica literaria, llevan a 

menudo en sus bordes –entradas o salidas– una especie de potente 

invocación a las imágenes y las semejanzas: L’Espace littéraire se abre 

con un texto de 1953, “La solitude essentielle” [La soledad esencial], 

que se desarrolla hasta hacer de la imagen, que abandona a la soledad 

y fascina, el lugar y la pregunta mismos involucrados en el acto de 

escribir:  

* Traducimos ressemblance como “semejanza”, por ser la versión más habitual que se 

verterse apropiadamente como “parecido” (sustantivo masculino), y que muchos de los 

sembler, rassembler, désassembler) de un modo que 

la mayor parte de las veces en que estos juegos aparecen se aclara entre corchetes el 

Journal des débats, nº 7-8, julio 

de 1941, p. 3 (citado por Ch. Bident, 

biographique

en 2007 que Gallimard publicó en un volumen todas las crónicas literarias escritas por 

Blanchot para el Journal des débats. N. de la T.]
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vacía sobre eso que es cuando no hay ya mundo, cuando no hay 

aún mundo, [soledad esencial en que] la disimulación aparece.2

dado en su apertura y como apertura al “espacio literario”? Precisa-

mente, Blanchot termina su texto con un signo de interrogación y una 

extensa nota a pie de página en que se cuestiona todavía la posibilidad 

de una literatura entendida como “lenguaje imaginario”:

-

pleto imagen, no un lenguaje que contendría imágenes o que 

lenguaje imaginario, lenguaje que nadie habla, es decir, que se 

habla a partir de su propia ausencia, como la imagen aparece 
3 

Hipótesis que en lo suce-

sivo queda sujeta a una pre-

imagen?”– luego, enseguida, 

reenviada al otro extremo de 

la compilación –“Les deux ver-

dos versiones de lo imagina-

rio”]– como a su improbable 

o imposible conclusión4. En 

1959, Le Livre à venir comen-

zaba de nuevo con un texto 

intitulado “La rencontre de 

con lo imaginario], que puede 

leerse como una prolongación 

explícita de la pregunta planteada algunos años antes5. En 1969, 

 reserva uno de sus textos más antiguos –intitulado 

2. “La solitude essentielle” (1953) en: M. Blanchot, L’Espace littéraire, Paris, 

Gallimard, 1955 (ed. de 1998), p. 31.

3. Ibid., pp. 31-32 (nota).

4. Ibid ibid., pp. 341-355.

Le Livre à venir, Paris, 

Gallimard, 1959 (ed. de 1971), pp. 9-19.

1. 

griego. Mármol. Ocupaba el frontón Este del 

Partenón (actualmente en el British Museum, 

Le Musée 
imaginaire de la sculpture mondiale, Paris, 
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-

gen6. En 1971, L’Amitié comenzará todavía con un texto consagrado al 
7.

Los textos de Blanchot acerca de la imagen forman algo más que 

un simple parergon de sus textos sobre la literatura. Es sorprendente, 

sin dudas, que un desarrollo acerca de la literatura tan rico en anáfo-

ras –cuando “La solitude essentielle” se pone a reiterar la expresión 

-

viándose de escritura a fascinación, de texto a semejanza, o de pa-

labra [mot

a las imágenes8? Sin embargo, aquella lo autoriza e, incluso, lo exige 

la imagen, esa “palabra [mot] culpable”, como dice Blanchot invocan-

do al “culpable” paradigmático de toda pasión por la imagen, Charles 

Baudelaire9 -

suísticas del paragone entre la palabra [mot
la cosa estaría separada entre la cosa que se ve y la cosa que se dice 

(se escribe)?”10

-

gen del hombre a un espacio impersonal –las vísceras no hacen a una 

persona– que entonces deviene “medio absoluto”, “apertura opaca”, 

antro, en el entre la 

cosa y la nada. Blanchot, que había podido encontrar en Sartre o en 

Bachelard los elementos para una reevaluación fenomenológica de lo 

, Paris, Gallimard, 

1969, pp. 465-477.

L’Amitié, Paris, Gallimard, 1971, pp. 

9-20.

Bident, Maurice Blanchot

Maurice Blanchot et la question de l’écriture, Paris, 

Maurice Blanchot. L’écriture 

L’Écriture de Maurice Blanchot. Fiction 
et théorie

, ed. cit., p. 40.
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la puesta en práctica –la textualización– de 

esta “apertura opaca” que caracteriza, se-

-

cir –con Bachelard– que la imagen da “la 

expresión original del poeta”11. Llevar la 

noción de imagen hacia la de “apertura opa-

acerca de los tiempos de su . La 

imagen es “la forma de lo que aparece”, es-

12: es decir, en 

el punto de contacto entre los posibles de lo 

lo que esto implica para el lenguaje y el pen-

via la imagen, 

pone a la palabra [parole] “en estado de ele-

su propia intensidad al contragolpe –primer 

tiempo de la imagen– de una resonancia:

[La imagen] es origen de lenguaje y no su abismo, es comienzo 

hacia lo indecible, sino que pone la palabra [parole] en estado 

re-
sonancia, llamado de la imagen a aquello que hay de inicial en 

ella, llamado que insta a salir de nosotros y a movernos en el es-

tremecimiento de su inmovilidad. En la “resonancia”, entonces, 

no es la imagen lo que resuena (en mí, lector, a partir de mí), 

sino que es el espacio mismo de la imagen, la animación que 

le es propia, el punto de emanación donde, hablando adentro, 

habla ya totalmente afuera.13

En ese sentido, la imagen dará al poema “su secreto y su profunda, 
14

parece surgir cada vez de un “contra-mundo” –de una reserva, de una 

11.

12. Ibid., pp. 471, 476-477.

13. Ibid., pp. 470-472.

14. Ibid., p. 474.

 2. Sainte Élisabeth, mediados 

Caliza. Catedral de Bamberg. 

Le 
Musée imaginaire de la 
sculpture mondiale, Paris, 
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matriz o de un negativo, como se dice de los 

-

lógicos de la noción occidental de imago15–, 

un modo, según Blanchot, de “llevar toda la 

potencia de la palabra [parole]” en eso que 

hace  de la noche en la 

escritura16

de la resonancia, la imagen se desplegará 

por ondas o contactos sucesivos: “vasta como 

-

to como enigma: “La imagen es un enigma, 

ponerla en evidencia”17. Entre los dos –como 

en la incertidumbre del momento en que el 

de su matriz negativa, a riesgo de destro-

zar todo–, la imagen vacila, no sabe dónde 

está, tiembla, se desensambla. Entre los dos  

lo neutro:

La imagen tiembla, es el temblor de la imagen, el estremeci-

miento de lo que oscila y vacila: sale constantemente de sí mis-

ma, sucede que no hay ningún lugar donde sea ella misma, 

[Tal es] la imagen donde despunta lo neutro.18 

De este modo se despliega la otra faz, el otro tiempo de la imagen. 

Lo que era acontecimiento devendrá memoria. Lo que era mónada 

devendrá montaje. La aparición ha hecho, en el tiempo que dura un 

15.

la ressemblance” (1995) en: Devant le temps. Histoire de l’art et anachronisme des 
images L’Empreinte, Paris, 

Centre Georges Pompidou, 1997, pp. 38-84.

17. Ibid., p. 476.

18. Ibid
de la imagen es difícil hablar rigurosamente. La imagen es la duplicidad de la 

revelación. Lo que vela al revelar, el velo que revela volviendo a cubrir con un velo en 

Foto de G. Didi-Huberman.
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relámpago, su impronta: por tanto, ella va a durar de alguna manera. 

No como , claro está, (nada desaparece más rápido que una 

aparición). Sino como , este modo que tiene la imagen de 

hechizante. Si escribir es estar solo, estar solo será estar frente a la 

fascinación”19

sufrir la apariencia engañosa de las cosas, sino verdaderamente pa-

decer su aparición que regresa [revenante]. Es mirar “la imposibilidad 

que se hace ver”. Es, en ese sentido, la “imposibilidad de no ver”20. 

resulta de ella. Es una distancia paradójica, una doble distancia –Ben-

jamin la llamaba aura– de donde la imagen extrae su propia potencia:

Incluso supone la distancia, la decisión separadora, el poder 

de no estar en contacto y de evitar en el contacto la confusión. 

-

que sea a distancia, parece tocarte por medio de un contacto 

sobrecogedor, cuando la manera de ver es una suerte de tacto, 

cuando ver es un contacto
es arrastrada, absorbida por un movimiento inmóvil y un fondo 

sin profundidad. Lo que nos es dado por un contacto a distancia 

es la imagen, y la fascinación es la pasión de la imagen.21 

Debe comprenderse, entonces, la imagen –con las semejanzas que 

la resonancia de la aparición en  de la fascinación: “De tal 

modo, la mirada halla en aquello que la hace posible la potencia que la 

neutraliza, que no la suspende ni la detiene, sino que por el contrario 

19. “La solitude essentielle”, ed. cit., p. 28.

20. Ibid., p. 29.

21. Ibid
es asir inmediatamente 

: “Sin dudas la atracción es para Blanchot lo que, para Sade, es el deseo, 

la transgresión: la experiencia pura y más descarnada del afuera.”, M. Foucault, “La 

Critique, a. XXII, nº 229, 1966, p. 530. 
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la semejanza “se apodera de la vista y la hace interminable”22.

ella “idealiza el instante”, o desea poner las imágenes del arte “al abri-

go de las cosas perecederas”. Pero las imágenes tienen un inevitable 

devenir que las hace y las deshace interminablemente, para hacer 

de su misma desaparición –o de su temporal estar fuera de vista– el 

objeto de una memoria, de una supervivencia, de una “eterna reite-

ración” como se expresa Blanchot, en 1951, sobre el doble frente de 
23. Más allá de Malraux –a quien, no 

obstante, comenta–, el autor de L’Arrêt de mort desde el inicio habrá 

comprendido a la imagen en la escansión de una temporalidad que no 

es ni lo “intemporal”, ni lo “absoluto”, ni lo “eterno”, sino la experiencia 

impura de la reiteración: un (kierkegaardiano) “temblor” del tiempo 

acompañado por una (nietzscheana) “eterna repetición”24. 

partir de allí debe comprenderse –en el recorrido mismo que las musas 

nos proponen, o a pesar de su cronología– que “el arte está ligado a 

angustia, la muerte sean en Goya el trabajo del arte”. Casi se cree estar 

leyendo a Georges Bataille. En todo caso, la imagen según Blanchot no 

es ya sólo –como en Sartre– un acto “capaz de negar la nada”: es tam-
25

será puesta en juego –y no por casualidad– en el ejemplo batailleano 

“la juventud de eso que siempre comienza y no hace otra cosa que 

22. “La solitude essentielle”, ed. cit., pp. 29-30.

23. Le Ressassement éternel, Paris, Minuit, 1951 (reed. en Après coup, Paris, Minuit, 

L’Amitié, ed. cit., pp. 

46-49. 

25. Ibid., pp. 44 y 51.
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comenzar” en la imagen prehistórica consa-

gra a la muerte misma como interminable 

“recomienzo”26.

Si del mundo de las semejanzas puede 

decirse que es “vasto como la noche”, en 

primer lugar es porque, con una semejanza, 

un conjunto de razones más antropológicas 

(que hacen sistema, o mejor, que son “versio-

nes” de un mismo fenómeno). De una parte, 

la semejanza interroga al viviente y su ge-

dirá Blanchot, la imagen “es una felicidad” 

inagotable. “Sí, la imagen es felicidad –pero 

cerca de ella permanece la nada, aparece en 

su límite, y toda la potencia de la imagen, 

extraída del abismo en el que ella se funda, 

a ello”27. La semejanza nos cuestiona, en-

imago 

muerte misma es inagotable e interminable entre los vivientes.

Nadie lo experimenta mejor que el soñador, sin dudas: su punto de 

vista es, teóricamente –lo que quiere decir aquí: imposiblemente–, la 

mejor posición para observar aquello de lo cual una imagen, una se-

un interminable responso de semejanzas en el que imágenes de deseo 

e imágenes de muerte, deseos de la imagen y muertes de la imagen 

participan de la misma enigmática coreografía? 

con la región donde reina la pura semejanza. Todo allí es seme-

-

mitidos a un punto de partida, a una revelación inicial, pero no 

la hay: el sueño es lo semejante que reenvía eternamente a lo 

semejante.28 

26. Ibid

28. “Le sommeil, la nuit” (1955) en: L’Espace littéraire, ed. cit., pp. 361-362.

4. L’Inconnue de la Seine, 



Georges Didi-Huberman

300

La semejanza impersonal (la joven muchacha y la muerte)

Si del reino de la imagen puede decirse que es “vasto como la noche”, 

es sobre todo debido a ese perpetuo reenvío –reiterado– de semejanza 

a semejanza. Los trazos reenvían a otros trazos y crean, poco a poco, 

-

da, desplegada, replegada. En esta interminable red, las apariencias 

[aspects] pasan a un segundo plano respecto de las relaciones. Luego, 

las relaciones proliferan y pasan a un segundo plano respecto de un 

efecto de medio, ese “medio absoluto” invocado por Blanchot para des-

cribir el devenir-imagen del lenguaje en la literatura. La semejanza es 

Sin embargo, Blanchot bien sabía que lo más frecuente es hablar 

de semejanzas al referirse a las personas: en cada nacimiento uno 

semejanza parte a menudo de un rostro, y no es fortuito que el propio 

-

ción al “encantamiento” por la imagen:

la potencia misma de la fascinación, y podría decirse que si la 

Madre ejerce esta atracción fascinante es porque, al aparecer 

cuando el niño vive por completo bajo la mirada de la fascina-

ción, ella concentra en sí todos los poderes del encantamiento. 

Es porque el niño está fascinado que la madre es fascinante, y 

29

La semejanza parte de un rostro: decir eso es decir a su vez que 

nos aparece y que resuena en nosotros –rostro de una persona amada, 

por ejemplo–, en la experiencia de la reiteración y de la fascinación 

propiamente dicha deviene el rostro de nadie, un medio de semejanza 

-

be en las mismas líneas:

La fascinación está fundamentalmente ligada a la presencia 

29. “La solitude essentielle”, ed. cit., p. 30.
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sin rostro. Es la relación que la mirada mantiene, relación ella 

misma neutra e impersonal, con la profundidad sin mirada y sin 

contorno, la ausencia que se ve porque es cegadora.30

La semejanza como tal, entonces, no sería otra cosa que su pro-

pio movimiento, interminable, de semejanza a semejanza: del rostro 

que aparece al rostro que regresa [revenant], y de este al fascinante 

medio que toma todo. Entre ambos se tienden los múltiples hilos y 

tramas de una , cuya potencia para generar 

paradojas denotan todos los ejemplos elegidos por Blanchot: así pues, 

cuando escribe en 1951 que “los torsos se consuman porque el tiempo 

la Sainte Élisabeth de Bamberg le otorga esa semejanza nocturna que 
31.

“Los torsos se consuman porque el tiempo ha roto las cabezas”. Bas-

–a menudo reproducidos por Malraux (FIG 1)–, para sentir rápida-

-

dos por su propia “falta de persona”: devienen extraordinarios medios 

donde perderse, verdaderas “noches hechas de órganos y llenas de una 

espera física” que llama a su potencia tanto corporal (los hombros, 

los senos, los vientres) como textual (el drapeado que corre como una 

Sainte Élisabeth 

sus “austeridades”, toda su “temperancia”, su “humildad” y su “viu-
32. Era 

necesaria una boca en que los labios se retiraran hacia el interior. Era 

necesario vaciar la mirada y esconder la cabellera bajo un velo que 

parece ya un sudario. Era necesario “aplastar la cara”, como dice Blan-

madre pudiera rimar visualmente con 

una máscara de muerte. Incluso “los colores” se descomponen, nota 

30. Ibid., pp. 30-31.

La Légende dirée (circa 1263), trad. fr. 

Garnier-Flammarion, 1967, v. II, pp. 348-367.
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Blanchot de esta estatua que antaño fue policroma, “y esta disolución 

es la recompensa del arte, reconciliado de tal modo con la ausencia”33.

Tal es la duplicidad de la imagen, ese “doble sentido inicial que trae 

consigo la potencia de lo negativo”, y cuya formulación tan completa 

como concisa es aportada por el texto acerca de “Les deux versions de 

real (como verdad):

El psicoanálisis dice, pues, que la imagen, lejos de liberarnos 

de todo compromiso y de hacernos vivir bajo el modo de la fan-

tasía gratuita, parece entregarnos profundamente a nosotros 

mismos. La imagen es íntima porque hace de nuestra intimi-

dad una potencia exterior que sufrimos pasivamente: fuera de 

nosotros, en la retirada del mundo que ella provoca, extraviada 

de dicho acontecimiento, ni tampoco atribuirle la gratuidad de lo 

imaginario. El acontecimiento, en ese caso, tiene lugar verdade-

sucede se apropia de nosotros, como se apropiaría de nosotros la 

imagen, es decir que nos desapropia de ella y de nosotros, nos 

una elección y de suprimir en la elección la ambigüedad que la 

hace posible. Esta duplicidad reenvía ella misma a un doble senti-

sentido no escapa en otro sen-

tido, sino en lo otro de todo sentido y, a causa de la ambigüedad, 

nada tiene sentido pero todo parece [semble -

tamente: el sentido ya no es más que una apariencia [semblant], 
34

encantan y por el otro 

nos inquietan. Una imagen sería algo así como la joven muchacha y la 
muerte reunidos en una única cosa fascinante (FIG 3). Blanchot expresa 

al hablar de la “felicidad de la imagen” –su femenino poder de “sose-

gar, humanizar la informe nada que empuja hacia nosotros el residuo 

ineliminable del ser”–, luego de un encantamiento que vira en “magia 

formas “con 
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el 

la ausencia aún indeterminada de forma”. La 

imagen nos encanta con su saber dar forma a 

todo, nos inquieta con su saber hundirse en 

seguida ella misma, y hundirlo todo, “en la 

prolijidad informe de la indeterminación”35. 

El interminable reenvío de semejanza a seme-

janza produce la interminable escansión de 

una belleza que nos forma y de una disolución 

que nos envía al fondo.

-

viesa todo el pensamiento de Maurice Blan-

chot, incluso cuando se dedica a esclarecer lo 

-

za, o recomienza, Le Livre à venir: no tanto 

buscando diferenciar la mirada del canto 

y aquella de la escritura, por ejemplo, sino 

-

del libro: “Las Sirenas”36. Estas encarnan, claro, el encantamiento del 

-

L’Espace littéraire, 

-

ximarse al canto de las Sirenas y encontrar la imagen.

-

formará, sin embargo, en revelación y “posibilidad de recorrer esta 

imagen-Sirena -

“preserva un límite y este intervalo entre lo real y lo imaginario que 

37. En lo que respecta 

35. Ibid., pp. 34-342 y 352-353.

37. Ibid., pp. 9-19.

5. 

W. F. Hegel

Nationalmuseum, Marbach. 
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a Orfeo, habrá querido hacer de su mirada 

hacia Eurídice “la experiencia desmesurada 

de la profundidad”: ya que Eurídice era para 

el cual el arte, el deseo, la muerte parecen 

tender”38. Otra versión de la “doble versión”: 

la Eurídice mortal (es decir, personal y al 

alcance) sería a la Eurídice muerta (es decir, 

impersonal e infernal), lo que la imagen-

forma es a la imagen-medio, o aquello que la 

semejanza-encantamiento es a la semejanza-

disolución.

 

algunos de sus personajes literarios (para 

alcanzar, de seguro, la potencia impersonal 

Desde la primera línea de Au moment voulu, 

una joven muchacha abre la puerta: sobrecogimiento del encuentro. 

“Mi sorpresa fue extrema, inextricable, mucho más grande, con segu-

ridad, que si la hubiera encontrado por azar”39. Esta joven muchacha 

fue conocida en otro tiempo. Pero, al reaparecer,

aire, sino a su edad: de una juventud que la hacía extrañamente 

semejante. No cesaba de mirarla, me decía: He aquí, entonces, 

que casi no variaba, a medio camino entre la sonrisa más jovial 

y la reserva más fría, resucitaba en mí un recuerdo terriblemen-

te lejano, y es ese recuerdo, profundamente enterrado, más que 
40

El tiempo ha pasado y, no obstante –pero habría que decir: es por 

ello que–, la semejanza está allí, semejanza entre una mujer y la joven 

L’Espace littéraire
Maurice Blanchot et 

le déplacement d’Orphée, Saint-Genouph, Nizet, 1997 y P. Fries, 

Maurice Blanchot
le mythe central”). 

39. Au moment voulu, Paris, Gallimard, 1951, p. 7.

40. Ibid., pp. 8-9.

6. 

Friedrich Nietzsche, 1900. 

Schiller-Nationalmuseum, 
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muchacha que ella fue. Las pasiones han actuado, y no obstante –y 

es por ello que– el rostro de esta mujer presenta hoy una semejanza 

tan paradójica como soberana, situada a medio camino entre la “son-

un golpe, el tiempo en que una puerta se abre: en el instante de una 

por semejanza interpuesta o impuesta, un 

recuerdo “más que viejo”, probablemente “descompuesto” como los pig-

mentos sobre la estatua de Bamberg. Si esta mujer que abre la puerta 

es “extrañamente semejante” es porque ella ofrece a la mirada –entre 

aparecida*, de lo interminable.

L’Arrêt de mort ya desmultiplica esas paradojas, como si la semejanza 

marcara, cada vez, una pausa de imagen [arrêt sur l’image], suspendida 

El narrador la “supone muerta”41 -

rrera” surge para separarlos, “aquella de la tela muerta sobre un cuerpo 

42. 

Pero de seguro, es la muerte de J. la que, en el relato de Blanchot, 

concentrará todo ese drama –tanto temporal como visual– de la seme-

janza. Enferma, presa ya del trabajo de su agonía, la joven muchacha 

empieza a semejar su propia adolescencia: “El principal efecto de la 

enfermedad era el de darle los rasgos de una adolescente”43

de su muerte, ella volverá a recobrar –en un último anacronismo– 

muerte, se sabe que los seres bellos vuelven a ser, por un instante, jó-

venes y bellos”44. Entre ambos, el semblante [ressemblance] de joven 

muchacha, puro y cerrado sobre sí mismo, se partirá y se desploma-

rá en el semblante [ressemblance], impuro y dilatado, de una “boca 

abierta sobre el murmullo de la agonía”45. Georges Bataille no está 

* Traducimos revenante

revenir
subrayar la idea del retorno presente en el verbo de base. [N. de la T.]

41. L’Arrêt de mort, Paris, Gallimard, 1948, p. 9.

42. Ibid., p. 113.

43. Ibid., p. 12.

44. Ibid., p. 28.

45. Ibid., p. 49.
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muy lejos46, excepto por el hecho de que Blanchot tiende a 

la crisis, como si fuera necesario instalar la escritura en el proceso 

–físico y psíquico– por el cual el sobresalto de un síntoma trabaja por 

su propia mineralización:

Ella era un poco más rígida de lo que yo hubiera imaginado, con 

la cabeza reposando sobre un pequeño cojín y, por esta razón, 

con un estado de inmovilidad más propio de un cuerpo yacente 

que de uno viviente. El rostro era serio e incluso severo. Los 

labios, apretados, hacían pensar en la violencia de los dientes 

que, cerrados en el último segundo, todavía no se distendían. 

-

cura admirable por contraste con el negro cabello, me oprimía 

-

-

violentamente, se detuvo, luego volvió a latir lentamente y se 

volvió extremadamente rápido y casi imperceptible, y “se dis-

persó como la arena”.

No me es posible escribir más. Podría añadir que, durante esos 

instantes, J. continuó mirándome con la misma mirada afectuo-

sa e indulgente, y que esa mirada subsiste aún, pero desdicha-

damente ello no es seguro.47  

Toda la constitución de la imagen, todo su poder y toda su incer-

tidumbre aparecen en estas líneas. Tiempo de la aparición y de la 

dispersa como si fuera de arena, la imagen permanece entre estos dos 

estados contradictorios. Tiempo de la fascinación y de la reiteración: 

“Esa mirada subsiste aún, pero desdichadamente ello no es seguro”. 

No obstante, lo que es seguro es que la obsesión de esa mirada –la so-

beranía de la imagen– no cesará, incluso si la semejanza interminable 

es una interminable falla, una interminable laguna, una interminable 

desdicha entonces: “Esta fuerza demasiado grande, incapaz de ser 

arruinada por nada, nos condena quizás a una desdicha sin medida, 

46. Sobre las relaciones entre la agonía de J. y la de Laure, cfr. Ch. Bident, Maurice 
Blanchot

Georges 
Bataille: il politico e il sacro, Nápoles, Liguori, 1987, pp. 167-188.

47. L’Arrêt de mort, ed. cit., pp. 35, 50 y 52.
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pero, si es así, acepto esta desdicha con una alegría sin medida y, a 
48. 

La semejanza inagrupable* (inaccesible como la vida)

El reino de la imagen comienza quizás cuando una joven muchacha 

muere. Su mirada va a subsistir, “pero, desgraciadamente, ello no es 

seguro” (y la imagen tiende a este mismo equívoco). Su semejanza va 

a transmitirse, y “eternamente ella está allí” (lo que quiere decir que 

no está , entonces, que no es completamente ella de quien reitera-

remos la aparición en lo sucesivo). En la medida misma en que L’Arrêt 
de mort es un relato de supervivencia49, puede decirse que despliega la 

antiguo”50 de su solicitación. Nada es más antiguo que la muerte, se 

sabe, y las imagos
ninfa, que 

nada era más antiguo que la misma joven muchacha51.

La imagen semeja [ressemble] aquello que la ha solicitado –el rostro 

de un muerto o de una muerta, por ejemplo–, pero no lo agrupa [ras-
semble]. Lo abandona a su dispersión primera, a su equívoco fatal, a su 

L’Arrêt de mort hay una propor-

el narrador ve “distintamente los rasgos de un rostro femenino extre-

madamente bello e incluso soberbio” en la trama de una fotografía del 

molde de las manos de J.”, con sus líneas “absolutamente singulares, 

-

mente, el deseo de “hacer embalsamar” a la joven muerta será evocado, 

“[siendo] esas prácticas juzgadas como malsanas, por no decir más”52.

48. Ibid., p. 127.

* Nótese el juego de palabras del original: “La ressemblance irrassemblable”. [N. de 

la T.]

49. Cfr. J. Derrida, Parages

, Montpellier, 

Fata Morgana, 1987.

51. Cfr. G. Didi-Huberman, L’Image survivante. Histoire de l’art et temps des fantômes 
selon Aby Warburg, Paris, Minuit, 2002, pp. 335-362.

52. L’Arrêt de mort
Revue des sciences humaines, 

nº 253, 1999, pp. 85-86).
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Blanchot mismo ha sugerido que terminó en Eze L’Arrêt de mort 

L’Inconnue de la Seine [La 
desconocida del Sena], una adolescente de ojos cerrados, pero viva por 

una sonrisa tan sutil, tan afortunada (velada no obstante), que era po-

sible creer que se había ahogado en un instante de extrema felicidad”53 

probablemente– un vaciado en yeso tal como era fácil procurárselo en 

aquellos años, tanto como los bustos de Beethoven o Napoleón. Sea 

como fuere, L’Inconnue de la Seine, heroína impersonal por excelen-

Cuadernos de Malte Laurids  
Brigge: “El moldeador frente a la boutique, por la cual paso todos los 

días, ha colgado dos máscaras ante su puerta. El rostro de la joven 

ahogada que se moldeó en la morgue, porque era bello, porque sonreía, 

porque sonreía de una manera tan embustera, como si supiera”54.

-

-

rrarse –comenzando por las pestañas, los párpados, el cabello–, produ-

ciendo un curioso efecto de velo lechoso. Se considera que L’Inconnue 
de la Seine fue un pobre  de joven ahogada que fue convertido 

en un vaciado y capaz, por tanto, de retornar a ese “medio absoluto, 

allí donde la cosa vuelve a ser imagen”55. Medio absoluto donde los 

rostros se ahogan en esta especie de leche calcárea que endurece y da 

lugar a imágenes. Donde desaparecer (dispersarse como vida) equivale 

a semejar
obra se despliega fundamentalmente en el “espacio de la muerte”56, 

-

53. , Plombières-

lès-Dijon, Ulysse Fin de Siècle, 1992, p. 13. Cfr. Ch. Bident, Maurice Blanchot
cit., pp. 280-281.

54. Les Cahiers de Malte Laurids Brigge (1904-1910), trad. fr. M. Betz, 

, ed. P. de Man, Paris, Le Seuil, 1966, p. 597. Sobre la fortuna crítica 

de L’Inconnue de la Seine
Le Dernier Portrait

 

55. “La solitud essentielle”, ed. cit., p. 31.

56. L’Espace littéraire
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cisamente está habitado por una 

separada [désassemblé] de la vida?  

La semejanza no es un medio para imitar la vida, sino más bien 

-

ser adquiera esa belleza mayor que es su propia semejanza, esa 

a poco, no es semejante [ressemblant] porque se haga parecido 

[semblable] al rostro, sino que la semejanza no comienza y no 

-

ria o su desgracia, está ligada a la condición de obra, expresando 

el hecho de que el rostro no está ahí, que está ausente, que no 

aparece sino a partir de la ausencia que es precisamente la se-

esta separación y este alejamiento.57

La semejanza separa: crea la relación pero no la unidad. Crea la 

relación para ahuecarla mejor. Divide al ser. Impone la separación en 

el momento mismo en que propone el contacto. “Devenida imagen, ins-

tantáneamente, he allí [la cosa] devenida lo inasible, lo inactual, lo im-

pasible, no la misma cosa alejada, sino esta cosa como alejamiento”58. 

Debe comprenderse, entonces, la semejanza como lo que separa  

[désassemble] al rostro de su vida. Distanciamiento –extrañeza– que 

imagen”59. 

Esta distancia forma, precisamente, lo neutro (ne… uter
está allí, ante nosotros, que no es ni el vivo en persona, ni una realidad 

cualquiera, ni el mismo que era en vida, ni un otro, ni
-

60. La imagen extrae, pues, su necesidad de esta misma “neutrali-

dad”:  (la unidad ontológica del ser recogido [rassemblé] en 

59. Ibid., p. 344.

60. Ibid
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sí mismo), ni el no importa qué (la vanidad de las apariencias en que 

el ser se dispersa enteramente).

Bataille, su amigo– una modalidad de ? Michel Foucault, 

-

que aletea –“ni uno ni otro”– de donde la imagen extrae su misma 

necesidad?61

juego en todas las paradojas de este pensamiento –en particular en la 

idea de una semejanza separada [ressemblance désassemblé]– no sería 

sino un desarraigo* , nada menos: 

-

ca, hace relucir la “verdad del ser”, pero tiene eso en común con 

otras formas de existencia. Para Blanchot, la vocación del arte 

es extraordinaria. Pero sobre todo, escribir no conduce a la ver-

dad del ser. Puede decirse que ella lleva al error del ser –al ser 

verdad –un desvelamiento primordial– condiciona toda errancia 

del ser”. En Blanchot, la obra descubre, con un descubrimiento 
que no es verdad
a la cual no es posible aferrar. Como en un desierto no puede 

hallarse domicilio. Desde el fondo de la existencia sedentaria 

se eleva un recuerdo de nómada. El nomadismo no es un acer-

camiento al estado sedentario. Es una relación irreductible con 

la tierra: una estancia sin lugar
 

no atribuye al arte la función de desarraigar el universo 

heideggeriano?62  

déracinement
“destierro” o “arrancamiento” (de raíz). [N. de la T.]

Sur Maurice Blanchot, Montpellier, 

Fata Morgana, 1975, pp. 19-25.
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La imagen corresponde exactamente a esta exigencia, si se acepta 

pensar que ella vela con un velamiento que no es mentira, y que des-

cubre con un descubrimiento que no es verdad. Ella es tan ontológica-

mente necesaria como inestable y ontológicamente disociada. Cuando 

Blanchot hace del “resto”*

es un resto? En principio, es algo que se espesa, que se concretiza o se 

vuelve rígido: es el momento en que el cadáver deviene esta especie de 

de cera o de yeso:

-

-

do el difunto añorado comienza a 

está como duplicado por sí mismo, unido a la solemne imperso-

63  

En primer lugar, puede referirse a la idea de algo que cubre y que es quitado. De 

aquí uno de sus sentidos más habituales: pellejo o piel de un animal, ya sea vivo o 

muerto. Por analogía se desprenden sentidos aplicables a la esfera vegetal (ramas u 

 de los árboles) y a la humana (vestimenta y/u objetos que alguien ya no 

usa o abandona). Por metonimia o por extensión, dépouille , restos 

(vegetales o animales, incluido el animal humano), el cuerpo muerto especialmente 

preparado para los ritos funerarios o de un santo conservado en un relicario, e incluso 

el monumento que representa a un difunto. En segundo lugar, puede referirse a la 

idea de un bien que pertenece o ha pertenecido a una persona, difunta o no. De aquí 

herencia, ruinas, vestigio, residuos, 

despojos. En otra variante de esta idea, dépouille  (de 

guerra, producto de un robo) o presa
primer lugar, se utiliza en el ámbito del moldeado para referirse al ahusamiento, 

 o salida (inclinación que se le da a ciertas paredes verticales 

de un modelo para que su extracción del molde sea más sencilla), sentido que Didi-

Huberman explicará y utilizará más adelante. En este mismo ámbito, además 

adquiere el sentido de “saliente” (dépouille) o de “socavado” (en el sentido de una 

concavidad o contra-saliente, contre-dépouille
mecánica, como variante de biselar

angle 
de dépouille, “ángulo de incidencia”). [N. de la T.]
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algo que se arranca* : extraño 

-

para ponerla a un lado, incluso para exponerla en un muro como un 

habla tanto del dejar desnudo –“desnudarse”– como de la salida, y tan-

to de la salida como del dar muerte**. Bataille, decididamente, nunca 

está muy lejos. Finalmente, el resto es algo que se desplaza intermi-

se transportan de galería en galería, como las imágenes mentales que 

no cesan de moverse en nosotros, de pasar por un camino y de volver 

a pasar por otro. Es el nomadismo esencial de la imagen. He allí por 

-

(como una obsesión*** imposible de contener). Decir que la semejanza 

es interminable -

“llena de espera física”?

hantise], pero el hecho 

de asediar [hanter] no es la visitación irreal de lo ideal: lo que 

asedia es lo inaccesible de lo cual uno no puede deshacerse, eso 

que no encuentra y que, por ello, no se deja evitar. Lo inasible es 

reposo, sobre todo en el sentido de que no posa, no establece 

-

habitación, en la casa.64  

s’arrache. Arracher y arrachement (usados en varias 

respectivamente. [N. de la T.]

** De acuerdo a la semántica antes descrita, aquí Didi-Huberman traza el recorrido 

dépouille en su acepción de “pellejo” es cercano al verbo dépouiller, 

*** Traducimos aquí hantise como “obsesión”, aunque en la cita textual que viene de 

inmediato preferimos verter tanto este sustantivo como la forma verbal hanter como 

hanter pude 

implicar no sólo la inquietud, la intranquilidad, la zozobra cuya causa es “interna” 

causa “externa”: un espectro, fantasma o (re)aparecido que “asedia” o “visita 

insistentemente” a alguien o a un lugar (por ejemplo, una casa, como señalará en la 

cita el mismo Blanchot). [N. de la T.]
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ahusamiento [dépouille -

nico de los procedimientos del moldeado. Es una inclinación que se 

administra sobre ciertas partes del modelo para facilitar su salida, su 

extracción del molde. La “pieza de salida” [pièce de dépouille] es un 

segmento de molde correspondiente generalmente a la impronta de 

(por el contrario, la “pieza socavada” [pièce de contre-dépouille] corres-

ponde a las cavidades poco accesibles, cuyo fondo es, por ejemplo, más 

grande que la abertura65). Una inquietante analogía conjugaba ya los 

temas del “contra-mundo” o de la “reserva” –invocados por Blanchot 

de la impronta, “matriz”, “contra-molde” o “retiro”. La dimensión ima-

ginaria halla en el resto [dépouille
imagen del 

muerto designa al cadáver mismo, a su moldeado funerario o bien al 

imagen-resto 
-

mún con el mundo heideggeriano que el arte hace habitable”, según la 

imagen –como todos los demás– en estrecha relación con la cuestión de 

en el centro 

reconstruía la línea de continuidad clásica entre el modelo y su ima-
gen, es decir, entre la imagen en el sentido de la “vista inmediata” (un-

*) de una cosa y la imagen en el sentido de “copia” 

(Abbild) de dicha cosa:

De ordinario, se llama “imagen” [Bild] a la vista [ ] que 

dado. Este ente ofrece una vista [de sí mismo]. Según un sentido 

derivado, se llamará “imagen” ya sea a la copia [Abbild] que 

reproduce un ente, dado o que ha cesado de estar presente, o 

64. Ibid., p. 348.

65. Cfr. M.-T. Baudry (dir.), 

vocabulaire, Paris, Imprimerie nationale, 1990, pp. 562-563.

* Traducimos vue como “vista”, intentando respetar la literalidad de la interpretación 

que realiza G. Didi-Huberman del  alemán, cuyo sentido más corriente (y 

el que, por cierto, suele utilizarse en las traducciones al español de la obra de M. 

Heidegger) es “aspecto”. [N. de la T.]
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bien al modelo [ ] que proyecta un ente aún 

-

gundo sentido de copia. Ese objeto que se encuentra allí, esa 

fotografía dada, ofrece inmediatamente una vista en tanto que 

segundo sentido, procurarse una imagen no equivale solamente 

a darse la intuición inmediata de un ente sino, por ejemplo, a 

tomar una fotografía o a comprarla.

De dicha reproducción puede extraerse una nueva reproducción, 

como cuando se fotografía una máscara mortuoria. La reproduc-

ción representa inmediatamente la máscara mortuoria y, a tra-

vista 
inmediata ella nos dará). La fotografía de la máscara mortuo-

ria es, en tanto reproducción de una reproducción, ella misma 

una imagen, pero no lo es sino porque presenta la “imagen” del 

muerto, lo exhibimos tal como se ve, tal como se vio.66

En un comentario reciente a estas páginas, Jean-Luc Nancy ha re-

cordado la importancia –“como a espaldas de Heidegger” mismo– de tal 

-

obra de Ernst Benkard, Das ewige Antlitz, publicada en 1926 y reeditada 
67. Por otra parte (razón especulativa), este 

ejemplo contribuía a fundar la imagen en un concepto, es decir, a fundar 

el concepto de imagen como “transposición sensible de los conceptos”:

-

to el modo de la intuición empírica inmediata, como el modo de 

aprehensión inmediata de una reproducción que ofrece la vista 

de un ente.

66. M. Heidegger, 

Waelhens y W. Biemel, Paris, Gallimard, 1953 (ed. de 1998), pp. 150-152. [Traduzco 

autor del presente artículo. N. de la T.]

Au fond des images, Paris, 

Das ewige Antlitz. Eine Sammlung 

lo escribe Nancy). Una edición más reciente de dicha colección la debemos a U. Ott y 

Archiv der Gesichter. 
Nationalmuseum, Marbach am Neckar, Deutsche Schillergesellschaft, 1999.



De semejanza a semejanza

315

general, una máscara mortuoria. La máscara mortuoria puede 

manifestar, a su vez, cómo se ve, en general, la cara de un cadá-

aspecto de una máscara mortuoria en general, al igual que la 

incluso lo que es una fotografía en general. 

vistas (imágenes en el 

sentido más amplio) de ese muerto, de esa máscara, de esta foto-

-

es aquello que la representación representa según la modalidad 

del concepto. Esas imágenes proveen, entonces, la transposición 

sensible de los conceptos.68

-

to, luego, de la imagen-singularidad a la imagen-unidad –que es ima-

gen “en general”, es decir “válida para muchos”–, habrá sido posibili-

tada, evidentemente, por el recurso al “esquematismo”. Está allí, dice 

Heidegger, el “núcleo de toda la obra” kantiana, uno de sus grandes 

golpes de efecto, uno de sus grandes valores de uso. Ella permite que 

se forme una noción de la “imaginación trascendental” como “función 

busca alcanzar esta “imagen pura” comprendida como “unidad regula-

-

tría, trazando un triángulo en el pizarrón, nos provee de una imagen 
en general “representada en su función de regla”, es decir, como un 

69. 

He allí cómo, para Jean-Luc Nancy, la tradicional “imagen en tanto 

que mentira” ha podido, gracias a Kant, hacer lugar a la “verdad en 

pensamiento de la  comprometida precisamente por 

la noción de esquema70. El esquema y su famoso “arte oculto”, el es-

un poco menos dispersas, un poco más previsibles –en esta verdadera 

68. M. Heidegger, 

69. Ibid., pp. 147 y 154-159.
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“pre-visión de la imagen” que instaura el esquematismo–, promete por 

Einung y a la Einigung
hacer-imagen (Einbildung) deberá comprenderse en lo sucesivo. “Es 

el esquema de lo uno en tanto que se sucede a sí mismo. Es la imagen 

pura (el esquema es imagen no sensible) por la cual, en general, una 

imagen es posible, es decir, por la cual la unidad y la unicidad de una 

Einung del Bild (Einung es 

Einigung
hacer-uno, el hacer-entrar-en-lo-uno del Bild. Se trata de una pre-

visión de la imagen, de la apertura a una vista en general”71.    

que Blanchot desarraiga esta Einbildung heideggeriana y, con ella, el 

Schematismus imagen-resto es ya, es aún, una 

imagen-unidad, una imagen-síntesis? Si Heidegger, en su texto, nada 

-

articular la imagen con la muerte –como lo exige, arqueológicamente, 

la propia noción de imago– para anclar la imagen-resto en la unicidad 

del Bild heideggeriano? El impasse

el indicio de un malestar fundamental respecto de toda esquematiza-

ción de la imagen?72

Para cualquiera que ha tenido entre sus manos una máscara mor-

tuoria, el contraste entre la experiencia concreta de las  

y las pretensiones especulativas de la  continúa siendo 

impresionante. La  de la que habla Blanchot es obsidionalidad 

en el espacio, obsesión [hantise] en el tiempo: eso implica que lo inter-

minable no se “despliega” como la  de la que hablaba Kant a 

propósito de “lo uno que se sucede al darse o abrirse una posibilidad de 

imagen”73. Cuando Heidegger, por su parte, traza un guión entre la apa-

rición del muerto, su máscara mortuoria, la fotografía de esta última y la 

71. Ibid., pp. 149 y 153.

72. Ibid., pp. 168 (con esta observación en nota: “Por lo demás, sería necesario 

establecer una relación con el análisis que propone Blanchot de la imagen como 

parecido mortuorio”) y 171-177.

73. Ibid., p. 150. El texto original es el de E. Kant, Critique de la raison pure (1781-

1787), trad. fr. Tremesaygues y B. Pacaud, Paris, PUF, 1944 (ed. de 1971), pp. 150-156. 
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reproducción de la fotografía, permanece en el orden especulativo de tal 

sucesividad, pero no en una fenomenología de la reiteración imaginaria.

En esas condiciones, la  que se supone que la imagen-

general, la cara de un cadáver”74 antes de toda mirada posada sobre el 

rostro de un muerto o sobre una máscara funeraria–, esta esperanza 

especulativa se enfrenta a la soberana imprevisibilidad de todo en-

cuentro con una imagen-resto. Era imprevisible, incluso si tiende a 

hacer sentido a posteriori, que la máscara mortuoria de Hegel, en la 

colección publicada por Benkard, pudiera parecer una roca que el mar 

hizo rodar por mucho tiempo, encerrada en su ausencia de órbitas, 

apretada sobre la severa línea de los labios, tan desatenta a su carne, 

-

visible como que la máscara de Nietzsche (FIG 6) pudiera parecer esta 

de modo que las cejas golpearan la frente y el bigote fuera una gran 

mordaza que acalla, quizás, un grito. 

semejanza no semeja tanto como Heidegger esperaría (incluso, tam-

poco tanto como lo sugiere Nancy75). La  se enfrenta, en la 

-

a esta  perpetua, interminable, que las hace tan frágiles, 

tan lacunarias y tan necesarias al mismo tiempo. En rigor, es por com-

pleto imposible caracterizar la Einigung de las imágenes mortuorias 

de Hegel o de Nietzsche: cien minúsculos accidentes de la tuché y de la 

techné
esas cosas. Cien metamorfosis plásticas, de resistencia al material, de 

74. M. Heidegger, , trad. cit., p. 152.

75. En realidad, me parece que Jean-Luc Nancy deja la cuestión en suspenso: por una 

parte, concluye su obra acerca del Einbildung heideggeriano y el rol crucial que juega 

distinct”) sugiere camino de pensamiento completamente diferente. Cfr. J.-L. Nancy, 

Au fond des images, ed. cit., pp. 11-33. Descubro, por otra parte, que mi hipótesis 

coincide, acerca de la cuestión de la imagen, con el análisis propuesto por Leslie Hill 

Hill, 

Revue des sciences humaines, nº 253, 1999, pp. 187-208.
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o de “socavados”* (ejemplos de socavados evitados: Hegel y Nietzsche 

Peor: las copias no se parecen entre ellas, según hayan sido retra-

bajadas o no76

de la “vista”. Incluso antes de que Heidegger haya postulado grave-

mente dicha  –en su ejemplo del rostro, 

del moldeado y de la fotografía–, Marcel Duchamp había reivindicado, 

 [inframince] en el co-
77.

Basta con mirar de nuevo la máscara mortuoria de Nietzsche (FIG 

6) para percibir allí un trabajo omnipresente de los accidentes, de las 

imprevisibles diferencias: atañen tanto al todo como al detalle, a la es-

tructura como a la textura. Se comprende que este objeto ha estado lo 

que nada semejará más este objeto, porque dicha semejanza nunca 

la  de Friedrich Nietzsche. Demasiado singular, ella 

sino una imagen-arrancamiento [arrachement
Especialmente porque, sobre este rostro, imperan los pelos –esas pesa-

dillas del idealismo78– imposibles de moldear como tales, imposibles de 

veleidad de retrato: allí donde imperan los pelos (sobre el rostro), aquí 

fatalmente impera el arrancamiento (sobre la imagen).

Einbildung
hacia la interminable diseminación y hacia aquel “pensamiento del 

afuera” que exigiría, quizás, pensar algo así como una Ausbildung 

es acaso necesario lanzar la hipótesis de que Blanchot, sobre este 

punto, más bien habrá conservado una lección de Sarte que, en 

L’Imagination, no consideró al esquematismo kantiano sino como 

Archiv der Gesichter, ed. cit., pp. 330-331 (Hegel) y 353 

(Nietzsche).

77. Cfr. G. Didi-Huberman, L’Empreinte, ed. cit., pp. 106-179.

Parménides, 130c, donde “la idea de hombre” se 

ve confrontada al “pelo, barro, basura o cualquier otra cosa de lo más despreciable y 

vil”.  
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un bricolage hábil pero poco productivo para dar cuenta de la fe-

cundidad imaginaria?

En cuanto al esquema, este representa simplemente una tenta-

mismo de que se utiliza esta noción muestra bien que se conti-

cosas, no hay necesidad de esquemas: en Kant, en Bergson, el 

esquema nunca ha sido más que un truco para reunir la acti-

vidad y la unidad del pensamiento con la multiplicidad inerte 

de lo sensible. La solución del esquematismo se muestra, pues, 

como una respuesta clásica a una cierta manera de formular la 

-

traslada a 

una cosa.79

Un acto y no una cosa: un gesto –interminablemente prolongado, 

de semejanzas inagrupables [ressemblances irrassemblables] y no una 

previsible sucesión de aspectos congruentes. Un conocer, no un reco-

nocer. Para tocar aquel “medio absoluto, allí donde la cosa vuelve a 

devenir imagen”, para entrar en aquel lugar y en aquel tiempo “don-

de amenaza la fascinación”, sólo habría que arriesgarse a romper la 

Einigung, la unidad o la [arrangement] del pensamiento 

mismo.

79. J.-P. Sartre, L’Imagination (1936), Paris, PUF, 1971, pp. 70 y 162.


