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>  Resumen

En el ultimo volumen de Homo sacer, L’uso dei corpi (2014), Giorgio Agamben propone pensar los
cuerpos por fuera del paradigma de la efectualidad que quiso hacer de toda materia un sustrato y del
cuerpo humano la “propiedad” de un alma o una conciencia, a partir de concepto de “uso”. Alli,
discutiendo la doctrina fenomenologica del “cuerpo propio” y su aporética originariedad, Agamben
afirma el caracter absolutamente inapropiable que revela todo cuerpo en su “uso”, dando lugar a una
nueva concepcioén de la corporalidad como pura exposiciéon o puro medio. Este modelo del “uso del
cuerpo” es aqui analizado en relacidon a sus avatares filosoficos (desde Aristoteles hasta Foucault o
Heidegger). Sin embargo, antes, en “Les corps a vernir” (1997) o en “Lucrezio, appunti per una
drammaturgia” (2008) habia sido pensado en relaciéon con los cuerpos en la danza, donde las funciones
corporales “se han vuelto inoperosas y se abren a otro uso”. También en Pulcinella ovvero Divertimento
per li regazzi (2015) el filésofo italiano volverd a pensar el cuerpo devenido sélo un cuerpo de aquel
extrafio personaje de la comedia del arte: Polichinela ya no es el cuerpo de la metafisica occidental (el
presupuesto animal del hombre), ni el cuerpo edénico o paradisiaco (perdido y reencontrado), sino el
cuerpo cualquiera, el cuerpo en contacto gozoso consigo mismo y con otros cuerpos. En el presente
trabajo se analizard la proveniencia estética de esta concepcion agambeniana del cuerpo que, al final de su
ambicioso proyecto de diagnostico del funcionamiento del poder politico occidental, le permitird pensar
otra politica “que muestra qué puede un cuerpo cuando toda accion ha devenido imposible”. Lejos de una
salida “impolitica”, la apuesta agambeniana serd estudiada como un materialismo gestual e imaginal que
piensa el cuerpo como el tercer género que se muestra cuando la vida vegetativa y la forma-de-vida
coinciden. De esta manera, se buscard volver a pensar el vinculo entre las reflexiones estéticas

agambenianas y su propuesta ontoldgico-politica.



> Presentacion: una ontologia estética

La estética ha sido el laboratorio de experimentacién conceptual en el que Giorgio Agamben ha puesto a
prueba sus ideas politicas mas importantes. La poesia, la literatura e, incluso aunque en menor medida, la
danza y el cine, han sido aliados fundamentales para la construcciéon de una resistencia, una salida
“gestual”, frente a la maquina biopolitica, antropoldgica y teoldgica cuyo funcionamiento ha descripto a
lo largo de los nueve voliumenes de Homo sacer. La estética, disciplina filosofica ocupada de la aisthesis,
en su ambigiiedad constitutiva entre sensacidon y sentimiento, y cuya facultad predominante es la no
menos anfiboldégica imaginacion, ha sido la stanza filoséfica para pensar la inoperosidad y la desobra, el
lenguaje sin residuos esencializantes y la paraontologia literaria, la pura medialidad sin fin y la unicidad
de lo viviente, entre otras cuestiones.

También la concepcion agambeniana de los cuerpos inapropiables ha comenzado a gestarse en el
encuentro con o en el estudio del arte. Si la violencia sobre los cuerpos en Occidente estd sostenida sobre
una decision soberana de despojar a lo viviente de sus formas y de transformar a los cuerpos en sustratos
fisiologicos pasivos y administrables, es decir, en hacer de los cuerpos “vidas desnudas”, el modo en que
la corporalidad se hace presente en el arte ha permitido a Agamben pensar por fuera de la apropiacion y la
pertenencia, las posibilidades de “vestir” o “disfrazar” la vida a través de un uso totalmente nuevo de los
Cuerpos.

Ciertamente, al comienzo de la saga, en Homo sacer 1. Il potere sovrano e la nuda vita (1995), Agamben
seflalaba sus reparos a la hora de aceptar la esperanza foucaultiana de “otra economia de los cuerpos y de
los placeres” (Foucault, 1990: 194) como horizonte de una politica nueva. Alli sostenia que era necesario
volver a pensar la nocién de cuerpo, asi como Foucault habia revisado las de sexo y sexualidad, pues el
cuerpo “es siempre cuerpo biopolitico y vida desnuda, y nada en él y en la economia y sus placeres
pareceria poder ofrecernos un terreno firme contra las demandas del poder soberano” (Agamben, 1995:
209). Sin embargo, justo antes de abandonar la investigacion que lo ocupara por veinte afios, en el ultimo
volumen L 'uso dei corpi. Homo sacer IV. 2, Agamben propone pensar, a partir del concepto de “uso”, los
cuerpos por fuera del paradigma de la efectualidad que domindé Occidente y que quiso hacer de toda
materia un sustrato y del cuerpo humano la “propiedad” de un alma o una conciencia. Alli, discutiendo la
doctrina fenomenolodgica del “cuerpo propio” y su aporética originariedad, Agamben afirma el caracter
absolutamente inapropiable que revela todo cuerpo en su “uso”, dando lugar a una nueva concepcion de la
corporalidad como pura exposicion o puro medio. Este modelo del “uso del cuerpo” es aqui analizado en
relacion a sus avatares filoséficos (desde Aristoteles hasta Foucault o Heidegger).

En lo que sigue quisiera explorar la hipdtesis de que este cambio de perspectiva se produce a partir de los

analisis coyunturales que Agamben propone a proposito de su encuentro con algunas obras de arte. Se



trate del arte coreografico de Hervé Diasnas, de su propia incursiéon en la dramaturgia para una
coreografia de Virgilio Sieni, o de su mas reciente reflexion en torno a los frescos de Giandomenico
Tiepolo en Zianigo, es en un “cuerpo a cuerpo” con el arte que nuestro filésofo encuentra un modo de
pensar los cuerpos desujetados y logra formular una teoria del uso como gesto polar, es decir, como

campo de tensiones entre apropiacion e inapropiabilidad.

> La danza es un gesto

En “Note sul gesto” (1992) Agamben habia ensayado una buisqueda de la vocaciéon politica del cine a
partir de la consideracion de un tercer género de accion: el gesto. Ni actuar (agere) ni hacer (facere), el
gesto es un asumir y un soportar, segun la definiciéon de Varrén que Agamben retoma. Entre la poiésis
(medio con vistas a un fin) y la praxis (fin sin medios), se abre una esfera de pura medialidad que escapa a
la falsa alternativa entre medios y fines en la que la moral ha quedado atrapada. Esa exhibicion de un
medio en cuanto tal es el gesto en el que consiste la danza: casi al pasar y sin mayor desarrollo, Agamben
afirma que “[s]i la danza es gesto es, precisamente, porque no consiste en otra cosa que en soportar y
exhibir el caracter de medio de los movimientos corporales” (Agamben, 1996: 52). Comunicacion de una
comunicabilidad, el gesto del que baila es un uso del cuerpo no orientado a la accioén apropiadora sino a la
exposicion de cuerpo mismo como medio inapropiable.

En 1997 Agamben escribe un articulo sobre el arte coreografico de Hervé Diasnas, especialmente sobre la
obra Dnaba ou le Premier Silence, donde encuentra un Novum Organum de la experiencia corporal. La
coreografia de Diasnas, nos dice, ya no es una escritura (segun la vision mallarmeana de la danza como
una escritura corporal) sino la lectura de un texto ilegible o ausente, una “coreagrafia”. El baile se
transforma en una nueva tecnologia en la que lo viviente y lo inorgéanico, el cuerpo y el objeto, el bailarin
y la marioneta, intercambian los roles y entran en una zona de indiferencia creadora que “traza el
diagrama de un cuerpo por venir” (Agamben, 1997: 7). Contra el primado de la marioneta impuesto por
Kleist al teatro moderno y su desorganizacion cruel e integral del cuerpo humano (Artaud, Decroux,
etcétera.), las coreografias de Diasnas deponen sin nostalgias el mandato de igualar el cuerpo escénico al
cuerpo edénico de la marioneta (cuya “vida” es meramente contemplativa) y transforman los cuerpos
danzantes en animales ilimitados —en Le Premier Silence, donde la marioneta detras del bailarin corta el
hilo, el bailarin deviene “mitad golem, mitad insecto, a veces mono, a veces escorpion, repta,
convulsiona, cabecea, luego reencuentra provisoriamente la vertical” (Agamben, 1997: 7). Un cuerpo
animal, tomemos nota, que tampoco es un “retorno” a la zoé (una vida natural que se nutre y reproduce)

sino un ser sin fondo en el que forma e informe, cuerpo vivo y objeto inerte, lo viviente y lo inorganico,



entran en un sistema nuevo en el que pierden su funcidn propia (finalidad, podriamos decir) y funcionan
juntos en el umbral de su indistincion (su pura medialidad).

El bailarin de Diasnas ya no es una super-marioneta de cuerpo hiper-tecnificado, sino un condenado
amordazado (como el actor mimico) y amarrado a un poste (como el actor parlante)': en su cuerpo “la
inmovilidad se disloca a cada instante en movimiento y [...] los movimientos arrastran una masa
importante de inmovilidad” (/bidem: 8). En este juego, todo acto que realice el cuerpo danzante deja
irreductiblemente intacta su potencia (o su impotencia), pues €l es nada mas que “la presentacion de un
absoluto estar-atado” (Idem).

Como vemos, en esta reflexion sobre la danza Agamben considera de modo mas dindmico la relacion
entre lo inorganico y lo vivo: los objetos ya no son aqui “dispositivos” que entran en relacion extrinseca
con lo viviente para configurar “sujetos” (Agamben, 2006: 21), sino bio-objetos, como decia Kantor?, que
entran en relacion con tecno-cuerpos. Es a través del andlisis de un ejercicio artistico contemporaneo que
Agamben ha llegado al limite mismo de su propia nocioén de “vida”: una zona de indiferencia inexplorada
entre lo natural y lo artificial que podria ser un modo de pensar el uso gestual del cuerpo que pueda poner
en jaque la violenta construccion sistematica de “vida desnuda” —una forma-de-vida donde los guiones
sean la revocacion del primado de lo organico y la vida sea reemplazada por lo existente. En la medida en
que, en las coreografias de Diasnas ya no es posible distinguir entre la tecnologia y la biologia, otra
concepcion de lo existente, que incluya lo viviente pero no excluya lo no-vivo —inorgénico o artificial—,
podria esconderse en estas ocasionales reflexiones sobre la danza. Asi, este texto resonard cuando muchos
afios mas tarde, Agamben, por un lado, piense la vida como una declinacion politica del ser (Agamben,
2014: 261) o como uno de los modos de expresion de la sustancia Unica (Ibidem: 296), alejandose del
privilegio otorgado a lo viviente para pensar lo existente; y por el otro, cuando analice la figura
aristotélica del esclavo como un cierto uso del cuerpo (tou somatos chresis) entendido como una actividad
que no es reductible al trabajo, a la produccion (poiésis) o a la praxis o, directamente, como una privacion
de obra (argos). Un confundirse de los limites que separan la physis del nomos, una mezcla inaudita de
instrumento artificial y ser humano, el cuerpo del esclavo —como el del bailarin de Diasnas— es a la vez
una actividad improductiva, una indiferencia entre el cuerpo propio y el de los otros, entre artificio y

naturaleza, entre poiésis y praxis (Agamben, 2014: 38-42).

' Agamben retoma aqui la distincion entre actor y mimo propuesta por Etienne Decroux en Paroles sur le Mime
(1963), (ed. inglesa citada, 1985: 47). Para una explicacion de la técnica decrouxiana, cfr. Lebhart, 2007.

* Cfr. Kantor, 1990: 55 y Susmanscky Bacal, 2014: 182 y 256-281. Los bio-objetos son concebidos como méquinas
moviles que hacen tambalear de modo irénico las fronteras entre lo vivo y lo muerto. No se trata de un culto a la
tecnologia sino de la introduccion de una molestia, interferencia o destruccion de los personajes escénicos.



Imagen 1: Hevé Diasnas, Dnaba ou le Premier Silence

> Fisiologia materialista: el cuerpo inoperoso de la diosa, que baila

Ya bien avanzada su tarea diagnostica sobre el funcionamiento del poder en Occidente, en 2008,
Agamben participa con la traduccion de algunos fragmentos del De rerum natura de Lucrecio y con
redaccion de la dramaturgia en la obra de danza de Virgilio Sieni, La natura delle cose. Cinco bailarines
en escena (cuatro varones y una figura femenina) que forman un unico cuerpo hecho de cuerpos: figuras
indefinidas pero no amorfas de unos cuerpos cubiertos de simulacros de hombres y diosa que promueven
la confusion de lo existente més aca de la tarea de viviseccion a la que el poder soberano (con sus brazos
filosofico, teoldgico, politico, médico o econémico) lo ha condenado, podriamos decir.

La publicacion del libro sobre la obra incluye un pequefio texto (“Lucrezio, appunti per una dramaturgia”)
en el que Agamben explicita su particular interpretacion del discipulo de Epicuro no con el objetivo de
dar a conocer su apropiacion conceptual del filosofo romano sino para ayudar a poner en movimiento
unos cuerpos. Venus, la diosa invocada en el comienzo del poema filosofico de Lucrecio, es la fuerza
vivificadora de la naturaleza que introduce el deseo (aveo) en los seres vivos y que hace nacer y crecer
todas las cosas, pero es a la vez la fuerza que desactiva y vuelve inoperosas las “feroces obras de los
hombres” (Agamben, 2008: 7). Y esta diosa, como todos los dioses epicureos, no es una divinidad celeste
y separada, fuera del mundo, sino un cuerpo tenue y sutil suspendido en las grietas y hendiduras entre los
mundos, un cuerpo cuyas funciones estan abiertas a otros usos posibles (/bidem: 12). Por ello, el cuerpo
beato e inoperoso de los dioses es el paradigma del cuerpo del sabio que logra emanciparse de la tradicion
y de la religion para llegar a la amistad.

En los “Apuntes coreograficos” del texto, Agamben subraya la necesidad de pensar el movimiento de los
bailarines como irreligioso y sin rastros de un ritual y, por lo tanto, sus gestos como gestos profanos. La
danza debe corresponder en los cuerpos al staccato, al martillante aislamiento, de los versos lucrecianos.
Cuerpos tenues y tensos, como los de los dioses con sus cuasi-Organos, los cuerpos bailarines estan

hechos de imagenes y, por ello, estan siempre fuera de si (Agamben, 2008: 14). Los cuerpos irradian



tenues particulas danzantes, ellos mismos emiten danza: como si emitiesen sus gestos al mismo tiempo en
que los reanudan. Por ello, el movimiento del cuerpo que baila no puede tener una finalidad, el
movimiento es un uso del cuerpo y el uso no es fin ni funcién: es “lo que se produce en el acto mismo del
gjercicio como un deleite interno al acto” (lbidem: 16). Lejos ya de todo utilitatis officium, los
movimientos del cuerpo se revelan como “gestos y medios puros, cuyo uso propio consiste en la
exhibicion de su propia medialidad, en su ser primero que nada danza y «uso de si»” (Idem).

Para dimensionar la importancia de estas consideraciones ocasionales basta recordar que Agamben
dedicard un volumen entero de la saga Homo sacer al paradigma de la efectualidad a partir de una
revision del aspecto subjetivo de la administracion del misterio de la economia trinitaria, es decir, del
ministerio sacerdotal del misterio (el officium). Dicho brevemente, Opus Dei. Archeologia del ufficio
(2012), el tomo donde quizas mejor se articulen las implicancias de su diagndstico, presenta un recorrido
escrupuloso por el modo en que Occidente conjurd lo “ingobernable” a través de un gobierno de la
potencia gracias a los conceptos éticos (que responden a una decisién ontoldgica) de virtud y deber. Un
gobierno de los cuerpos, su administracion, su constante desnudamiento y su apropiaciéon que ha
permitido la eficacia de su obediencia. Més alla de que, en el contexto del final de su larga investigacion,
Agamben haya preferido la investigacion de la forma vitae del monaquismo, y la altissima paupertas de
los hermanos menores (cfr. Agamben, 2011: 177), como posible’ salida frente al paradigma ontologico
segun el cual el ser coincide con la efectualidad, encontramos en sus reflexiones sobre la danza, en el
contexto de su participacion en una dramaturgia, elementos de desactivacion de la sujecion de los cuerpos

para la restitucion de su uso comun.

Imagen 2: Virgilio Sieni, La natura delle cose

? Vale la pena recordar que, segin sefiala Agamben, la primera traduccion patristica del par energeia/dynamis es
efficacia/possibilitas. Hay aqui una dimension que no es ni puramente potencial ni solamente actual, sino una
potencia que se da realidad a través de su propia operacion, tal como se pondra de manifiesto, por ejemplo, en la
teoria escolastica del sacramento como signo (cfr. Agamben, 2012: 62-64).



> La torpeza del cuerpo gallinaceo: un cuerpo cualquiera

Habiendo abandonado su proyecto mas ambicioso, dispuesto a abandonar con ¢l también el dnimo “no
privado de tristeza” al que éste lo habia llevado y tumbado sobre la hierba bajo una colina romana,
nuestro filésofo, ahora viejo y bromista, vuelve a pensar la dimensioén corporal esta vez bajo la méscara
de la comedia® (cfr. Agamben, 2015: 9 y 20). En Pulcinella ovvero Divertimento per li regazzi Agamben
explora esta mascara napolitana a partir de la vida de aquel siervo algo tonto y feo, pero con una gran
capacidad de adaptacion, que retratara Giandomenico Tiepolo en los frescos y los dibujos (un album de
104 dibujos) realizados al final de su vida (entre 1791 y 1804) en la villa de Zianigo di Mirano’. Una vida
cualquiera, impersonal: Giandomenico nos muestra a Pulcinella naciendo de un enorme huevo de gallina
[su nombre pareciera evocar ese nacimiento, pues pulcino es un ser galliniceo, una especie de pajaro sin
alas (Ibidem: 47)], jugando, enamorandose, casandose, teniendo un hijo, viajando, teniendo muchos
oficios, siendo arrestado, procesado, condenado a muerte, fusilado, empalado, enfermando, muriendo,
siendo sepultado y contemplando su tumba (cfr. [bidem: 113).

La vida cualquiera trastoca, nuevamente, la oposicion bios/zoé que divide y jerarquiza a los seres.
Pulcinella vive una vida mas alla de todo bios y vive su propia zoé pero no como una mera vida natural,
sino como una forma-de-vida, como neutralizacién del dispositivo bipolar que separo6 el bios de la zoe,
neutralizacion en la que la vida humana logra volver inoperante las obras destinales del bios y las
funciones especificas del viviente para hacerlas girar en el vacio abriéndoles nuevas posibilidades
(Agamben, 2015: 113 y 135). Pulcinella es sélo un modo de la sustancia, un adverbio, nunca un
sustantivo, un ser que “es irreparablemente como es” y que es “panchrestos”, una mascara “buena para
todos los usos” (/bidem: 53). Vemos, otra vez, aglutinarse en torno a esta figura, y adquirir un espesor
propio, algunos elementos de la teoria agambeniana del uso.

Esta vida es vivida, ademaés, por un cuerpo cualquiera. Como el bailarin de Diasnas, el cuerpo que habita
la mascara de Pulcinella est4 a la vez atado y amordazado: no hace mas que decir una imposibilidad de

hablar y de actuar una imposibilidad de accioén, expone en un gesto estas imposibilidades (Agamben,

* En “Commedia”, escrito originalmente en 1978, Agamben participaba de la polémica en torno al nombre de la
gran obra de Dante con una hipoétesis que aqui parece replicarse: la Divina Commedia ubica toda la cultura italiana
en la égida de un género que, hereje en relacion con la economia de los premios y castigos divinos, justifica al
culpable. La Commedia es un viaje de la culpa a la inocencia y no la culpabilizacion del inocente, como la tragedia
(la edipea por ejemplo). “[E]n los umbrales del siglo XIV, un poeta florentino decidié abandonar la pretension
tragica de la inocencia personal en nombre de la inocencia natural de la criatura, el integro amor edénico por el amor
humano cémicamente escindido”, Agamben, 1996: 27.

> La presencia de este personaje en la obra de Giandomenico Tiepolo se remonta a 1752-1755 cuando lo incluye en
tres telas que reflejan la locura de las plazas venecianas, en 1765 pinta los dos Triunfo di Pulcinella y, finalmente, en
su vejez, con la debacle de la Republica de Venecia y vuelto a la casa que le heredara su padre (Giambattista
Tiepolo, quien también trabajara con la figura de Pulcinella), pinta los frescos y las 104 ilustraciones que componen
los Divertimenti. Cfr. Paragallo, 2017: 1-25.



2015: 71-72). La técnica actoral mas célebre para componer un Pulcinella consiste en un “deformar de
modo orgénico las practicas corporales mas comunes” (caminar, estar de pie, mirar, comer, etcétera.) de
modo tal que se produzca un desequilibrio entre las partes del cuerpo” (Ibidem: 94). Esto implica que
entrar en contacto con ¢l es exponerse a una transformacion del cuerpo, pero no al modo del imperativo
kleistiano de la marioneta edénica que exige de actores y bailarines la trascendencia de la zoé (la
recuperacion de la caida) sino como la aspiracién a una suprema torpeza en la que las funciones
corporales mas humildes se vuelven inoperosas y son exhibidas como tales y, por ello, abiertas a un
nuevo posible uso que se presenta el verdadero y el original (Ibidem: 95). Y, asi, en el umbral tltimo de la
deformacién que exige la comedia al actor, su cuerpo deviene irrefutablemente lo que es: “no mi cuerpo o
tu cuerpo —solo un cuerpo” (Idem).

Es este cuerpo, torpe y ridiculo, el que presenta un desafio ético-politico frente a los modos de sujecion a
la propia voluntad y a la separacion de lo existente. La enseflanza moral de Pulcinella (absolutamente
carente de voluntad y de caracter) es: “dado este cuerpo —;el mio?— ético es el modo en el que yo vivo la
afeccion que recibo del estar en relacion con él, como desdigo y hago mias esta nariz, esta panza, esta
joroba. En una palabra: como me rio de éI” (Agamben, 2015: 122). Su ensefianza politica es la
interrupcion que no actlia y que muestra la existencia de otra politica mas aca o mas alla de la accion: una
politica inoperosa y destituyente que puede servir para detener la maquina antropologica que condend al
hombre a devenir persona culpable e invitarlo a reir en la terrorifica certeza de saberse uno con los demas
vivientes. De este modo, su cuerpo ya no es el presupuesto animal del hombre, porque interrumpe la falsa
articulacion entre lo simplemente vivo y lo humano: “Pulcinella no es més que el deleite que un cuerpo
recibe de su estar en contacto consigo mismo y con otros cuerpos —no es mas que un cierto uso de los
cuerpos” (Ibidem: 123).

El uso de los cuerpos que nos propone Pulcinella, entonces, no se funda ya en ninguna voluntad subjetiva
de renuncia (como la renuncia franciscana al derecho de propiedad que da legitimidad a su concepcion de
la pobreza) sino sobre la propia naturaleza de las cosas (cfr. Agamben, 2011: 151-175 y Agamben, 2014:

114). Un uso justo, una relacion con el cuerpo inapropiable que nos da risa.
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Imagen 3: Giovanni Domenico Tiepolo, Punchinello with the Ostriche

» Lo inapropiable y el uso: entre el estilo y la maniera®

Hacia el final de la primera parte de L ‘uso dei corpi, Agamben dedica un apartado a la idea de uso como
relacion con lo inapropiable a través del examen del cuerpo, la lengua y el paisaje. Contra el axioma
fenomenologico de la originariedad del cuerpo propio que no resuelve el problema del cuerpo otro (tal
como se evidencia en las consideraciones husserlianas al respecto), Agamben recupera la teoria de la
empatia de Theodor Lipps para dar cuenta de la radical inapropiabilidad de los cuerpos, incluso del
propio. Sin embargo, aquello que resulta de mayor interés para la presente bisqueda es el analisis de la
lengua que le sigue. Una experiencia de imposibilidad de apropiacion también se da en ella, dimension
compartida que invita a un uso comun. Aqui Agamben recurre a la experiencia poética que hace de la
relacion con la lengua a la vez una apropiacion y una desapropiaciéon: un gesto bipolar que
constantemente vuelve extrafio aquello que debe ser puntualmente apropiado (Agamben, 2014: 122).
Como habia sefialado a propdsito de la poesia de Caproni, se trata de una relacidén en tension entre el
estilo (el trazo mas propio) y la maniera (repeticion estereotipada de un modelo)’, que debe ahora ser
pensada por fuera de la jerarquia impuesta sobre ellos como un modo de uso de la lengua en el que se
juega el gesto pocético: el estilo es una apropiacion desapropiante y la maniera una desapropiacion
apropiante. Una vez mas, en el &mbito del arte donde Agamben encuentra la mejor formulacion de su
concepto de uso: no solo el poeta, o cualquier hablante, sino también el viviente tiene con su propio
cuerpo esta duplice e irreductible relacién con su cuerpo. En todo uso hay una maniera que se distancia
de un estilo y un estilo que se desapropia en maniera. Todo uso oscila incesantemente entre una patria y

un exilio.

% Dejo la palabra maniera sin traducir para poner en evidencia la filiacion, que Agamben establece entre ella y el
manierismo en pintura.
7 Se trata de “Disappropiata maniera” en Agamben, 1996: 89-103.



De este modo, vemos como los conceptos de gesto, uso, medialidad, estilo y maniera, trabajados
inicialmente en el contacto con otras de arte, convergen en una nueva teoria del uso alli donde ya no es
posible confiar al dogma cristiano (ni siquiera a su aspecto mas “progresista”, el franciscanismo) la
elaboracion de una salida frente “dominio planetario del paradigma de la operatividad” (Agamben, 2011:

178) del cual es principalmente responsable.
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