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La heterogeneidad es la fuerza del arte. Esta heterogeneidad 

entendida como aquello que se resiste a la asimilacion de las 

rutinas cotidianas y que escapa a la intewencibn metodica de las 

ciencias, eso "Otro" que no puede poseer nombre. Pero no se 

entienda que esta multiplicidad bajo la cual se deja entrever ese 

algo sin nombre, sea una posicibn de alabanza a la destruccibn 

gratuita y nihilista del sentido, bajo el signo del escepticismo 

posmodemo. Por el contrario, es la busqueda de las bases de una 

poktica que nos conmueva y nos lleve a reflexionar sobre la vida, 

vida plural, llena de recursos, abundante. 

Utilizo la pintura como medio de expresion porque 

consider0 que durante la primera mitad del siglo, alcanzo un alto 

grado de desarrollo, de claridad de sus elementos, y de elasticidad 

significativa que va mas alla del lenguaje, siendo abridora de 

horizontes. Las vanguardias nos han dado un legado no solo a nivel 

formal sino a un nivel conceptual que es imposible desconocer. El 

carhcter organic0 de la pintura me permite confrontar sistemas. 

Recurro al manejo del dibujo en constante contradiccibn, del 

espacio con multiple significacion y hago uso de la superficie 

entendida como un campo de action, sobre la cual equilibrio y 

desequilibrio se ofrecen bajo las leyes de una economia personal, 

siempre expectante a las apariciones de lo "Otro", capaz de animar 

ese organismo. 

El orden se genera en un estado de no equilibrio. En lugar 

de disolverse dicho orden, el caos adquiere sentido dentro de un 



sistema denominado cuadro, donde se transgrede la calma que nos 

da el umbra1 de la estabilidad. 

El cuadro adopta un modo de funcionalniento distinto a 

aquel ordenado ba.10 parametros de composicion armonica, 

estructurado en su tiempo y espacio, se desenvuelve dentro de un 

proceso funcionalmente auto - organizado. 

Cambio de ritmo. 

Los ojos conservan su forma ante la atm6sfera cero del 

absurdo 

~Cuando nos cegaremos de ver tanto sol noctumo? 

Constelaciones de recuerdos y sensaciones 

~ Q L I ~  vibra en la polilla incincrada? 

que extrafia cita 

que placer se encuentra al cumplir las condenas de todos 10s 

mitos 

La materia corno testigo se va asentando 

testigo de la intuicion de estar testificando 

Una huella sobre el color de las visceras 

Holistica vigilia con los ojos vueltos al reves 

Todavia es necesario dibujar la herida de luz 

sobre el cuerpo de los noctilrnos 





Asi sea con el fosforescente dolor entre las costillas. 

El escrito con el cual comienzo surgio en 1992, motivado por 

relacionar la acumulacion de lecturas e ideas que dirigian la actitud de mi 

proceso pictorico, mas qile buscando una explication de la pintura que 

elaboraba. Creo que estas ideas que me atraian no han cambiado de 

rumbo sino al contrario, se continuaron acumulando. La intencion con la 

cual me inscribi a 10s cursos de  maestria en artes visuales ofrecida por la 

UNAM, h e ,  debido a ser consiente de no tener una formacion de tilosofo 

que me ayudara, la de ponerlas en cierto orden que no me impulsara a 

cambiar de actitud y de digerirlas de Inanera mas consciente. El descubrir 

debates sobre la racionalidad, sobre el eurocentrismo y su crisis en 10s que 

se considera que Europa comienza a cambiar de  actitud de pensamiento 

despues de la segunda guerra mundial, conllevando una desestabilizacibn 

de 10s conceptos de orden y de centro, llegando esto a su punto mas algido 

en el Mayo frances y la primavera de Praga (Estados Unidos vive su 

experiencia desestabilizadora con Vietnam y Cuba); debates sobre la 

imposibilidad de construir un modelo de pensamiento unico, metafisico, 

sobre la imposibilidad de realizar una traduccion sin perdida de 

informacion y la adicion de ruido, sobre el fin de la "modernidad", sobre 

el "posmodernismo", me motivaron a atrever~ne a sumergirme en dicho 

ambiente sin pretender consolidar una gran verdad; mhs bien con un 

caracter ludico, donde me maravillaba de la imagination qile poseian 10s 

autores para elaborar argutnentos, cotno si leyera ficcion fantastica a la 

altura de Borges o Lovecraft, qile multiplicaban 10s volumenes de la 



Biblioteca de  Babel. Modelos de pensamiento que yo emparento a una 

trascendencia en el mundo del arte mas que a una tradicion filosofica 

trascendental. El cuestionarlne de dbndc surgia la fuerza del arte, donde 

comenzaba ella, que involucraba, tambien eran especulaciones que se 

desarrollaban, o pretendian desarrollarse sobre la superticie pictorica. El 

artista se debe a su momento y espacio, el arte se redefine segun la 

concepcion del momento y el espacio. De alli surgio la idea de concebir a 

la pintura como una posibilidad de pensamiento, entendiendo por 

pensamiento la herramienta que media el complejo conjunto del hombre: 

conocimiento, comunicacion y accibn. Dicho pensamiento plantearia sus 

propias reglas de fiincionamiento distintas de las logicas, sus propios 

intereses comunicativos desligados del fi~ncionalismo y mas cercanos a la 

poetica. Buscar la libertad de una manera pensante a traves de la pintura 

aprovechando el ambiente de reflexioncs y revisiones de la produccion 

misma del pensamiento, a sabiendas del riesgo que dicha libertad supone 

por 10s facilisimos del "todo se puede" y por ende de  la desaparicion del 

valor de sentido. 

Quiza moleste el exceso de citas incluidas en este escrito, pero 

corresponden tanto a una posicion personal, donde no se pretende la 

pedanteria sino asumir modestamente que hay quienes desarrollan y 

escriben mejor las ideas que me atraen, y a una posicion metodologica 

que pretendia crear iln testo excentrico (entendido literalmente: sin 

centro) como las ideas que en 61 se encuentran. Siempre desplazamiento: 

mas que contradiccion, la dicci6n adictiva y compulsiva como testigo de 

lo inaprencible y la insuficiencia al pretender visualizar nuestra epoca, la 

cultura que la define, la topologia de la semiosfera que comprende la 



interaction de sistemas cult~lrales a 10s cuales pertenece el arte y dentro 

de la cual se contextualiza. Mas aue la elaboracion de dicha topologia, la 

elaboracion de un itinerario, con lo que contiene de programado y de 

accidentado. A esto tambien corresponde la inclusion de el texto de 

Borges cruzandose con este escrito, unos poemas inscritos dentro de las 

divisiones f~jas qLle condic~onan la superticie del calnpo pictorlco y 

pinturas; cuya intencion es la de participar dentro del libro como 

elementos de interferencia, pero a su vez, impulsar una lectura que va de 

una prosa donde se refiere a la produccion de mensa.jes excesivos, 

pasando por la poesia hasta una pretendida escritura pictorica. Cada una 

con sus particularidades poeticas. 

El tener que abordar las ideas de no linealidad, de un sentido que 

se desplaza y que rebasa SLI caracter practico-utilitario, de concebir la 

racionalidad como algo que no se debe unicamente a la Iogica; plantean la 

dificultad de no caer en la paradoja de afirmarlas, sustituyendo las ideas 

que se cuestionan por otras igualmente cuestionables dentro de un sistema 

binario de verdadero-falso, reduciendolas a la relacion con un centro que 

las comanda, haciendolas participes de la produccion de una ciencia 

primera. Evitar dicha paradoja fue un problema siempre presente en la 

elaboracion de un trabajo academic0 con caracter de tesis. El lector 

encontrara dificultades al enfrentarse a un escrito donde se pretende 

emular, quiza sin mucho exito, las soluciones que elaboran algunos de 10s 

autores a 10s que se hace referencia, autores a su vez que se caracterizan 

por cierto grado de hermetismo. Se invita a una lectura que denote una 

participacion agresiva, una activa apropiacion del otro, con las 



distorsiones que esto trae cuando tomamos lo que queremos tomar y 

vemos lo que queremos ver. 

Las rutas siguen el camino que recorre 10s paisajes de la 

modernidad y de su supuesta clausura, la posmodernidad. El proyecto 

moderno se vale del LISO de una racionalidad con arreglo a fines, "fuerte", 

de apropiacion de 10s hndamentos, de develacion de 10s mismos, de 

reconstruction de lo originario, del descubrimiento de la verdad escrita 

con mayliscula y considerada como unica, razon cuya optica esta dirigida 

por la metafisica (ciencia primera). Este proyecto se pone en entredicho al 

aceptar la posibilidad de una racionalidad debilitada, racionalidad que es 

consciente de encontrarse sostenida (f~lndamentada) sobre modelos de 

metaforizacion, lo cual cuestiona la mayuscula con que se escribiria 

"verdad". No indica esto la disolucion de la razon (de la posibilidad de 

emitir juicios, de elaborar una critica), en un sin sentido, sino que motiva 

la aparicion de nuevas maneras de production de djcha razon. Estoes lo 

que consider0 como un carnbio de estrategia de pensamiento. NO solo un 

estilo o una manera de hacer, pues esto se encuentra determinado por la 

manera de ver el mundo, de organizar una lectura del mismo, determinado 

por el pensamiento. Quiza por ello hay alusiones a el carnbio 

epislemologico ejemplificado por la ciencia contemporanea, descaro y 

mala intencion a1 utilizar 10s mitos sobre 10s cuales se aseguro el proyecto 

moderno, firm6 su alianza para interpretar y relacionarse con el mundo. 

Buella intencion al reconocer preferenciapor un proyecto que ofrezca 

altemativas, una nueva alianza que se aleje de relaciones de explotacion, 

de finalidades ultimas, de verdades inamovibles que establecen nexos con 



relaciones de dominio'. lncluir la produccibn de deseo o de excedentes no 

hncionales, una "logica" proveniente del cuerpo, de la inmediatez, la 

cotidianidad, la idkntidad cercana, la diferencia deritro de la diferencia. 

No la diferencia exigiendo su cuota de poder, ese disfrutar la 

diferencia a costa de 10s demas, como 10s fundamentalistas que bajo la 

corta idea de participacihn perpetiran su mediocridad, perteneciendo al 

mismo mecanislno de produccion simbolica excluyente. A su vez, 

desconfianza al escepticismo posmoderno verdugo de utopias, 

desconocedor de la posibilidad de emprender empresas de bienestar y de 

consensos comunicativos. El lieclio de que calnbien las concepciones del 

mundo, el conocimiento y las relaciones que establezcamos con el, 

implica un cambio en la produccion de imagenes que generamos, por 

consiguiente tambien las imagenes vinculadas al arte. 

Los mensajes (produccion de imaginarios que circulan) con 

caracteristicas artisticas encuentran un protagonismo, no como 

estetizacion de la cultura y su masificacion en funcion del espectaculo, 

sino como articulacihn de pensamiento, de imagen que nos hacemos del 

mundo y de programas de accion dentro del misrno (ese querer estar y 

posible permanencia llamada deseo). La pintura planteada como una 

"escritura", la presencia grafica de un pensamiento poetico, heterogeneo, 

desbordante, prodi~cto de "otredadcs", de prodigiosa monstruosidad2; se 

incluye dentro de las relaciones que el arte adquiere dentro de un proceso 

de "reencantamiento" del mundo. 

' "Es prcciso iomarsc cn scrio cl dcscobrirnicnin dc N~ci~schc,  !. qui7.A tambicn dc M a n ,  quc cstablccc un 
ncxo cntrc la evidcnc~a mctaflsica 0.. por ianio cntrc la ugcncia dcl fundamcnto) y las rclnciones dc 
dominio, dentro y fucra dcl suicio' En  VATTIMO. G. ROVATTI, P. A. El pensomienro debil. 
Cornpilacion, editorial Citcdra. Madrid. I'IXX. Pug. 14. 



-. 
b~ primer iugar que ha ocupado el lenguaje como elemento para 

entender 10s procesos de  pensamiento y 10s caminos que a partir de el 

emprenden 10s post-estructuralistas, sirve para plantear parametros de 

analisis del proceso pictorico. utilizando elementos como Poetica o Texto, 

para realizar una aproximacion a1 tipo especifico de mensaje y a la 

articulation del mismo y asi comprender el que sea considerado como 

produccion con caracteristicas artisticas. 

Posteriormente se tocaran algunos elementos que constituyen el 

tejido de la pintura y determinan la materialization de  su sentido. 

La insercion de un apendice pretende relacionar el escrito con la 

obra del autor, enfocado a ejemplificar minimamente un proceso creativo 

influido por las ideas anterionnente presentadas; buscando tambien 

desplazar el enfoque procesual ("metodoiogico") y tambien evitar la 

contradiccion de hablar de un trabajo motivado por la idea de que hay 

mensajes que no pueden ser articulados por el habla y en su defect0 

surgen por medios altemos como puede ser la pintura. 

2 Entendiendo el termino "monstruo" conio cosa excesivamente grande o extraordinaria en 
cualquier linea. De aqui el titulo del trabajo. 
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PRIIMEKA P A R T E  

Elfluido de /CI C~I/INI.N, lie~npo y espncio 

"El Jin del conocin~ienro no es 
descubrir el secreto del mundo en una 
palabra niaestra. Es el de dialogar con 
el n~isterio del mundo. ,, 

Edgar Morin. 



1. LA RACIONALID/tD CUESTIONADA. 

Para uno poder aproximarse a la produccion de mensajes emitidos dentro 

dc: iiiiiiidi, dei ai ie, es rlecesario consiaerar ias herramlentas del pensamiento que 

ofrece nuestro tiempo, en donde el acercamiento tambien utiliza las altemativas 

para construir pensamiento en la medida en que pertenezco y me dejo influir por 

este contexto. 

Tras el clima de la modernidad, del proyecto que perseguia desvelar la 

verdad ~inica del mundo y establecer L I I ~  orden acorde a dicha verdad, aparecen 

altemativas que cuestionaban esta unidireccionalidad hacia el futuro. Nietzche, 

Heidegger y hasta cierto punto I-lusserl, apadrinan a pensadores afectados por el 

clima de la posguerra y las dudas surgidas en la decada de 10s 60 sobre la solidez 

de un pensamiento utilizado para establecer relaciones de dominio y explotacion, 

no solo de "mundos de tercera" sino tambien sobre la naturaleza y el individuo. 

Dentro de las propuestas planteadas por ltalo Calvino para el proximo milenio se 

incluye la rapidez como uno de 10s valores que lo caracterizaran. Pero entendida 

como agilidad, posibilidad de cambio y adaptabilidad del pensamiento. 

La agilidad para 10s desplazamientos conceptuales se realiza gracias a la 

movilidad que ofrece una "racionalidad debilitada" (a1 decir de Vattimo), una 

racionalidad que se abre a la diferencia cuestionando el eurocentrismo del 

pensamiento occidental de la modernidad como "proyecto" o "alianza". 

"Mientras el hombre y el ser scan pensados metafisicamente, platonicamente, 

segun estructuras estables que imponen al pensamiento y a la existencia la tarea 

dejundarse, de establecerse (con la logica, con la etica) en el dominio de lo que 

no evoluciona y que se reflejan en una mitificacion de las estructuras fuertes en 

todo campo de la experiencia, al pensamiento no le sera posible vivir de manera 



positiva esa verdadera y propia edad poslnetafisica que es la posmodernidadl. En 

elia no todo se acepta corno carnilto de promotion de lo humano, sino que la 

capacidad de discernir y elegir entre las posibilidades que la condicion 

posmoderna nos ofrece, se constituye unicamente sobre la base de un analisis de 

la posmodernidad que la tome en sus caracteristicas propias, que la reconozca 

como campo de posibilidades y no la conciba solo como el infierno de la 

negacion de lo humano."' 

~ C o m o  se articula la racionalidad? i,racionalidad con arreglo a fines, el 

arma primordial de la modernidad?. Para esponer dicha articulation me valgo de 

la descripcion hecha de la racionalidad por Habermas, quien ademas plantea la 

posibilidad de que la modernidad sea Lln proyecto aun inconcluso 

El emitir una opinion para colnunicar algo o emprender una accion que 

pretende lograr determinado tin, se realiza sobre un [previo] saber confiable. 

Ambas situaciones sirven para estahlecer el grado de racionalidad de un sujeto 

pues ambas situaciones pueden ser juzgadas ya que ambas pueden resultar 

fallidas. Un oyente puede poner en tela de juicio que la opinion emitida sea 

verdadera (que pueda fundamentarse, que concuerda con la existencia de estados 

de cosas en el mundo); un observador pi~ede poner en tela de juicio que la accion 

ejecutada vaya a tener exito (que sea eticaz, que dadas las circunstancias, 10s 

medios elegidos Sean 10s adecuados para lograr el fin propuesto, que segun las 

1 Por conveniencia practica acepto el termino "Posmodcrnidad, sirviendome de las reflexiones surgidas 
de una apertura de la filosotia contemporanea y del cuestionamiento a la raciotialidad que marca el 
enfoque de algunos pensadores contemporaneos. Soy conscienle de las confusiones que dicho termino 
podria suscitar como descripcion inmediala, sin la claridad que da la distancia del tiempo, de un estado de 
la cultura. Aqui Vattimo plantea 10s riesyos que implica la clausura de 10s cimientos constmidos a traves 
del proyecto moderno, que conducirian al sin sentido. Es necesario familiarizarnos con el carnpo de 
posibilidades que ofrece la "condicion posmoderna" para cvitar la disipacion 

VATTIMO. Gianni 1:'lfiri de lo modcrrricJlrd, Itermorl'~r/rcrr err la cnllr~rcr povmoder~rcr. Editorial Planeta 
- Agostini. Barcelona. 1994 (0 Gianni Vatrirno. 'Tor~no. 1985) Pay. 19 



intenciones algo tenga lugar en cl mundo objetivo). Se pueden criticar las 

pretensiones de verdad o de exito, sobre SLIS posibilidades de acierto o error. 

"Estas consideraciones tienen por objeto el reducir la racionalidad de una 

emision o manifestacion a su susceptibilidad de  critica o de fundamentacion. 

Una manifestacion cumple los presupuestos de la racionalidad si y solo si 

encama un saber falible guardando asi una relacion con el rnundo objetivo, esto 

es, con 10s hechos, y resultando accesible a un eri.juiciamiento objetivo. Y un 

enjuiciamiento solo puede ser objetivo si se hace por la via de una pretension 

transubjetiva de validez que para cualquier observador o destinatario tenga el 

mismo significado que para el su,icto agente. La verdad o eficacia son 

pretensiones de este tipo. De ahi que de las afirtnaciones y de las acciones 

teleologicas pueda decirse que son tanto mas racionales cuanto mejor puedan 

fundamentarse las pretensiones de verdad propositional o de eficiencia 

vinculadas a ellas. Y de modo correspondiente utilizamos la expresion "racional" 

corno predicado dispositional aplicable a las personas de las que cabe esperar, 

sobre todo en situaciones dificiles, tales manifestaciones"'. Este modelo de 

pensamiento puede confrontarse con una racionalidad dcbilitada, entendiendose 

por esto, no la desaparicihn dc la razbn ni de la critica. Si la critica es el proceso 

por el cual la razon emprende el conocimiento de si misma, es posible que llegue 

a descubrir que el pensamiento es una construccion de modelos metaforicos. El 

enjuiciamiento objetivo quc enmarca la racionalidad reducible a la capacidad de 

modificarse por la critica o la fundarnentacion, queda en entredicho ya que este 

se logra gracias a un consenso de significacion del mundo objetivo, de una vision 

acordada de los heclios, por consiguicntc 10s juicios se emiten dentro de un 

modelo acordado de relaciones con e.l mundo de las cosas, del significado que 

' HABERMAS, Jurgen. Teorio ik lrr acci611 cflr~rrrrricoli~~o. (7iJrno I .  Rock~~roliilod de /a occi611 y 
raciorro/i:ocidrr .cocifr/.Editorial Taurus. Espat7a. 1987 Pags. 25-26 



tengan. De 10s desplazamientos y relaciones qile se establezcan, de las metaforas 

acordadas. Aqui vaciia ia rigidez de la riicionalidad. La fundamentacion se 

elabora sobre las metaforas establecidas y 10s ideales de exito; que en el 

pensamiento eurocentrico son ordenadas por la pretension de relacionarse con lo 

originario y las finalidades. con ilna mctaforizacion metafisica. 

"Desde el punto de vista de Nictzche y de Heidegger, la modernidad se 

puede caracterizar, en efecto, como un  fenorneno dominado por la idea de la 

historia del pensamiento, entendida coino ilna progresiva ilun~inacidn que se 

desarrolla sobre la base de un proceso cada vez mas pleno de apropiacion y 

reapropiacion de 10s fiindamerilos, 10s cuales a menudo se conciben como 10s 

origenes, de suerte que las revoluciones, teoricas y practicas, de la historia 

occidental se presentan y se legitirnan por lo comi~n como recziperaciones, 

renacimientos, retornos. La idea de super-acidn, que tanta importancia tiene en 

toda la filosofia moderna, concibc el curso del pensamiento como un desarrollo 

progresivo en el cual lo nuevo se identifica con lo valioso en virtud de la 

mediacion de la recuperacion y de la apropiacion del fundamento - origen. Pero 

precisamente la nocion de fundamento, y del pensamiento como base y acceso al 

fundamento, es puesta radicalmente en tela de juicio por Nietzche y por 

Heidegger. De esta manera ambos se encuentran, por un lado, en la situacion de 

tomar criticamente distancia respecto dcl pensamiento occidental en cuanto 

pensamiento del fundamento, pero, por otro lado no pileden criticar ese 

pensamiento en nombre de otro fundamcnto mas verdadero. Y es en esto en lo 

que, con buen derecho, ambos puedcn ser considerados 10s filosofos de la 

posmodernidad. En efecto, el post de posmodenw indica una despedida dc la 

modernidad que, en la medida en que quiere sustraerse a sus logicas de 

desarrollo y sobretodo a la idea de la .rziperacidn critica en la direccion de un 



nuevo fundamento, torna a buscar precisamente lo que Nietzche y Heidegger 

buscaron en su peculiar relacion crilica respecto del pensamiento occidenta~."~ 

" La reducci6n de la verdad a 10s elementos que la componen (sipuiendo 

la lectura que Vattimo hace de Nictzsclic), la creencia de la superioridad de la 

verdad sobre la no verdad o sobrc el error se cuestiona como una creencia 

impuesta en situaciones vitales determinadas, y que, por otra parte, se h n d a  en la 

conviccion de que el hombre puede conocer las cosas "en si mismas", lo cual se 

revela imposible; el conocimiento no es otra cosa que una serie de  

metaforizaciones qile van de la cosa a la imagen mental, de la irnagen que 

expresa el estado del individuo y de esta palabra a la palabra impuesta como la 

palabra ".iusta" por las convencioncs sociales, y luego de nuevo, de esta palabra a 

la palabra canonizada a la cosa de la cual percibimos solo 10s rasgos mas 

facilmente susceptibles de expresarse en metaforas en el vocabulario que hemos 

heredado. Puesto que la nocion de verdad ya no subsiste el fundamento ya no 

obra pues no hay ninglin fundamento para creer en el fundamento, ni por lo tanto 

creer en el echo de que el pensamiento deba "fundar". Esta destruccion quita 

toda signification a la novedad hist6rica que era la unica connotacion que 

quedaba del ser metafisico en la modernidad, al definir esta epoca como la epoca 

de la superacion, de la critica. La li1nci6n del pensarniento ya no es mas, como 

siempre lo creyo la modernidad, remontarse al fundamento y por ese camino 

volver a encontrar el valor dc ser nuevo"? 

Este cuestionamiento sobre la racionalidad abre la posibilidad del valor de 

cambio, la construccion de mi~ltiplcs modclos de pensamiento donde la logica no 

es el principal mecanisrno y el liabla la expresion por antonomasia del 

pensamiento, quedando de esta mariera latente la opcion de un pensamiento en 

4 VATTIMO Op. Cil. Psg. 10. 
' VATTIMO, Op. Cir. Pag 147. 





ES necesario encontrar una estrategia para no caer en un relativism0 

ciescr~~aniaciu, en u n  escepricismo dc: ia insigniiicancia creada por una 

circulation desbordada de los signos, en la perdida de valores de significacion 

que se encuentra en la interpretation funcional del termino nebuloso de 

"posmodernidad", explico: la libertad otorgada por la apertura hacia la 

elaboracion de modelos de pensamiento (por consiguiente de accion) debe 

asumirse con la responsahilidad que esta exige. No puedo responder con la frase: 

"-Todo se puede", sin cornenzar a disolverme, como ocurre con el ejemplo 

planteado por Baudrillard sohre la puesta en brbita del sexo, que al encontrarse 

disponible en todas sus forrnas y ell todos 10s lugares se convierte en una 

experiencia virtual, oprimiendo de esta manera la posibilidad del individuo de 

vivir dentro de un verdadero erotismo. El valor de sentido no debe desaparecer, 

se transforma en valor de cambio. Ya ~co%nfrentaba esta inquietud al referirse 

a una estktica que implicaba desorden. pero "Que no es el desorden ciego e 

incurable, el obstaculo a cualquier posibilidad ordenadora, sino el desorden 

fecund0 cuya posibilidad nos ha mostrado la cultura moderna: la ruptura de un 

Orden tradicional que el hombre occidcntal creia inmutable y definitivo e 

identificaba con la estructura ob,jetiva del mundo . . .  Ahora bien, dado que esta 

nocion se ha disuelto, a traves de un secular desarrollo problematico, en la duda 

metodica, en la insta~~racibn de las dialccticas historicistas, en las hipotesis de la 

indetenninacion. de la probabilidad cstadistica, de 10s modelos explicativos 

provisionales y variables, el arte no ha echo sino aceptar esta situacion y tratar - 
como es su vocacibn- de darle,for.rlra". De hecho st1 concept0 de "Obra Abierta" 

que buscaba aproximarse a manifestaciones artisticas de principios y mediados 

ECO. Urnbeno. Ohroohierro. Editorial Pla~iela Mexico. 1992. (0 Bornpiani, 1962). Pag. 35. 



de nuestro siglo como el Ulises o la pintura de 10s informalistas, gira sobre esos 

presupuestos siniol~lkiticos de la cultura. 

Esta estrategia se puede articular mediante el LISO de tres propuestas 

contemporaneas de pensamiento que surgen de poner en contact0 la critica del 

humanism0 de Heidegger, el nihilismo de Nietzche y el pensamiento frances 

product0 del 68: la Deconstr~~ccidn, el Perisantierito Dibil y el Pensaniiento 

Ndmada o Ri:omatico. 

"Hzm~ano, den~asiado hun~ano presenta una verdadera y propia disolucion 

de la modernidad mediante la radicalizacion de las inismas tendencias que la 

constituyen. Si la modernidad se define como la epoca de la superacihn, de la 

novcdad que envejece y es sustituida inmediatamente por una novedad mas 

nueva, en un movimiento incesante qile desalienta toda creatividad al mismo 

tiempo que la exige y la irnpone como irnica forma de vida ... si ello es asi, 

entonces no se podra salir de la modernidad pensando en si~~erarla."'  

Pero es Derrida quien desarrolla csta idea de clausura de la metatisica, de 

encerrarla para conocer sus limites y poder actuar desde dentro. Si las reglas ya 

estan fijadas por la razon. cabe jugar el juego (doble juego), respetar 

externamente las reglas pero con malas intenciones, tingir hablar el lenguaje del 

Todo para tenderle trampas desde dentro y aniquilarle. Aparece un nuevo 

termino, deconstrzrccidn, que designa la actitud de situarse en el limite del 

discurso filosofico, pero dentro de el, para intentar desbordarlo, transpasarlo de 

su seno mismo. Trabajar en el interior de los filosofemas recibidos mostrando 

como nacen y articulan 10s conceptos, buscar su doble cara, aquello que no dicen 

' VATTIMO, Op. Cit Pap 146 
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porque reprimen, verlos desde su Otro innombrable, rnodificar su campo interior, 

transformarlos desenca~andoldesplazando su sentido, volviendolos contra sus 

presupuestos al reinscribirlos en otras cadenas, etc., esa es la tarea ardua que 

pueda provocar su propia transgresion y producir nuevas configuraciones. 

2 . 2 .  PENSAMIENTO DEBIL 

Vattimo presenta la posibilidad de crear alternativas de pensamiento 

aprovechando la condicibn posmoderna. En su caso es la debilidad del 

pensamiento. " Hacer una esperiencia de la verdad, no como objeto del cual uno 

se apropia y como objcto q ~ l c  sc trasmitc, sino como horizonte y fondo en el cual 

uno se mueve directarnente."' 

El Pensanlienfo dPbil se contextualizaria dentro de las siguientes ideas: 

a) "Es preciso tomarse en serio el descubrimiento de Nietzche, y quiza 

tambien de Mars, que establecc un nexo entre la evidencia metafisica 

(y, por tanto, entre la vigencia del fundamento) y las relaciones de 

dominio, dentro y fuera del sujeto. 

b) Sin embargo, este hallazgo no dcbe conducirnos hasta una filosofia de 

la emancipacion, qile utiliza colno metodos el desenmascaramiento y la 

desmitificacion. sino que. en la medida en qile provoca una distension y 

disminuye la angustia inctafis~ca. ha de hacernos mirar de una forma 

nueva y mas amistosa a todo cl mundo de las apariencias, de los 

procesos discursivos y de las "fonnas simbolicas", y a verlos como 

imbito de una posible cspcriencia del ser." 

VATTIMO. Op. Cit. Pag. 20. 
El termino "Ser" se nlaneja aqui desde el replanteamiento onlologico de Heidegger, mas que desde la 

tradicion aristotelica. 



c) Y esto, no animados por el espiritu de una "glorification de 10s 

simuiacr~os" (Deleuze) - pues enionces acabariamos por confcrirlcs el 

mismo peso que tenia el onlos on metafisico -, sino moviendonos en la 

direccion de u n  pensamiento capaz de articularse (y, en consecuencia, 

de razonar) a media luz, de acuerdo con uno de  10s posibles sentidos de 

la Lichttmg, de Heidegger. 

d) Por fin, la problematica identiticacion entre ser y pensar, que la 

herrneneutica toma de Heidegger, no ha de concebirse como un medio 

para encontrar de nuevo el ser originario y verdadero qile la metafisica 

ha olvidado al transformarse en cientificismo y tecnologia, sino como 

una via para volver a hallar el ser entendido como huella, como 

recuerdo: un ser consumido y debilitado . . .  y solo por ello digno de  

atencion."" 

La idea de un pensamiento debil, no se que propone como modelo, riesgo 

siempre latente que solo lo momificaria en la paradoja de  negar su posibilidades 

debido a la afirmacion de un nuevo centro. Pero al igual que Derrida, orada el 

pensamiento desde dentro, redefine al ser, la Historia, genera una actitud 

exentrica de pensamiento, nos habla de un nihilism0 acabado per0 sin que esto 

signifique la desaparicion de valor, mas hien amplia las posibilidades de valor 

para poder seguir produciendo sentido dentro de una ingravidez redescubierta. 

"Al ser no se accede por mcdio de la presencia sino solo por el recuerdo; 

la razon es que el ser no pi~ede definirse nunca como aquello que esta, sino como 

aquello que se transmite: el scr es proyccci611, destine"". 

lo VATTIMO. G. ROVATTI, P. l~;/perr.~c,rrrierr/o dihil. Editorial Citedra. Madrid. 1988. (OMilan, 1983). 
Pags. 14 - 15. 
" VATTIMO. G. ROVATTI, P Elper~.~onrrerrro ~ l i h , l .  Editorial Catedra, Madrid, 1988. (Milan, 1983). 
Pags 32- 33 



"Si el ser no es, sino que se transmite, el pensamiento del ser no puede ser 

otra cosa sino un volver a pensar lo qile ya ha sido dicho y pensado; ese volver a 

pensar, que es el autentico pensamiento - pues no cabe considerar como tal ni las 

mediaciones propias de la ciencia ni la organizacion que lleva a cabo la tecnica -, 

no puede actuar con una logica de la verificacion y del rigor demostrativo, sino 

solo mediante el viejo instrumento, elninente~nente estetico, de la intuicion". 

"La intuicihn, sin embargo. no es una invencihn del pensamiento debil; 

mas aun, se encuentra estrechamente unida a una concepcion metafisica de la 

evidencia, del valor veritativo que compete a la iluminacion interior, de la 

aprehension de los primeros principios. Objeto supremo del nous, de la 

inteligencia intuitiva, son, precisamente. los pri~neros principios. ~ Q u e  extratia 

especie de culto a la intuicion podria tcner LIII pensamiento que, tras las huellas 

de Heidegger, concibe el ser como aquello que jamas puede darse en la 

presencia, sino que sielnpre e.s solo ob,jeto de recuerdo?"I2. 

"Conviene leer, a la luz dc espectativas "debiles", el escrito de Heidegger 

Sobre la esencia de la 11erdad. En el se sefialan dos significados de lo verdadero: 

lo verdadero como conformidad entre la proposition y la cosa, y lo verdadero 

como libertad, es decir, como apertura de aquellos horizontes en los que 

cualquier adecuacibn se torna posible: entre estos dos sentidas, sin duda alguna, 

es justo privilegiar al segundo. Sin embargo esto no le confiere el sentido 

metafisico de un acceso hasta el origen, que lleve consigo la desvalorizacion de 

todo procedimiento de verificacion de "vcrdades" concretas, que se presentan 

como conformes y verificahles."" 

' I  VATTIMO, G. ROVATTI. P El~~c~r~sc~rnie~rfo  ~li.hil. Editorial Catedra. Madrid, 1988. (Milan, 1983). 
Pags. 36. 
" Op. Cit. Pag, 36. De esto se puede esperar que se otorgue por fin la libertad a las realidades singulares 
verdaderas (verificadas, confornies. etc.). Canibian 10s procesos de produccion que terminaran siendo la 
manera de llevar a cab0 una experiencia de la verdad. (Deconstmccion, intuicion, pintura). La 
permanencia en la diferencia y en el acaecer, en el suceder, caducidad, por esto mismo desfondarse o 



"El nihilismo acabado ... nos llama a vivir una experiencia fabulizada de 

la realidad, experiencia que es  talnbi~n nuestra iinica posibilidad de 

libertad."14'~...lejos de quitar sentido al concept0 de valor -Como lo vio bien 

Heidegger- lo libera cn sus vertigiliosas potencialidades: solo alli donde no esta 

la instancia final y bloqueadora del valor supremo Dios, los valores se pueden 

desplegar en su verdadera natilraleza que consiste en su posibilidad de 

convertirse y transforlnarse por obra de indelinidos procesos." "No se trata de 

que el nihilismo sea que el ser este en poder del si(jeto, sino qile el ser se haya 

disuelto completamente en el discurrir del valor, en las transformaciones 

indefinidas de la equivalencia universal."' 

"La resolution del ser en valor de canibio, la transforrnacion en la fabula 

del mundo verdadero es tambien nihilismo por cuanto supone un debilitamiento 

de la fuerza terminante de la realidnd. En el inundo del valor de cambio 

generalizado todo esta dado colno narracibn. como relato (de los medios de 

comunicacion de masas esencialmente que se interpretan de manera inextricable 

con la tradicion de los mensa.jes que el lenguaje nos aporta del pasado y de las 

otras culturas; los lnedios dc dilirsibn de masas no son pues solo una perversion 

ideologica sino ademas ilna declinacibn vertiginosa de esta misma tradicion)"I6, 

"Esta chatlce deperide tambien del modo en que sepamos vivir, individual 

y colectivamente. La recaida en la contrafinalidad esta pues vinculada con la 

perlnanente tendencia a vivir la rle.neal~:acidt~ en terminos de reapropiacion. 

desfundamentarse, implica. mas que un pesimismo de l a  imposibilidad de crear debido a la imposibilidad 
de fundar, una liberation de l a  creatividad )' la busqueda de una posible etica en la que 10s valores 
supremos - 10s que actuan como bienes en si, y no para otros - serian las formaciones simbolicas, 10s 
rnonumentos, las huellas de lo vivo: es decir, todo aquello que re ofrece y que estimula la intcrpretacion: 
una etica de "bienes". antes que de "iniperati\,os", sustituir el valor in~ilovil del deber ser, por la dinarnica 
del valor de cambio conciencia de lo que se tiene, para su conseruacion y para su cambio. Una etica de la 
diferencia cambiante, de la trans-mision. 
l 4  VATTlMO, Elfit dr lo mn/c,?r;d~d Op Cit. Pag 32  

VATTIMO. Op. Cit Pag 25 
l6 VATTIMO. Op Cit Pay ;0 



Ciertatnente la cmancipacicin dcl hornbrc consiste. colno quiere Sartre, en el 

reapropiarse del selltido de la historia por parte de q~rienes concretatnente lo 

hacen. Pero esta reapropiacion es una dsolucidn. Sartre dice que el sentido de la 

historia debe disolverse en 10s hombres concretos que juntos la 

construyen.(SARTRE. Critica dc la razcin dialectica). Esta disolucion se entiende 

aqui en un sentido ln~rcho mas literal del que lo entiende Sartre. Uno vuelve a 

apropiarse del sentido de la historia con la condicion de aceptar que esta no tiene 

un sentido de peso ni una perentoriedad lnetafisica y t e o ~ o ~ i c a . " ' ~  

El ser se torna incstable, Nictzchc y Heidegger lo conciben corno evento. 

Cambia y para aprosilnarse a el hay quc saber en que tiernpo se encuentra. De 

ahi que la definicibn de historia sca importante. El tertnino post puede ser 

entendido colno la novedad tnas nilcva. encotitrri~idose asi en la dinarnica 

moderna de la cual pretende evadirse. Por esto debe concebir su construction 

disipada de la historia ( post-liistoria o fin de la historia). La disipacihn de la 

historia en Ins historins plantca la historia de la diferencia. Esta idea sera 

importante al contesti~alizar las altcrnativas de pensamiento en el atnbito de 

America latina, teniendo en cuenta corno America latina ha vivido la negacion de 

la historia de 10s vencedores y las i d e o ~ o ~ i a s ' ~ . .  

El Rizortto o Per7santie1t10 i\'drtiuda tambidn se desplaza en la 

escentricidad, en la birsqireda de una estrategia de pensamiento, donde rnas que 

la busqueda de la uriidad metafisica, se crean relaciones dentro de la 

" VATTIMO, Op. Cit Pag, 3 I .  
l 8  Ver a Benjamin en fi,.si.s ~ l e , f i l o s r ~ f i a  d~ 111 hi.v/orirr 



heterogeneidad sin un caracter de linealidad. Construccion de rnapas dentro de la 

information circuiante, elaboraci~in de bitacoras mas que de leorias. 

"Interferencia se puede leer corno inter-referencia. Nada no existe, nada no es 

pensado, ninguna no percepcion ni no invention si no hay un receptor movil 

lanzado dentro de un espacio de comunicacion a una multiplicidad de emisores. 

Espacio donde circulan los ~nensa.ies, que el ruido llena, donde duran las 

reservas. Espacio donde la enciclopedia es Llna figura." 

"La interferencia es una imagen. Ella da a ver o a escuchar las zonas de 

sombra y de luz, de resplandor sonoro y de silencio. Las ciencias se interfieren 

multiplemente: la episternologia balanceada entre el saber deslurnbrante y las 

playas negras de la espalda. Despues el libro de las claridades, faltara escribir, en 

rnedio del ruido, su complemento tenebroso: el articulo de la m ~ e r t e " ' ~ .  

La produccion de textos dentro del mundo borgiano de la Biblioteca de 

Babel. Texto como tqiido, como testil: "Antes de ser seducida por Zeus bajo la 

forma de una serpiente, y de concebir por ella a Dionisos, Persefone, dejada por 

Demeter dentro de la gruta de Ciane, habia comenzado un te.jido sobre el cual 

estaria representado el Universo entero (Ilc Relatos orfi~os)".~" El texto de la 

cultura: "... para establecer el parentesco y el relieve de ciertos hechos de ipoca 

respecto a otros, se puede considerar el conji~nto global de la cultura como una 

especie de listin de Bolsa. [I-as revoluciones cientificas. T. Khun].Hay titulos 

solidos que van bien, pcro de siempre: no son 10s que caracterizan cierta 

evolution mensual. Tambien hay titulos qLre suben o se desplornan de improviso: 

estos definen el tipo de or'ientacibn del incrcado; y esto a causa de la exci~acidn 

que provoca respecto a la tipologia accioriaria de 10s operadores en el publico. 

Aun cuando estos titulos no son la mayoria del listin, tarnbien la orientacion 

19 SERRES, Michel. Hermes I. 1.0 rr~nrnrl~rirccrr~o,,. Editio~is Minuil. Paris. 1972 Pag. I I 
"0p. Ci t  Pag. 1 1  



generalse etiqueta con ellos. El caracter de exciracidn producido en el interior 

del sistema de la cultura y cn el intcrior del publico que la disfruta, puede ser, 

pues, precisamente u n  modo de calificar una epoca o un periodo"2'. Seguir el 

diseRo del tejido: "Si, de acuerdo con Lotman, consideramos la cultura como una 

organizacion de sistemas culturales (de tipo organic0 y biologico en su caso) 

tambien es posible entenderla como una organizacion espacial. El mismo 

Lotman, por lo demas, llama a iina organizacion semejante senridsfera, 

recogiendo el conocido termino biologico de biosfera o de ecdsfera y el 

antropologico de nodsfera, para detinir precisamente el aspect0 espacial de la 

cultura. Sin embargo, si aceptamos u n a  idea cspacial de la estructura y de la 

distribucion del saber en sistemas y subsistemas, es decir en un espacio global 

articulado en regiones locales, debemos aceptar tambien que este espacio, para 
w22 ' . estar organizado, debe tener una geometria o una topologia . s~empre cosas 

que se cruzan, jamas que se reducen, una cartografia, jamas una ~imbol ica"~~.  

Maquina de produccion de signiticados, ni mecanica ni organics. "La mecanica 

es un sistema de conexiones progresivas entre terminos dependientes. La 

maquina, por el contrario, es u n  coli.junto de "vecindad" entre terminos 

heterogeneos independientes (la vecindad topologica es independiente de la 

distancia o de la ~onti~iiidad)"'~. 

" CALABRESE. Omar. Lo ern ~ieohnrroco. Ediciones Catedra. Madrid. 1989. (Boloila 1987). Pa&. 19. 
[Vease cita 4. J.F. Lyotard. L'enthousiasnie.] 
" Op. Cit. Pay. 64. Citando a luri Lotman. /.<I .vc~~~~id:firo. Marsilio, Venecia, 1985. 
" DELEUZE. G. PARNET C /I~rilogo.s. Editorial Pretextos. 1980. (Flamarion, Paris. 1977). Pa& 125. 
"Op. Cit. Pa& 117. 



3. LA IDEA DE PARADIGhZA Y LA POSIBlLlDAD DE ESTABLECER 
"NUEVAS ALIANZAS". 

Ademas de plantear nuevas estrategias de pensamiento es itnportante 

aceptar que la manera de establecer relaciones con el mundo, de verlo y 

elaborarlo, tambien promueven una produccion de  la cultura donde el 

determinismo no es la regla unica, se establece una "nueva alianza". 

Revisar un cambio de paradigma en la ciencia puede evitar 10s 

condicionamientos que plantea el termino "Posmoderno" que al encontrarnos 

-finalizando 10s noventa, ha pasado de moda, per0 del cual debemos heredar la 

actitud liberadora de apertura hacia la multiplicidad que o b s e ~ a m o s  desde las 

variaciones argumentativas sobre la diferencia, el caos, el no determinismo y la 

no linealidad (bosquejadas en 10s capitulos anteriores), hasta la misma presencia 

del Internet, cuyos alcances para modificar nuestras relaciones no logramos 

predecir. 

Thomas Kuhn en su obra Lo es/r.~rc/lr,.o de 10s revoltrciones cient$cas2' 

de 1962, plantea una aproximacion frente a la historia de la ciencia, donde se 

revaluan las relaciones causa y efecto que determinan la historia clasica, 

abriendo la concepcion de modelos funcionales de ciencia que resuelven una 

serie de problemas, hasta que la atencion de 10s investigadores se desvia a otro 

grupo de problemas no enfrentados o no previstos, esto debido a 10s cambios en 

10s conocimientos de la ciencia que posibilitan su aceptacion como conjuntos de 

problemas, su posible solucibn y la aparicion de un campo de investigation. Los 

cambios en el mundo de la ciencia indican cambios en la vision del mundo y a su 

vez 10s cambios de ideologia inotivan cambios en la productividad de una 

" KUHN. Thomas S .  1.0 e.srrr~crr~r.rr ~ l e  /CIS r.e~al,rcrorrc.c cicrrr(ficrr.s. Brevarios. Fondo de cultura 
economica. Mexico. 1983. 
Titulo original publicado por University orChicago Press. Chicago. 1962 



Hay dos en .cada hexigono: transversales. La luz 

ojos casi no pueden-,desdfrar lo que . .  exribo, . . me 

corron~peri y disolveh en el viento engendrado p r .  .: 

libro, acaso del c a t i l o ~ o  de catilogos; ahora que rnis 

prepato a morir a unai pocas leguas del hexagon0 : 
eii'que tiaci. Muerto, .no fa l ta rh  rnanas piadosas que .- .. 
me tiren. por la baranda; mi scpultura seri el aire 
insondable: mi cuerpo; se hundiri largamente y sc 

cuya rkrbnferet~cid eJ .inacre~ible. 
A ,cads uno de 10s rnuros .de cada'hexigono coo 

o pentagonal. (Los rnisticos pretenden que el dxtasis ( I 
les revela una b r a  circular con un gran libro cir- 
cular de lomo continuo, que da toda la vuelta de 
las paredes; per0 su testimonio es sospechoso; sus 

,.. . .. palabras, oscuras. Ese libro cidico es Dios.) B i s t h e ,  
por ahora, repetir el dictamen clisico: La Bibljoiera. 
eJ una e ~ f e r a  ruyo cenfro cabal CJ tualquier hexci'gono, 

rrespohden cinco anaqueles; cada anaquel-encierra . . 
treinta y dos libros de formato uniforme; cada libro 
es de cuatrocientas diez piginas; cada pigina, de cua- 
renta renglones; cada ienglbn, de uaas ochenta letra? .. ,..' . 
de color negro. Tarnbitn hay ,letras en el dorso de 
ca'da libro; esas letras' no indican o prefiguran lo que -- 
d E l ~ ~ q i i m : i n r c m e x i 6 & u n ~ ~ ,  



comunidad. Este tc,jido cultural del cual la ciencia es parte, permite el 

extrapolamiento de las propuestas de Kuhn para tener una herramienta 

interpretativa de la dinamica de carnbio de riuestras sociedades y por 

consiguiente de la produccibn artistica, auriqile distinguiendo las 

particularidades en cada campo. 

Su propuesta se basa en dos conceptos: el de ciencia normal y el de 

revolucion cientifica. " Cietlcia r ~ o r t ~ ~ a l  significa investigacion basada 

firmemente en una o mas realizaciones cientificas pasadas, realizaciones que 

alguna cornunidad cicntifica particular reconoce durante cierto tiempo, como 

fundamento para su practica Kuhn designa a esta coyuntura 

ejemplar el terrnirio de paradig~~tas. Corno ejeniplo se da la historia de la optica 

fisica: "Los libros de testo de fisica, en la actualidad, indican a1 estudiante que la 

luz es fotones, es decir entidades mecanico-cuanticas que muestran ciertas 

caracteristicas de ondas y otras dc particulas. Ida invcstigacion se lleva a cabo de 

acuerdo con ello o, mas bien. segi~n la caracterizacibn mas elaborada y 

matematica de la que se deriva esa verbalizaci6n usual. Sin embargo, esta 

caracterizacion de la luz tiene, apcnas, medio siglo de antigiiedad. Antes de que 

fuera desarrollada por I'lanck, Einstein y otros, a cornienzos de este siglo, 10s 

textos de fisica indicaban qire la luz era un movimiento ondulante transversal, 

concepcion fundada en un paradigma. derivado, cn ultima instancia de los 

escritos sobre optica de Young y Frcsncl. a cornienzos del siglo XIX. Tampoco 

fue la teoria de las ondas la primcra adoptada por casi todos los profesionales de 

la ciencia oFtka. u u r a n t e ~ E i g i - X V m ,  ei paradigma para ese campo f u i  

proporcionado por la optics de Newton, que ensefiaba que la luz era corpusculos 

de materia". Aqui llegamos al segundo termino expiresto por Kuhn: el de 

En Vattirno: Einaudi. 1967 
l6 Op. cit pag.33. 



revolucion cientifica. "Estas transformaciones de 10s paradigmas de la optica 

fisica son revoluciones cientificas y la iransicibn sucesiva de un paradigma a otro 

por medio de una revolucion es el patrbn usual de desarrollo de una ciencia 

mad~ra"~ ' .  Como se enuncia aqui, implica u n  estado de madurez para que se 

llegue a poner en entredicho el paradigrna esistente y aparezca un nuevo modelo. 

"Las revoluciones politicas se inician por medio de Lin sentimiento, cada vez 

mayor, restringido frecuentemente a una t'raccion de la comunidad politics, de 

que las instituciones existelites han cesado de satisfacer adecuadamente 10s 

problemas planteados por el medio ambiente que hati contribuido en parte a 

crear. De manera muy similar, las revolucioties cientificas se inician con un 

sentimiento creciente, tatnbien a menudo restringido a Lrna estrecha subdivision 

de la comunidad cientifica, de que un paradigma esistente ha dejado de 

hncionar adec~tadamente en la exploracibn dc un aspect0 de la naturaleza, hacia 

el cual, el mismo paradigma hahia pre\.iatncnte niostrado el c a r n i t i ~ " ~ ~ .  Esta 

situacion puede verse i~npulsada por anomalias que para ser resueltas exigen la 

aparicion de un nuevo paradigma o por iltia situacion imprevista y poco usual, 

product0 del error, que es la aparicibn de la novedad: "el hombre que se esfuerza 

en resolver un problema definido por los conocimientos y las tecnicas existentes, 

no se limita mirar en torno suyo. Sabe quC es lo que desea lograr y diseiia sus 

instrumentos y dirige sus pensamieritos cn consecucncia. 1.a novedad inesperada, 

el nuevo descubri~nierito, puedcn surgir solo en la medida en que sus 

anticipaciones sobre la naturaleza y sus instrumentos resulten errhne~s"~'.  

La descripcion que hacc Kulin dc la evolution de la ciencia puede 

considerarse en cierta manera cotno Lln rnodelo "est~t ico" ,  pues implica 

elementos de persuasihn (scducci6n) y dc gcnio creador. 1.a existencia de un 

" Op. Cit. Pags. 35-36 
'' Op Cit, pag 149 



ensayo titulado La estrzrctlrra de Ins r~evo l~ rc iones  ar/is/icas de Gianni vattimo3' 

ayuda a desarrollar esta idea y a SLI vez aproximar al planteamiento de una 

analogia entre el modelo desarrollado para el campo especifico de la ciencia y 

proyectarlo en el campo, mucho mas nebuloso, del arte. 

Haciendo referencia a Vattimo encontramos que: "Aun cuando se quisiera 

concebir el imponerse de nuevos paradigmas como efecto de acontecimientos de 

fuerza, como por ejeinplo, una revoluci6n [political o la to~iia del poder por parte 

de un invasor, etcdtera, no se podria no lener en cuelita en ultima instancia el 

modelo "estetico" de las transformacio~ics historicas, puesto que el surgimierito 

de un paradigma exige mucho mas que una imposicion del exterior y mediante la 

fuerza; en realidad, rcquiere Lln complejo siste~na de persuasiones, de 

participaciones activas, de interpretaciones y de respuestas que nunca son 

exclusivamente o principalmente efectos de la fuerza y de la violencia, sino que 

suponen una simulaci6n de tipo estdtico, henneneutico o retorico."" 

La ciencia normal se presta como "modelo de continuidad y 

acumulacion", "todo lo qile los hombres de ciencia descubren esta presupuesto 

como ya disponible o accesihlc", articulando paradigmas ya existentes. Mientras 

que el promotor de illla revoluci6n cicntil'ica se muestra como genio creador: "el 

genio32 no puede ensefiar a otros sus inodos de inventar y de producir ya que el 

mismo no se da plenamente cuenta de ello. Sin embargo las obras de genio 

permanecen como modelos y e.jcmplos y cuando la naturaleza suscita genios 

afines a un genio dado, aquellos se convierten en puntos de partida de nuevas 

producciones analogas"", convirtidndose asi en abridor de nuevos caminos y 

' 9  Op. Cit. pas1 55-156 
'%ATTI~~O, Cl j i~ r  (le 10 ~ao~lr.,?ri~hul Op. Cil. Cap \'I. 1.0 c+rrncrrrrrr '/e If1.7 rel~olr~ciorres frrri.v/lico.$. 
" Op. Cit. Pag. 84-S5 
" Como definicion kanliana 
" Op. Cit. Pas. 86. 



nuevos horizontes. La oposicihn entre Lrna historia de la ciencia y una historia 

problematica, impropia del genio artistico sc disueive. "(Por lo demas. en el 

propio Kant la distincion entre 10s dos tipos de historicidad es mas una distincion 

de principio que lrna distincion efectiva y dcsplegada: el genio, como se sabe, 110 

puede ser autenticatnente tal si no esta acornparlado por cl gusto y tambien por 

una capacidad tecnica qLre le perrnita prod~rcir obras real~nente cje~nplares - que 

hagan epoca - pero las reglas idcnicas son prccisamente el viriculo necesario del 

genio con la historia normul)". 

A1 disolver estas diferencias es posible hacer estensivo el modelo de 

paradigmas y revolucionas a u n  carnpo ci~ltural lnas extenso. Vattimo desarrolla 

esta idea al mostrar colno la modernidad, al incluir la genialidad capaz de crear 

obras magistrales de caracter ejeniplar. asumc Lrna "centra!idadV de lo estdtico. 

"Esta centralidad se ariuncio prirncro cn el plano practice, en el proceso de 

prornocion social del artista y de s~rs  prod~rcciones (a partir el renacimiento), un 

proceso cjue confirio al artista poco a poco dignidad. caracter exceptional, 

firnciones sacerdotales y civiles: !. paraleln~iierite en el plnno tebrico, en 

perspectivas colno la de Vico o la ro~naritica que asignaban a la civilization y su 

cultura un origen "estetico"; por ultimo, con el advenimiento de la sociedad 

modema de masas, en la importancia q ~ r c  van adquiriendo cads vez mas 

claramente modelos esteticos dc co~nportatnicnto (divismos de varios gbneros) y 

de organizacion' del consenso social (ya que la fuerza de 10s medios de 

comunicaci6n de masas es ante todo una firerza estitica y r e t o r i ~ a ) . " ~ ~  Pero noes  

el lugar para referirnos a Lrna delirnitacicin de la rnodcniidad con la intenci6n de 

establecer si es superada da:ido cabida al post1roder7.risti1o. 

Esta extension del rnodelo de paradigm rebasaria el desarrollismo de la 

ciencia e introduciria la espectativa de st eri nuestro momento hay un carnbio de 



paradigma, sin identificarlo aun como postmodemo o no, y como esto modifica 

la produccion y lectura del arte. 

34 Op. Cit. Pag. 88. 



4. LA "NUEVA A L I A N Z A ' ~ ~ ~ .  

Para seguir la pista de un carnbio de perspectivas, "de rnirar el rnundo con 

otra optics, otra Iogica, otros metodos de conocimiento y de verification", es 

interesante seguir la pista de u n  libro que, encontrandose escrito bajo las 

referencias de la historia de la ciencia, nos ilustra sobre como es susceptible el 

modificar la concepcion de uno de 10s principales rnitos de la rnodemidad, que es 

el desarrollismo y la dictadura de una ciencia lineal. Ademas de romper con el 

prejuicio que disocia a la ciencia del arte, cuando se ha olvidado que ambas 

pertenecen al rnisrno tejido de production cultural, a la cual una aproximacion 

rizomatica le es mas fertil. 

La cirnentacion de la ciencia fisica alrededor de la dinamica, o sea de las 

leyes del rnovirniento en relacion con las fuerzas que lo producen, deterrnina la 

"alianza rnoderna": 

"De echo, la concepcion dinamica del mundo no constituye en si 

una novedad absoluta. Muy al contrarlo, podemos situar de manera rnuy 

precisa su origen: es el rnundo celeste aristotelico, el rnundo inmutable y 

divino de las trayectorias astronomicas, unico susceptible, segun 

Aristoteles, de una description matematica exacta. Nos hernos hecho eco 

de la queja segun la cual la ciencia, y la fisica en particular desencanta el 

mundo. Pero la desencanta precisamente porque lo diviniza, porque niega 

la diversidad y el devenir natural, de 10s cuales Aristoteles hacia el 

atr~buto del mundo sublunar, en nornbre de una de una eternidad 

incorruptible, unica susceptible de ser pensada verdaderamente. El rnundo 

de la dinarnica es un mundo "divino" sobre el cual no hace mella el 

" PRIGOGINE. I. STENGERS, I .  1.0 lrrtn,( l  111io11:o. Alianza Editorial. Madrid. 1983 
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tiempo, del cual estan para sie~npre excluidos el nacimiento y la muerte de 

las cosas'"'. 

"Las maquinas simples de la dinamica, como 10s Dioses de 

Aristoteles, no se ocupan Inas que de si mismas, no tienen nada que 

aprender, Inas aun, tienen todo qile perder de cualquier contact0 con el 

mundo exterior. Si~nulan un ideal que el sistenla ditidtiiico realizara. 

Hemos descrito ese sistema, mostrando en que sentido constituye en rigor 

un sistema del mundo, no de.jando sitio alguno a una realidad que le sea 

exterior. En cada instante cada uno de SLIS p~lntos sabe todo aquello que 

tiene que saber, es decir la distribution espacial de las masas y sus 

velocidades. El siste~na esta preserite en todas partes y para siempre: cada 

estado contiene la verdad de todos 10s demas, y todos pueden predecirse 

10s unos de 10s otros, cualesq~~iera que Sean sus respectivas posiciones 

sobre el eje inonodromo del tiempo. Se puede decir que en este sentido 

una evolucion dinamica es tautolbgica. Sordo y ciego a cualquier mundo 

exterior, sea el que sen, el siste~na f~tnciona solo y para dl son equivalentes 

todos 10s estados. 

Las leyes ~~niversales dc la dinamica de las trayectorias son 

conservadoras, reversibles y deterministas. lmplican que el objeto de la 

dinamica puede conocerse de uno a otro confin: la definition de un estado 

del sistema, no importa cual, y cl conocimiento de la ley que rige la 

evolucion, permite deducir, con la certeza y la precision de un 

razonamiento logico, la totalidad tanto de su pasado como de su futuro. 

Desde ese inomento, la naturaleza concebida sobre el modelo del 

sistema dinalnico no podia ser sino una naturaleza extraila al hombre que 

Lo ~~orrvelle alltr~ce - A/~~mtrrorltlro. ~ / c  Irr .rctctrce l:ditio~ls Galliniard. 1979. 
" Op. Cit. Pag. 254. 



la describe. La unica posibilidad abierta era acercarse al lugar de la 

description optirna, en donde el diablillo de Laplacc, impasible, ha 

calculado desde sielnpre el niundo pasado y futuro, despues de haber 

localizado en un instante dado los valores de la posicion y la velocidad de 

cada particula. 

Un buen numero de criticos de la ciericia modema ha11 puesto el 

acento sobre el caracter de pasividad y sumision que la fisica matematica 

presta a la riaturaleza que describe. En efecto la naturaleza automata, 

totalmente previsible. es igualmente manipulable en SLI totalidad para 

quien sabe preparar sirs estados. Ciertamente, "conocer" ha sido en el 

transcurso de los tres i~lt i~nos siglos muchas veces identificado con "saber 

manipular". Pero esta no es toda la historia, y las ciencias no se dejan 

introdi~cir sin violcncia al puro proyecto de maestria. Son tambien 

dialogo, no intcrcarnbio entre sujetos, sino exploraeiones cuyo unico 

proposito no es el silencio y la sitmisi6n del otroW3'. 

Ademas de esto: 

"I-lemos descubierto ahora la violencia del Universo, sabemos que 

las estrellas esplotan y que las galaxias nacen y mueren. Sabelnos que no 

podemos siqi~iera garantizar la cstabilidad del movimiento planetaria. Y es 

esta inestabilidad de las trayectorias. son las bifiircaciones en donde 

volvemos a encontrar las fluctuaciones de nuestra actividad cerebral, que 

son, hoy, nuestra fuente de i n~~ i r ac i6n" '~ .  

" Op. Cit. Pas. 2 5 5 .  
Op. Cit. Pas. 256. 
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"Por primera vez se encuentra tematizado no lo manipulable sino lo 

quei por definicion. cscapa a la manipulacion o no puede ser sometida a 

ella sino con astucias y con perdidas. Asi, la fisica reconoce que la 

dinamica - que describe la naturaleza colno sumisa y controlable en su ser 

- no corresponde mas que a Lln caso particular. En tennodinamica el 

caracter controlable 110 es natural, proviene de LIII artificio; la tendencia a 

escapar a la domination manifiesta ilna actividad intrinseca de la 

naturaleza; todos los estados no son iguales para ella"". 

La ley de la conducci6n del calor de Fourier describe un proceso 

espontaneo - el calor se difunde -, no proporciona la forma de controlarlo. Para 

esto Iiace falta evitar toda puesta en contact0 de cuerpos a diferentes 

temperaturas. Describe un desperdicio irremediable ci~ando el problema es el de 

emplear el calor para hacer funcionar tin motor. 

La vision de la dinamica como un caso particular dentro de varias 

posibilidades para construir modelos interpretativos, como es el caso de la 

termodinamica, no niega la posibilidad de ordenamiento sino que la amplia a la 

concepcion de la heterogeneidad de ordenamientos, de creacion de modelos, 

donde existe un desplazamiento entre azar y la necesidad de leyes: 

"La termodinamica dc los procesos irreversibles ha descubierto que 

10s flujos que atraviesan ciertos sistelnas fisico-quimicos y 10s alejan del 

eq~lilibrio pueden alimentar fcn61nenos de autoorganizacion espontanea, 

rupturas de simetria, cvoluciones hacia una comple.jidad y una diversidad 

crecientes. De ahi donde se paran las leyes generales de la termodinamica 

puede revelarse el papel constructive de la irreversibilidad, es el dominio 

en donde las cosas nacen y mileren o se transforman en una historia 

singular, que tejen el azar de las fluctuaciones y la necesidad de  leyes". 

39 Op. Cit. Pay. 258. 



Este desplazamiento supone que: 

"No se puede prever con ceneza ios caminos de la naturaleza, la 

parte accidental es irreducible, y ~nuclio mas decisiva que lo entendia el 

mismo Aristoteles; la naturaleza bifurcante es aquella en la cual pequeilas 

diferencias, fluctuaciones insignificantes pueden, si se producen en las 

oportunas circunstancias, invadir todo el sistema, engendrar un nuevo 

rkgimen de funcionamient~"~~'. 

Algo interesante de la vision de la "Nueva alianza", es que se plantea 

dentro de la conformacion de un nuevo paradigma lo cual incluye 

aproximaciones y extensiones fucra del calnpo exclusivamente de la ciencia 

fisica y nos previene: 

"De forma mas general, cuando se trata de  las descripciones de 10s 

sistemas complejos, vivos y sociales en 10s cuales nos interesamos hoy, 

esta claro que una description "desde lo alto" esta completamente 

excluida, y que todo modelo teorico presupone la eleccion de la 

pregunta". 

"Las situaciones idealizadas, lo saben desde ahora, no les dara 

ninguna clave universal, deben volver a ser al fin "ciencias de la 

naturaleza", confrontadas con lo mi~ltiple que se han tomado la libertad de 

olvidar durante mucho tiempo. Desde cse momento se planteara para ellas 

el problcma a propbsito del cual algunos han querido sentar la 

singularidad de  las ciencias humanas - sea para elevarlas o rebajarlas -, el 

dialog0 necesario con conocimientos preexistentes con motivo de 

situaciones familiares a cada uno. Al igual que las ciencias de la sociedad, 

las ciencias de la naturaleza no podian, entonces, olvidar el arraigo social 

e historic0 que supone la familiaridad necesaria a la realizacion de un 

Op. Cit. Pag. 258. 



modelo teorico dc una situation concreta. Importa pues, mas que nunca, 

no hacer de este arraigo un obstaculo, de no concluir, desde la relatividad 

de nuestros conocimientos, en cualquier relativism0 desencantado"". 

Reaparece una relacion con el mundo que habia sido olvidada: 

"Asi, la ciencia se afirma hoy con10 ciencia hzir~~ana, ciericia echa por 

hombres para lio~nbres. En el sen0 de una poblacibn rica y diversa de 

practicas cognoscitivas, nuestra ciencia ocupa la posicion singular de la 

escucha poetica de la natirraleza - en el sentido etimologico en el cual el 

poeta es un fabricante -, cxploracion activa, manipuladora y calculadora 

per0 ya capaz de respctar la nati~raleza que hace hablar. Es probable que 

esta singularidad continuara suscitando la hostilidad de ellos para quienes 

todo calculo y toda manipulation, son sospechosos, per0 no la que debian 

suscitar con mucha legithidad ciertos juicios sumarios de la ciencia 

c~asica"'~. 

Se puede concebir una ciencia, uria manera de acercarnos al mundo y 

conocerlo, donde tienen cabida las turbulcncias, las evoluciones bifurcantes, una 

ciencia capaz de ensehar que, lc.jos de 10s canales que controlan 10s flujos, el 

desorden puede dar vida a las cosas, a la naturaleza y a 10s hombres. 

Reconciliacion con ilna visi6n del mundo prevista por algunos 

presocraticos: 

"La sabiduria helenica alcanza aqui uno de sus puntos algidos 

[refiriendose a Lucrecio], en donde esta el hombre en el mundo, esta en la 

materia, es de la materia. No es nn extraho, sino un amigo, un familiar, un 

co~nensal y un ipual. Manlicne con las cosas tin contrato venbreo. Muclias 

otras sabidurias y muchas otras ciencias estan basadas a la inversa sobre la 

4' Op. Cit. Pag. 267. 
" Op. Cit. Pag. 268. 



ruptura del contrato. El hombre es iln extra170 al mundo, al alba, al cielo, a 

las cosas. Las odia, lucha contra eiias. Su entorno es un enemigo peligroso 

a combatir, a mantener en el servilismo ... Epicuro y Lucrecio viven un 

universo reconciliado. En dondc la cicncia de las cosas y la ciencia del 

hombre se entienden en la identidad. Soy el desorden, un torbellino en la 

naturaleza turbu~enta"~'. 

"~Cual  es ese mundo en relacion a1 cual hemos vuelto a aprender la 

necesidad del respeto? klemos evocado sucesivamente el concept0 del 

mundo clasico y el inundo en evolucion del siglo XIX. En 10s dos casos se 

trataba de dominio, y del dualismo que opone al que controla y al 

controlado, al que domina y al dominado. Que la nati~raleza sea 1111 reloj o 

un motor, o que sea tambicn cl camino de un progreso que lleva hacia 

nosotros, ella constituye una realidad estable de la que es posible 

asegurarse. iQue decir de nuestro mi~ndo que ha alimentado la 

metamorfosis contemporanea de la ciencia? Es un mundo que podemos 

comprender como natural en el mismo instante en el que comprendemos 

que formamos parte dc el. pcro del cual se han dcsvanecido, de golpe, las 

antiguas certidumbres: q i ~ c  sc trate de musica, de pintura, de literatura o 

de costumbres, ningun modelo puede aspirar a la legitimidad, ninguno es 

exclusive. En todas partcs vernos una expcrimentacion multiple, mis  o 

menos arriesgada, efi~nera o lograda". 

"Desde este mornento, Jacques Monod tenia razon, la antigua 

alianza animista esta bien muerta, y con ella todas las que nos presentaban 

como sujetos voluntaries, consc~entes, dotados de proyectos, encerrados 

13 Op. Cit. Pag. 272. Exlraido de S E R R E S .  Michei. /.(I Nais.~crrrcc de lcr /'hysic{r(e e/ms lo IexIe de 
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en una identidad estable y cost~~rnbres bien establecidas, ciudadanos en el 

seno de un mundo hecho para nosotros. Esta bier1 muerto, el mundo con 

finalidad, estatico y armonioso que la revolution copernicana destruyo 

cuando lanzo la Tierra hacia los espacios infinitos. Pero nuestro mundo no 

es tampoco el de la "alianza inodema". No es el mundo silencioso y 

monotono, abandonado par los antiguos encantos, el mundo reloj sobre el 

cual habiamos recibido jurisdiccion. La naturaleza no esta echa para 

nosotros, no se ve entregada a nuestra voluntad. Ha llegado el momento, 

como nos lo anunciaba Jaques Monod, de asumir 10s riesgos de la 

avcntura de 10s hombres, pcro si podemos hacerlo, es porque, en adelante, 

asi es nuestra fonna de participacidn en el devenir cultural y natural, asi es 

la leccion que nos dicta la naturaleza cuando la escuchamos. El 

conocimiento cientifico, sacado de 10s sueilos de una revelacion inspirada, 

es decir, sobrenatural, puede tambien descubrirse hoy en dia como una 

"escucha poetica" de la nati~raleza y proceso natural dentro de la 

naturaleza, proceso abierto, productivo e inventivo. Ha llegado el 

momento de nuevas alianzas, ligadas desde siempre, durante mucho 

tiempo desconocidas, entre la historia de sus sociedades, de sus 

conocimientos y la aventilra exploradora de la n a t ~ r a l e z a " ~ ~ .  

44 Op. Cit. Pags. 280 - 282. 



La rearticulacion de occidente que cuestiona el eurocentrismo de la 

modemidad, hace que la tesis de Nestor Garcia Canclini en su ensayo titulado 

"La modemidad despues de la posmodernidad"45, que considera que "10s 

movimientos posmodernos tienen pertinencia o interes en America Latitla en la 

medida en que crean las condiciones para refomular 10s vinculos entre tradicion, 

modernidad y posmodernidad", sca atractiva y ayude a consolidar la posicion de 

America Latina desde su excentricidad en la circulation cultural actual. El 

discurso posmoderno no puede ser clausurado en America Latina en la medida 

que corresponde a un modelo abierto, de heterogeneidades, mapico, de 

traducciones. 

La crisis de la modernidad se encuentra tambien latente ante la 

imposibilidad de proponerse colno ~ lna  idealization que busca determinar un 

modelo de homogencizaci6n y Canclini nos aprosima a esta idea al invalidar la 

relacion de directa proporcionalidad entre 10s desarrollos de modernizacion 

economica y modernism0 cultural. Citando a Perry Anderson senala como 

ejemplo el hecho de que, lnglaterra. pionera de la modernizacion a traves de la 

revolucion industrial, no lider6 el dcsarrollo de las vanguardias, las cuales 

ocurrieron donde existen coyunturas complejas, en la i~iterseccion de diferentes 

temporalidades histbricas; u n  campo estructural fuertemente triangulado por: a- 

codification aristocratica acadcmisista. b- scgunda revolucion industrial, 

decantadora de la primera y con nuevas tecnologias que aceleran el 

desplazamiento tanto fisico como informatico. c- la proximidad de la revolucion 

social ilustrada por la revolucion rusa. Ademas anota como la presencia de 10s 

"anciens regimes" y del acade~nisismo que 10s acompaiiaba proporciono tin 
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conjunto critico dc valorcs culturales contra 10s cuales podian medirse las fuerzas 

insurgentes del arte, pero tambien en tenninos de 10s cuales ellas podian 

articularse parcialmente a si misrnas.(Anderson, Perry. Modernity and 

revolution. New Lei3 Review, n .  45,1984). La concepcion de un tie~npo en 

movimiento uniforme hacia el f u t ~ ~ r o ,  Iiipotktico e idealizado por las vanguardias 

es puesto en entredicho al observar que dentro de ellas florecieron : un pasado 

clasico aun utilizable, un presente tecnico aun indeterininado y un futuro politico 

aun imprevisible. Ademas quc surgen de un orden doininante semi aristocratico, 

una economia capitalists scnii industrializada y 1111 movirniento obrero seini 

emergente o semi insurgente. 

Ante esta vision extendida de la ~noderiiidad europea, que se nos muestra 

multiple y con contradicciones es posible acercarse a como se da este fenomeno 

en America Latina, donde se convierte en uria posibilidad mas dentro del tejido 

de tiempos, espacios y confor~naciones culturales de una heterogeneidad 

exacerbada. 

La presencia del culto mestizo crea desde el priricipio una sacralizacion 

debilitada (sin fundamentalismos). La concepcion del mundo cercano al mito 

sieinpre ha acotnpafiado a lo popular. La aproximacion a lo popular y a la 

identidad nacional propia de la bi~squcda de participation a1 proyecto modemo 

ha incluido de manera paradeiica, la presencia del rnito. 

La actitud utopica. de un rnundo sofiado, a acompariado a America desde 

las cartas de indias, la contrarreforma barroca, la ilustracion independentista y la 

idea de cambio vanguardista. tlibridcz quc, segun Marta Traba, inculco mas que 

modelos a seguir, LIII prestigio de invcncion for~nal' '~. Asi la cultura se ve 

~~~~ 

'' Modernidade: vanguardias anisticas na America I-alina I Ana Maria Moraes Belluzzo, organizadora; 
colaboradores Aracy Amaral . . [  et al 1. - SHo Paulo hleniorial: UNESP. 1990. 
.'6 TRABA, Mana. Duas decadas vulneraveis nas ancs plasticas latino-americanas 1950/1970. Rio de 
Janeiro: Paz e Terra. 1977, p 16 En Arancy A~iiaral. As duas Americas Latinas ou Ires, fora do tempo. 
Unesp, 1990. 



dividida por la configuraci61i dc elites que participan de dos maneras: bien sea 

tratando de iograr incorporar el arte y la iireratura de vanguardia (traducir), a ia 

imagen de privilegio social y distinci6n simbolica; o ya sea que traten de hacer 

de algo heterogeneo, un proyccto global, solucionar las preguntas de como volver 

compatibles su experiencia internacional con las tareas que les presentaban 

sociedades en desarrollo. Pero el tratar de insertar las premisas de la modernidad 

en sociedades que se aproxilnan mas a su disolucion, tratar de poner la cabeza en 

la punta de la lengua, logran mas que la modemidad se muestre "como una 

mascara, un simulacra urdido por las elites y 10s aparatos estatales, sobretodo los 

que se ocupan del arte y la cultura", y "por lo mismo se vuelven irrepresentables 

e inverositniles". Esta obscrvaci611 dc Canclini es acertada si se ve la 

imposibilidad homogenizadora dc los vanguardistas, pero, como luego desarrolla, 

desconoceria las eiaboraciones e incorporaciones de las vanguardias en America 

Latina que una vez traducidas, aulnentan los rccursos de  produccion mctaforica a 

partir de la multiplicidad. 

La posmodehidad entendida como clausura de la metafisica, que libera y 

pone a circular los recursos y las dil'erencias, que se opone a la vision Hegeliana 

de la historia como un proceso de progresiva iluminacion de la conciencia y de 

absolutizacion del espiritu; es una coyuntura que ha acompafiado a Ambrica 

Latina y que puede florecer fertilizada con la crisis del eurocentrismo. Es 

significative cuando Jose lgnacio Cabrujas estabiece la metafora del hotel: 
" Vivir, es decir, asumir la vida, pretender que ~ n i s  acciones se traducen en algo, 

moverme en un tiempo historico hacia un objetivo, es algo que choca con el 

reglamento del hotel, puesto ~ L I C  cuando ine alqio en un hotel no pretendo 

transfonnar sus instalaciones, ni meiorarlas: ni adaptarla a mis deseos, 

simplemente las uso". 



Se puede entender como apatia, como pasividad negativa. Pero tambien se 

puede entender como la posibilidad dc asumir la vida proponiendo alternativas a 

las relaciones fundamentadas sobrc el poder, de respcto de LEO, de convivencia 

dentro de la diferencia. Esta aproximacion al posmodernismo no implica 

necesariamente el desarrollo de economias postindustriales y el desarrollo de 

culturas informaticas, aunque, al igual que la ~nodernizacion, son factores que se 

suman. La articulation de irna "ontologia debil" a decir de Vattimo, o de  

construir procesos abiertos y cambiantes donde la norma la determina el estado 

local del proceso. 

Vivir en Latinoamerica es habitar el inundo que no ha sido desencantado 

por la modernidad, pero aun asi siempre se construye, la multiplicidad que 

sornos, junto a ella. 





SEGLJND/-1 PARTE 

"Soy el desorderlado hacedor de /as 
a esco~ldidas ruias, de 10s mas 
secreios atracaderos. De su inlciilidad 

J J  de sli ignola ~rbicacidri se rnrtrerl rnis 
dias ". 

El Gaviero. 



El arte involucra todas las actividades de la rnente humana. Desear, 

entender, crear imaginaries, sentir y dernas funciones psiquicas y de conciencia 

se encuentran presentes en ella. El arte es pensamiento aun cuando sus 

mecanismos y direcciones le sea particulares, ale,iandola del funcionalismo y 

acercandola al dispendio y la heterogeneidad. 

Al ser cuestionada la racionalidad y de esta manera liberamos de la 

concepci6n de un modelo unico de pensamiento, la produccion artistica puede 

aparecer corno un modelo mas, abordando y elaborando mensajes de una manera 

especial para ella, siendo asi participe de una "nueva alianza", de las 

posibilidades de dialogar con el m ~ ~ n d o .  Dichos inensajes se elaboran y ponen en 

circulacion gracias a la confor1naci611 de 1111 Texto, esto tarnbien posibilita 

visualizar este proceso. 

Debido a las particularidades corno se desarrolla este proceso en cada 

medio de expresibn artistica, tratare de rel'erirme solo a la pintura y me servire de 

la poetica (desde el punto de vista de la lingiiistica estructuralista) para establecer 

analogias, ya que 10s analisis de las palabras como obra de arte son mas 

comprensibles pues se encuentran elaborados con palabras. La poktica, entendida 

corno mensajes artisticos, si puede hablar de ella, la pintura solo puede establecer 

una relacion analhgica con las palabras. Si tengo algo qire decir lo digo, si quiero 

comunicar algo que se escapa a las palabras y sc acerca al arte, recurro a la 

poesia (que a su vez es analizablc por la poetica) o pinto, o hago rni~sica. 



el liltirno. Otro (muy consultado en esta zona) es un 
mero laberinto de letras, pero la pigina penirltima 
dice Oh lienrpo. tus piramides. Ya se sabe: por una 
linea razonable o una recta noticia hay leguas de 
insensatas cacofonias, de firragos verbales y de inco. 
herencias. (Yo  s i  de una regi6n cerril cuyos bi-' 
bliotecarios repudian la supersticiosa y vana costurn- 
bre de buscar sentido en 10s libros y la equiparan .a 
la de buscarlo en 10s suerios o en las lineas ca6ticas 
de la mano. . . Admiten que 10s inventores de la es- 
critura imitaron 10s veinticinco simbolos naturales, 
pero sostienen que esa aplicaci6n es casual p que 10s 
libros nada significan en si. Ese dictamen, ya vere- 
mos, .no es del todo falaz.) 

*:' Durante rnucho tiempo se crey6 que esos libros im. 
penetrables correspondian a lenguas pretcritas o re- 
rnotas. Es verdad que 10s hombres mis antiguos, 
10s primeros bibliotecarios, usaban un lenguaje asaz 
diferente del que hablamo; &&a; es verdad que.  
unas millas a la derecha la lengua es dialectal y 

'' que noventa pisos rnis arriba, es incomprensible. 
Todo cso, lo repito, es verdad, pero cuatrocientas 
diez piginas de inalterable5 h.1 C V no pueden CO- 

rresponder a n i n g h  idioma, por dialectal O rudi- 
rnentario que sea. Algunos insinuaron que'cada letra 
podia influir en la subsiguiente y que el valor de 
M C V en la tercera linea de la pigina 71 no era 
el que puede tenet la misma serie en otra posici6n 
d e  otra pigina, pero esa vaga, tesis no prosper6. 
Otros pensaron en criptografias; universalmente esa 
conjetura ha sido aceptada, aunque no en el sentidq 
en que la forrnularon sus inventores. 



1 .  LA PINTURA COhlO TESTO: PINTURA Y LINGUISTICA. 

La comunicacihn media las rclaciones del hombre, si la considcra~iios 

como todo proceso de circulacion de i~iformacion, concept0 posible gracias a la 

cibernktica y que la coloco en (principio relacionada al lenguaje) en uno de 10s 

primeros lugares de las reflexiones surgidas en el siglo XX, desde la filosofia 

analitica de Witgenstein y Russell, pasando por 10s estructuralistas quienes la 

asociaron al psicoanalisis o a la ontologia; hasta pensadores coritemporaneos tan 

disimiles como Eco, Haberrnas o Derrida. Dentro de este marco amplio, 

podelnos desarrollar las reflexiones que sc hagan sobre la pintura, definieridola 

como una accion que busca comunicar algo. En cuanto a las caracteristicas de 

aquello que se busca comunicar y las intenciones con qile se articula, se 

considera q i ~ e  el proceso c o r i i ~ ~ ~ i i c a t i ~ o  se accrca a la espresion artistica: los 

contenidos o el scntido subyacente sc caracterizan por desbordar las intenciones 

de verificabilidad, SLI concordancia con la existencia de 10s estados de cosas en el 

mundo; tambien, segtin se conforme la sintaxis, sc encontrara el que es lo que 

hace que la materializacihn de la comunicacibn sea considerada colno obra 

artistica. 

Sin pretender llegar a una semidica de la pintura'7 recurrire a elementos 

de analisis de la linguistica. No sc pucdc desconocer quc la lingiiistica da las 

bases de una discipliria que pretende abarcar procesos comunicativos mas 

amplios y la posibilidad de hacer estensibles algi~nos recursos de la misma en 

funcion de dicha cobertura; de hcclio Dc Saussure en sus cursos de linguistica 

general anticipaba: 

47 Si se entiende lenguaje como siste~na de signos aniculables, la pintura no es un lenguaje y no recurre a 
signos (y si recurre lo hace de rnanera analogica v desplazada) o por lo menos no es el material que 
articula el proceso com~nicat i \~o En pintura el niensaje no depende de un codigo conventional y no 
pretende que su comunicacion depc~ida de un arrcglo ;I fines, 



"La lengua cs tin siste~na dc siglios que expresan ideas y por eso 

comparable a la escritura jn0lese la distincion], a1 alfabeto de los 

sordomudos, a 10s ritos simbolicos, a las Sonnulas de cortesia, a 10s 

signos militarcs, etcitcra. La !cngua es solamente el mas importante 

de esos sis:enias. Se pucde, piles. concebir una ciencia que estudia 

la vida dc 10s signos en el seno de-la yida social ... Nosotros la 

lla~narcmos se~niologia (del griego "semcion" signo). Nos ensefia 

en qud consistell los signos y q u e  leycs 10s rigen. Puesto q ~ l e  no 

existc todavia. no sc puede decir lo que sera, pero tiene dereclio a 

la existencia, estando dctcrminado su lugar pcr ade~antado.""~ 

Mas q i ~ e  a la sistcmatizacihn de 10s signos en una ciencia capaz de definir 

un lenguaje, trato dc valerme del anlilisis de. clementos de ordcnacion y de 

fi~ncionamicnto. Rec~~r r i r i  en este caso a liacer er:cnsivo el tennino de 

"Po~ricr~":  i,Que es lo qnc liacc dc 1111 tnensa.je visual una obra de arte? 

(Reenfocando la preg~~nta  dc Koman ~akobson para definir la poetica como 

funcion lingiiistica4"). Cual scria la diferencia especifica cntre el arte pictorico 

respecto a las otras artes y rcspecro de otros tipos de comportamiento visual, me 

pregunto traslapando lri idea. 

Adeni6s de establecer utia distincion cti'tie las caracteristicas del mensaje, 

es importante ver como, al estableccr estn diferenciacibn, sc debe concebir el 

esquema bisico de comunicaci~n de otra inanera y distinguir como se articula el 

esquema comi~nicativo con la confor~nacion dc un mens~,ie poetico. Tambien se 

debe contar con las particularidades de diclio esquema desde gn proceso 

comunicativo visual. El esquerna comunicativo es mis  complejo en cualquier 

48 SAUSSURE, Ferdinand De. rio:~ dc, Irrrgi;i.xiico petf~rcrl Editorial Losada. Barcelona, 1945. Pag. 60. 
19 JAKOBSON.Roman l,itrgi;i,s/iccr), poetica. Editorial Catedra. Madrid. 1988. Pag. 28. 



case. En el caso de la pintura, la presencia del emisor no es indispelisable al 

encontrarse este latente en la huella, la inmediatez de la accion comuriicativa se 

pierde en el tiempo, quedando solo el testimonio de su presencia, dejando 

sugerida la intencion de cotiiu~iicar algo. La codificacion no es rigida y conlleva 

volumenes de ruido considerables, los elemeritos visuales encuentran la 

signification en procesos perceptivos mas o inenos comunes a la construction 

psicologica de la especie hiilnana. en intereses "narrativos" de una cultura, en 

una heterogeneidad donde los matices cobran protagonismo. El canal invade el 

proceso comunicativo y el receptor no tiene tnuy claro si esta perterieciendo a un 

proceso comunicativo, a itna elahoracion subjetiva completamente ideotica, o a 

las dos al lnislno tiempo. Para la difusion de la idea se depeiide directamente de 

su materializacion, la materia, con el ocultamiento del emisor, es quien "habla". 

Ante la laxitud de la codificacion, el mensaje se torna herinetico y su 

interpretacion ofrece multiplicidad de interpretaciones. Y a esto se afiade que "el 

lenguaje de un enunciado poetico", segiin Sakobson, "no esta orientado hacia la 

realidad a la que aludc. ni liacia el clue enuncia o el que lee u oye, n i  liacia el 

codigo o el canal de la co~nunicacion que se utiliza, sino hacia "el mensaje en 

si". La poesia se distingue por su ailtoreferencialidad, que prevalece sobre todas 
, , 7 5 0  las otras operaciones realizadas por su lenguqle . Esta sentencia es posible al 

considerar al lenguaje coino una forma estructural. En el caso de la pintura la 

forma y su estructuracion se encuentran como presencia fisica, el mensaje es 

materia. es huella. 

- 

0 Op. Cit. Pags, 33 y sig.. Aqui se hace la asociacion de las hlnciones linguisticas con 10s elementos de la 
cadena comunicativa: Denotativa o referential. emotiva o expresiva, conativa, fatica o de contacto. 
metalinguistica. poetica. Ademas esta autoreferencialidad del lenguaje se puede obscnrar de manera 
directa en el ordenan~iento quc protluce una forma niusical del niismo: l a  rima. Es imponante que l a  
pintura es un campo donde las \.ariaciones fomiales y sus posibilidades de ordenaniiento en este sentido 
son mucho mayores. (Igual en l a  mi~sica) 



Quiza seria oportilno no utilizar esta cadena comunicativa sino referirnos 

a otro elemento extrapolado de la lingiiistica: El Texto, el tejido. 

"Todo texto escrito (o hablado) [o pintado] se considera una 

m a q ~ ~ i n a  qile produce una "deriva infinita del sentido". Una vez separado 

de su emisor (asi como de su intention) y de las circunstancias concretas 

~ ~ de su emision (ypo r  lo tanto del referente --- al qile alude]> un texto flota 

(digamoslo asi) en el vacio de un espacio potencialmente infinito de 

interpretaciones posibles. I'or lo tanto ningiln texto puede ser interpretado 

segun la utopia de un sentido autorizado, definido, original y final. El 

lenguaje dice siempre algo mas que su inaccesible sentido literal, que se 

pierde ya en cuanto se inicia la emision textua~."~ '  

Sumo a esta alucion de Eco la de Kristeva: 

"lnstru~nento translingiiistico que redistribuye el orden de la 

lengua, poniendo en relacion un habla comunicativa [personal] que apunta 

a la informacion directa, con difcrentes tipos de enunciados anteriores o 

sincronicos [contexto]. El testo es pues una productividad, lo que quiere 

decir: 1 .  Que su relacion con la lengua en que se situa es redistributiva 

(destructive - constructiva) [economia], y por consiguiente resulta 

abordable a travks dc las categorias logicas mas que p~lramente 

linguisticas; 2. Que es ilria pertir~i~acidn de textos, una intertextualidad: 

(texto historia, texto sociedad) en el espacio de un texto varios 

enunciados, tornados a otros textos. sc cruzan y neutralizan." 

$ 1  ECO, Umbcno. Los lisrires dl- lo rrrrevpreroc~ri~~ Editnrial L u m c ~ ~  Barcclona. 1992. Pas. 9 
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L A  B I B L l O T E C A  D E  B A B E L  

Hace quinientos arias, el jefe de un hexigono su, 
perior 1 di6 con un libro tan confuso como 10s otros, 
pero que tenia casi dos hojas de lineas homogeneas. 
Mostr6 su hallazgo a un descifrador ambulante, quc . , . . 
le dijo que estaban redactadas en portugub; otros le 
dijeron que en yiddish. Antes de un siglo pudo esta- 
blecerse el idioma: un dialect0 samoyedo-lituano del 

. guarani, con inflexiones dc irabe clisico. Tambikn. . .  . . . ...., 
se descifr6 el contenido: nociones de anilisis combi- 
natorio, ilustradas p r  ejemplos de variaciones con 
repetici6n ilimitada. Esos ejernplos permitieron que 
un bibliotecario de genio descubiera la ley funda- 

- mental de la Biblioteca. Este pensador observ6 que 
:: todos 10s libros, pot diversos que sean, constan de 

elementos iguales: el espacio, el punto, la coma, 
las veintid6s letras del alfabeto. TambiCn alegb un 
hecho que todos 10s viajeros han confirmado: N o  hay,- , . 

en la vajla Bibliolera, do5 libros idtnticos. D e  esas 
premisas incontrovertibles dedujo que la Biblioteca 
es total y que sus anaqueles registran todas las po- 
sibles 'combinaciones de 10s veintitantos simbolos 

- o r t o g t i f i c ~  (niunero, aunque vastisimo, no infinite) .-.--.. -... :..;-;---- 
o sea todo lo, que es dable expresar: en todos l o ~  
idioms. Todo: la historia minuciosa del porvenir, ' 
las autobiografias de 10s arcingeles, el catilogo fie1 
de' la Biblioteca, miles y miles de catilogos falsos, 
la demostraci6n de la falacia de esos c a t i l o g o s , I a ~ ~ -  . .  .: ..-' 

1 Antes, por cnda trcr hexigonos habia un hombre. E l  suici. 
. dio y Ins enfermcdades pulrnoo~rzs i n n  destruido err proporcibn. 

Mcmori? de indccible mclancolia: a veccs he viajado muchas . .  . 
.. noches por corrcdores y escaleras pulidas sin liallar un solo 

. . .  . bibliorccnrio. 
\. , . - - 

1 89 ( i. kj:, - - 
B:.. ' 

- .  --. . 



1. 1 .  SENTIDO Y PINTURA 

Esta maquina que produce sentido tiene un funcionamiento particular y 

abordare este punto posteriormente. La primera pregunta para poder concebir a 

la pintura como Lln texto seria: i,la pintura tiene sentido?. En pintura, pl.e/erisidri 

de sentido y esjiieuzo de l e r ~ ~ ~ i a j e "  (entendido como blisqueda de 

interpretation), son actitudes que precede11 y suceden: aqui hay algo, lo presento, 

me lo presentan. La pretension de sentido antecede a la pintura, sin esta 10s 

trazos quedan solo como fragrnentos sobre una superficie sin llegar a ser huella. 

La pintura dcbe sugerir un indicio, ese testimonio de una presencia, una 

designacion, una direccion. Dc scntimiento a seso". Cambia la construction 

Iogica del signo q ~ ~ e  separa p abstrie la percepcion directa, las sensaciones 

articulan su discurso por inedio de la inmediatez de la presencia fisica, lo que se 

ve es signo de la sensacion q ~ ~ c  suscita, adquiere carhcter al sumergirse en el 

sistema construido de la perccpcibn del mundo; la forma diferida de 

convenciones del lengua.ie que articula el mundo, se reconcilia con este mundo 

del cual difiere, sin dejar de construir una mediaci6n entre el individuos que 

buscan entender y actuar en cste mundo, la Iogica de querer estar en el mundo y 

de establecer relaciones dentro de el (desear) dictadas por el convencionalismo 

del lenguaje se abre a relaciones distintas, que en el lenguaje quedan reducidas a 

la produccion poetica. Principio del lnapa no de una semiotics, multiplicidad de 

hilos, cada cual con SLI potencialidad simbolica. Se vuelve a encontrar, como en 

el gesto, "la suma indeterminada c inagotable de las razones, las pulsiones, las 

perezas que rodean al act0 de una am~dsfera."" Plano de consistencia 

-- 

" BARTHES, Roland. 1.0 oh~,io,r /(I r~hr r r .~ fJ .  Editorial I'aidos. Coni~~nicacihn. Barcelona, 1986. Pay. 162. 
JJ Es interesante l a  proximidad etimolhgica entre percibir por 10s sentidos. darse cuenta, se~niniiento y 
pensar, con el perdon del seilor Kant. COROh'llNAS. 1. Dicciofroriu crilra~ eiir~rolijgico ifc lo le~fgrrrr 
cas/e/lo~rcr. Editorial Franke. Berna 1954 - 1970. Vol. IV pag. 190. 
s4 Op. Cit. BARTHES. Pas. 164. 



desarrollado por el deseo, mapa de velocidades y de lentitudes que tienen en 

comun el crecer por el medio, de estar siempre entre; y "El deseo es 

constr~rctivista, en nit7gzin tilodo cspor?lat7eisla. Co~no todo agenciamiento es 

colectivo, el mismo es UII asunto de masas, un  asunto molecular." "Asi pues, la 

semiologia no puede ser otra cosa que LIII estudio de regimenes, de sus 

diferencias y de sus transformacio~ies._Un signo no remite a nada especifico 

como no sea a 10s regimenes en los quc entran las variables del de~eo." '~ la  

pintura no es un  lenguaje, pues no corresponde a la articulation de un sistema de 

convenciones que le dan u n  scntido; podelnos sugerir que es un texto y que 

participa de una intention comunicativa de caracteristicas artisticas. Y si se 

acerca al lengilajeS6, es asumiendo que hay situaciones donde el lenguaje lnismo 

no puede atrapar todas las dimensiones del pensamiento, como sugieren aquellos 

que plantean las teorias de la interpretacibn infinita y cito la "caricatura" 

elaborada por Eco: 

a) un texto es un universo abierlo donde el interprete puede 

descubrir infinitas conexiones; 

b) el lenguaje no sirve para captar u n  significado unico y 

preesistente (colno intention de autor); o mas bien el deber de 

un discurso interpretativo es mostrar que aquello de lo que se 

puede hablar es i~nicamente la coincidencia de 10s contraries; 

c) el lenguaje refleja lo inapropiado del pensamiento, y ser - en - el 

- mundo significa solo darse cuenta de que no se puede hallar un 

significado trascendcntal; 

33 DELEUZE. Gilles. PARNET, Claire. l)irilogo.v Pretextos. Espaiia 1980. Pags. 101 - 119. 
56 Esta aproximacion se puede entender como paralelisnio, consanguineidad o como aproximacion real de 
las dos panes como en ei caso de la pintura prograrn,itica (vgr. la reliyiosa), las propilestas de Ar, ctfrd 
lotr~~oge,  la poesia concreta o 10s pizarrories dc Beuys 



d) todo texto que prctenda atir~iiar algo i~nivoco es un i~niverso 

abortado, o sea, el resultado del fracaso de un ma1 Demiurgo 

que, cada vez que intenta decir "esto es asi", desata una 

iniriterrumpida cadena de infinitas remisiones, durante la cual 

"esto" no es nunca lo mismo; 

e)  el pecado original del lengua,je (y de todo autor que lo haya 

hablado) es redimido por un Lector Pneumatic0 quien, 

comprcndiendo que el Ser es Deriva, corrige el error del 

Derniurgo y entiende lo qile 10s Lectores llicos estan condenados 

a ignorar, buscando la ilusion del signitjcado en testos nacidos 

para defraudarles: 

f )  aun asi, todos pueden convertirse en Elegidos con tal de que 

osen sirperponer su propia intencion de lectores a la inalcanzable 

y perdida intencion del autor; cualquier lector puede convertirse 

en 1111 Superlio~iihre qilc comprende la unica verdad, es decir, 

que el autor no sabia de que estaba liablando porqile el lenguaje 

hahlaba en SLI lugar; 

g) para salvar el testo, para transformar la ilusion del significado 

en la conciencia de que el significado es infinite, el lector debe 

sospechar que cada linca esconde un secreto, que las palabras no 

dicen, sino quc aludcn a lo no dicho que ellas mismas 

enmascaran. La \.ictoria dcl lector consistira cn hacerle decir al 

texto todo esccpto aquello en lo que pensaba el autor, por que 

apenas se descubriera que esiste u n  significado privilegiado 

estariamos seguros de que no seria cl verdadero. Los llicos son 

quiencs interrumpen el proceso diciendo "he comprendido": 



h) el Elegido es quien cntieridc que el verdadero significado de Lln 

texto es su vacio; 

i) la semiotica es u n  complot de quien quiere hacernos creer que 

el lenguaje sirvc para la corn~lnicacion del pensa~niento.'7 

El mensaje de la poet~ca pictorica, sc enc~lentra en el domin~o de lo 
- - 

heterogkneo y se aleja dc una cotidianidad construida bajo el esquema rigido y 

funcional de una racionalidad con arreglo a fines. Esto no exclupe !as relaciones 

analogicas de un fig~~rativismo, ni  quc el sentido se construya sobre la estructura 

molar de una comunidad, lmplica Lln sentido en fuga hacia la 0tredad8capaz de 

definirlo y alimentarlo como poetico en contraposicion a el mensaje donde prima 

la hncion referencial, ese decir algo rclzor~able, donde la fonna se somete 

buscando claridad con rcspccto a lo que se refiere el mcnsaje, "lo que quiero 

decir ..."; al dominio de los codigos (que p~~eden ser de indole iconica), donde la 

construccion Iogica (logeiri=habla) cs opcralrva. i,Si se puede decir para ~ L I &  

pintarlo?". 

Si se adniite un sentido, asi este sea hennetico, se admite un lector 

potencial (dentro de las posibilidades enunciadas sobrc la inexistencia de un 

sentido unico). El que sea incapaz de descifrar el mensaje, no implica que sea 

incapaz de presentir qLre lo que veo cs product0 de una intencion comunicativa 

(tal es el caso de las criptogafias, las runas celtas o lo file la piedra de Roseta) y 

57 ECO. U~nberto, 1.o.~ lirrtiie.~ dr. iir trr/ct.l~vr~ioci<j~r. Editorial Lumen. Pay. 61. 
'' Entendida conio aquello que se escapa y es alternative a l a  racionalidad con arrcglo a fines. '.el otro 
lado del espejo". 
59 N o  se desconoce que, como accion comunicativa, en l a  pintura tanlbien interactuen las funciones 
referencial, ernotiva. conari\,a (o imperativa). fitica (o  de contacto), po6tica (o estetica - metalinguistica). 
LO que si  2s sospechoso es que disniinuya la i~ltinia, dando paso a una "literalidad de la imagen donde la 
funcion referencial prima. En otro niedio de production anistica como la il~stalacion ocurre con frecuencia 
que, aparte de establecer una cadena de onaloyias, cstcs se enlaza~i prirnordialnier~te a travcs dc la funcibn 
referencial, obleniendo asi itnayenes nictaforicas insipidas. una elaboraciun icnnica de un nlensaje 
referencial por antonomasia. nias no pocrico 
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que, asumiendo las posibilidades de esta produccion maquinica, no pueda 

derivar un sentido sea o no con seso. "El verbo "leer" tenia para 10s antiguos, un 

significado que merece que recordemos y resaltemos con vistas a una 

comprension de la practica literaria. "Leer" era tambikn "recoger", "recolectar", 
C'  espiar", "reconocer las I iuella~"~ "cogcr", "rohar". "Leer" dennta, pups, m a  

participacion agresiva, una activa apropiacibn del otro. "Escribir" seria el "leer" 

convertido en produccion, industria: La escritura lectura, la escritura 

paragramatica seria la inspiracion a una agresividad y una participacion total"60. 

1 .2 .  MAQUINA - TEXT0 Y PINTURA 

Al regresarb1 a las referencias dc testo citadas, en especial la de Kristeva, 

se tiene que analizar si cn pilitura se cumple: 

a) u n  equivalente de u n  habla cornunicativa que apunte a una 

infor~nacion directa, 

b) una relacion contest~~al,  

c) una actividad productiva de caracter redistributivo 

(destructive - contructiva) abordable a traves de las categorias 

logicas_ 

d) que es una pcrmutacion de textos, una intertextualidad, que 

en el espacio de un  testo varios enunciados, tornados a otros 

textos, se cruzan y neutralizan. 

a) El habla se entiende como la apropiacion y personalization del 

~ e n ~ u a j e ~ ~  . Corno ya he enunciado anteriormente, la pintura no se puede 

" KRISTEVA, Julio.  .~L'llhll(:4 I Ed. Fl~ndn~iicrnos. Caracas 19KI P 235 
61 Ver Pas. 33. 



considerar un lenguaje y sus intenciones comunicativas directas solo se remiten a 

indicar que el moslrar correspondt: a una intencion artistica, aunque no se le 

puede negar su capacidad para producir sentido. Si se puede decir que 

corresponds a una productividad personal, se encuentra sujeta a la econornia del 

individuo que la produce, en tanto que cada individuo tiene una serie de recursos 

(heredadoselaborados, a c u ~ n u i a d ~ s  y en crecilniento) d e  caracter sensible, 

motriz e intelectual, qile condicionan la produccion pictorica desde el lnislno 

momento de deterlninar 10s lnoviles de ejecucion hasta particularizar 10s 

procesos de elaboracion. 

b) La produccion pictorica es un producto ci~ltural y esta situation es algo 

que ha dejado de tencr protagonisrno tanto ell la produccion corno en el consurno 

(no en sentido monetario) de las artes en general. Esta elaboracion fuera de 

natura condiciona la cconornia dcl iridividuo y por consiguiente los recursos de 

produccion del mismo. No es quc sc dcsconozca que como individuo no aclare 

sus relaciones con la naturalcza, ni que 110 sea conscientc de como esta tambien 

lo condiciona, sino reconocer que, si en lni mundo colectivo no se reconoce sino 

un solo niimero limitado de color, el resultado seri  acorde a estob3; o las 

concepciones del poder, dcl conocimiento. de la sociedad o de la tecnologia, 

determinan la concepcibn espacial, la dcfinicion de obra y su intercambio, la 

tematica y la articulacio~i de dicha tematica (no se pueden desconocer las 

investigaciones de Francastel, Hauser o Calabrese por citar solo a algunos). 

62 "Al scparar la lcngua dcl hnbln (longlte er pnmle). sc scpara a la vcz: l o ,  lo que cs social dc lo quc es 
individual; 2'. lo quc cs escnciol dc lo quc cs acccsorio y mas o mcnos accidcntal. 

La lcngua no es una runcion dcl sujclo hablnntc. cs producto quc cl individuo rcgislra pasi\,amcntc; nunca 
suponc prcmcditacibn, y la rcflcsion no intcn.icnc I I I I ~ S  quc para la nctividnd dc clasilicar, dc quc hablnmos cn Is png. 
207 y rig. 

El habla cs, por cl contraria. UI I  act0 ind~\.~dunl dc voluntnd y dc inlclipcnc~n. cn cl cual wnvicnc distinguir: 
I", las combinacioncs por las quc cl SLIJCIO lh~bln~ilc lll~li,.a C I  codigo dc I Icngl~a con niirns n csprcsar su pcnsamicnlo 
personal: 2'. cl mccanisnio psicofis~co qllc ic pcr11111c cxlcriorl,.nr csns co~nbinocioncs". Op. Cil. SUASSURE. Pag. 
57. 



c) El texto pictorico es iln sisterna limitado por una superficie, las 

imagenes obtenidas deben someterse a fuerza a la superficie y a las estrategias de 

ordenamiento que se encuentran pactadas en dicho sistema. No se puede 

pretender una fig~rracion mas alla de la analogica, o un concretismo mas alla del 

contorno. En donde se explayan las pnsihilidades de dectracci6n - creaci6n es en 

las estrategias de ordenamiento qire pireden ir desde la desarticulacion de la 

imagen del mundo en una geometria proycctiva para gerierar una trarnpa al ojo (o 

el uso de recursos fotograficos) y dar la impresion de profindidad, hasta reducir 

10s referentes al plantear una superficie colnpletamerite azul (Klein) o un cuadro 

dentro de otro cuadro (Malevich). 

En el caso del lenguaje (sobre todo en el funcional) la Iogica es un factor 

de ordenamiento, y 10s sistemas prodi~cidos con las condicionantes del lenguaje 

deben contar con la Iogica asi sea para teller una aproximacion deconstructiva. 

La lengua habla de si rnisma. En el caso de la pintura (por eso me refiero a 

sistema con sus estrategias de ordenamiento) la logica no es un elemento 

imprescindible. Seria necesaria para cirando se hable de la pintura, per0 

buscando lineas de pensamiento que acepten una racionalidad mas alla de 

aquella con arreglo a fines ("dura"). 

d)  Todo se "desplaza" en pintura: el afuera y el adentro, un caballo y su 

dibujo, el cuerpo que deja una huella y la huella dejada por el cuerpo. Es 

elaboracion de irnagenes, aproximaci6n de referencias para obtener 

inmediatamente un referente nuevo que a su vez ... 

Si se puede considerar a la pintura como un texto, tambien se puede 

considerar a la escultura, la musica, las instalaciones el video, etc., y se podrian 

mirar las relaciones intertextuales no solo en 10s diferentes topicos de la cultura 

p~-~ - ~- ~ ~- -- 

En cienas tribus indigenas solo se designa un reducido numero de colores de manera que su decoracion 
se condiciona a dicho numero BLUbIE. Editorial l;.'Ip.orr lihro delcolor. Autores varios. Madrid, 1985. 
Pap. 132. 
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dernostracibr, de la falacia. del catilogo verdadero: 
el evangelio gn6stico de Basilides, k1 cornentario de 
ese evangelio, - el cornentario del cornentario de es4  
evangeijo, la relaci6n veridica de tu muerte, la versibn 
de cada libro a todas las lenguas, lai interpolaciones' 
d e  cada libro en todos 10s libros. 

Cuando se proclam6 que la Biblioteca abarcaba to- 
.. - - - - - d o s  -10s libros, la primera irnpresibn fub de extrava- . - .  

gante fclicidad. Todos 10s hombres se' sintieron se- 
iiores dc un tesorcl,intacto y.secreto. N o  habia pro- 
blema personal o rnundiai cuya elocuente. so1;cibn 
no' existiera: en alglin hexigono. El universo estaba 
justificado, el universo bruscamente usurp6 las di-: 
rnehsiones ilimitadas de la esperanz3:En aque! tiempo - 
se habl6 mu*o de las Vindicaciones: libros de ape: 
.logia y de profecia, que para siernpre'vindicaban 

oscuras maldiciones, se estrangulaban en las escaleras 

en cero. 



2. LA PINTURA COMO TEXT0 POETICO. 

La pintura tiene colno intention pertenecer a la produccion poetica, 

aquello que hace que lo que' vemos lo consideremos una obra de arte. La funcion 

poetica se encuentra en otros calnpos de comunicacion visual corno el diseiio, 

per0 sobre las otras funciones (referencial ...) prima la poetica. 

Ya he anticipado algo de esta funcion. Como complemento seguire 

trabajando con Kristeva y con Eco que presentan puntos de referencia mas 

amplios que los de Jakobson aun cuando partan de el: 

"La constatacion dc los limites del qilehacer cietitifico, que 

acornpaha a la ciencia a todo lo largo de su historia, ocurre por primera 

vez a proposito de la imposihilidad de la Iogica cientifica de formalizar, 

sin desnaturalizarlas, las funciones del discurso poetico. Aparece una 

divergencia: la incompatibilidad cntrc la logica cientifica que la sociedad 

ha elaborado para explicarse (para justificar su quietud asi corno sus 

rupturas) y la Iogica de iln discurso marginal, destructor, tnas o menos 

excluido de la utilidad social. Es evidente que el lenguaje poetico corno 

sisterna complementario que ohedece a una Iogica diferente de la del 

quehacer cientifico, exige, para ser descrito, un utillage que tome en 

consideracion las caracteristicas de esa Iogica poetica. 

Los formalistas rusos lo consideraron una violation de las reglas 

del lenguaje corriente. 

Sublevacion a lo cotidiano, aproximacion a lo extracotidiano, el milagro 

(el amor), la r eve~ac ion , "~~  

KRISTEVA. Julia ~ 1 ~ 4 1 6 7 7 ~ ~  I. Ed Fundamenios Caracas 1981. Pag. 230. 



"nosotros entendemos poitica en un sentido mas ligado a la 

acepcion clasica: no como un sistema de reglas constnilidoras (la Ars 

Poetica como norma absoluta), sino como el programa operativo que una y 

otra vez se propone el artista, el proyecto de la obra a realizar corno lo 

entiende explicita o implicitamente el artistaV6'. 

-~ 
~ .-- ~~~ 

Cuando se diseiia la seiializacion de un centro comercial o un tren 

metropolitano, esta debe funcionar siendo comprensible; su eficacia resulta de el 

balance entre una gran comprension y que llame la atencion (fatica) o seduzca 

(poetica); este balance es mensurable: la gente encuentra su camino y no le pasa 

desapercibida dicha seiializacion. Cuando uno se enfrenta a un cuadro de 

Gauguin (teniendo en cuenta que es una decision impulsada mas por el placer o 

el ocio que por una necesidad funcional) lo que nos dice el cuadro acerca de la 

vida en las islas del pacitico, de una precaria descripcion de la vegetacion o la 

geografia, de la referencia a pocos personajes pasivos, queda relegado a un  

segundo plano. En cambio uno no se fatiga en percibir un colorido capaz de 

hacer estremecer como si fuese el rne,jor movimiento de Debussy, o se percibe el 

carkter primigenio que va mas alla de u n  frances en vacaciones seleccionando 

fotos para postales, 'Y como describir la presencia de Rothko?. Lo que no es ni 

funcional ni mensurable es aquello que enriquece la produccion poetica. 

Exigencia de henamientas que tomen en consideration las caracteristicas de esa 

Iogica poetica, sublevacion a un cotidiano entendido como consenso funcional 

en beneficio de una apertura de la diferencia, lo heterogeneo, lo nomada, la 

levedad, la incertidumbre. 

65 Op. Cit. ECO. Ohrn ohierln. Pag. 36 



La maquina que produce sentido (y la que lo interprets) establece un 

programa operativo capaz de promover ese discurso marginal, del otro lado del 

espejo, excentrico. Narciso y ~ o l l n u n d o ~ ~ .  Las obras renacentistas se encuentran 

relacionadas con 10s ejercicios de meditation que incentivaban a la participacion 

en las historias biblicas mediante u n  proceso de recreacion6'; ni en Velkquez o 

Goya el personaje retratado es el protagonista en el primero, desde 10s vestidos 

hasta el detalle de fondo o colnplemetito son 10s pretextos para lucirse en lo que 

le gustaba hacer, una buena pintura, llegando a ser protagonicos como en 10s 

retratos de las infantas; Goya al llegar hasta la profundidad psicologica o a la 

superficialidad del humor y el sarcastno rebasa la funcionalidad del retrato. Un 

buey destazado de Rembrandt o una costurera de Vermeer se encuentran mas 

alla de suplir la carencia fotogratica. Los cubistas profundizan sobre la 

complejidad del tiempo-espacio, 10s expresionistas median entre occidente y su 

complemento: oriente. La intertestualidad se exacerba y lnultiplica en 10s textos 

poeticos con su actitud irreverentemente dionisiaca y mesianica. La maquina se 

encuentra mas cerca de aquella que seduce o produce deseo. 

Pintar es una accion yes motivada ante todo por el deseo de hacerlo, toma 

de decisiones y tambien impulso inconsciente, proyeccion del eje de la selection 

sobre el eje de la combinacion. 'Que puede determinar la eleccion de un color, la 

ubicacion de una figura, la forma de dicha figura, el manejo espacial dentro del 

cuadro o hasta la intencion comunicativa y sus estrategias silitacticas?. 

Deleuze y G~~attari plantean u n  esquelna de maquinas deseantes, 

maquinas que producen y agencian el deseo y la accion con miras a la 

satisfaction (tambien esta construccibn va ligada a la economia personal del 

artista que condiciona la toma de decisiones y de articulacioncs). En oposicion 

HESSE, Herman, Noro.roy (;oldtnnrrdo. Editorial I-[ermer - Sudarnericana. Mexico, 1979. 
BAXANDALL, Michael, IJifirrrr<~ y i~id'r coliilifrf~f~ eft el re~nrcinrieftk~. Editorial Gustavo Gili, 

colecci6n comunicacion visual. Barcelona, 198 1 Pag. 66, 



de una postura psicoanalitica que explica c6mo la carencia es el origen del deseo, 

piantea una construccion dei mismo. 

"Nosotros decimos lo contrario: el inconsciente, ni lo teneis, ni lo 

tendreis jamas, no es un "ello estaba" cuyo sitio debe ocupar el "Yo". Hay 

que invertir la formula freudiana. El inconsciente teneis que producirlo. El 

in_comciente no tiene nada que ver con recuerdos reprimidos, ni siquiera 

con fantasmas. No reproducimos recuerdos de infancia, producimos, con 

bloques de devenir-niilo. Cada cual fabrica o agencia, no con el huevo del 

que ha salido, ni con 10s progenitores que le asignan, ni con las imageries 

que obtiene, ni con la estructura germinal, sino con el trozo de placenta 

que ha arrebatado y que siempre le es contemporaneo como materia con la 

que experimentar. Producid el inconsciente, la cosa no es nada facil, ni se 

puede hacer en cualqi~ier parte, ni tampoco con un lapsus, un chiste, ni tan 

siquiera con un suefio. El inconsciente es una sustancia que hay que 

fabricar, que hay que hacer circular, un espacio social y politico que hay 

que conquistar Ni hay sujeto del deseo ni hay objeto. El sujeto de 

enunciacion no existe. La tiriica objetividad del deseo son 10s flujos. El 

deseo es el sistema de signos a-significantes con 10s que se producen 

flujos de inconsciente en un campo social. Que la eclocion de deseo se 

produzca en la celula familiar o en una escuela de barrio, poco importa, lo 

cierto es que siempre cuestionara las estructuras establecidas. El deseo es 

revolucionario porque siernpre quiere mas conexiones y mas 

agenciamientos"bs. 

"Lo que nosotros deciamos es que el deseo no esta, en absoluto ligado a la 

"Ley", y no se define por ninguna carencia esencial. Solo un curd podria 

68 DELEUZE, Gilles. PARNET. Claire 1)irilogo~ Preteutos, Espana 1980. Pag. 90 



defender lo contrario: la ley constituyente como nucleo del deseo, el deseo 

constituido como carencia, la santa castracion, el sujeto escindido, la 

pulsion de muerte, la extrafia cultura de la muerte. Que duda cabe que es 

as1 cada vez que se piensa el deseo como un puente entre un sujeto y un 

objeto: en ese caso el s~11eto del deseo solo pi~ede estar escindido, y el 

objeto perdido de antemano. Lo que nosotros intentabamos mostrar, por el 

contrario, era como el deseo estaba fuera de esas coordenadas 

personologicas y objetuales. Nos parecia que el deseo era un  proceso, y 

que desarrollaba un plano de consistencia, Lln plano de inmanencia, un 

"cuerpo sin organos", como decia Artaud, recorrido por particulas y flujos 

que se escapan tanto de 10s ob.jetos como de 10s sujetos ... El deseo no es, 

pues, interior a un sujeto, ni tampoco tiende hacia un objeto: es 

estrictamente inmanente a un plano a1 que no preexiste, a un plano que es 

necesario construir, y en el que las particulas se emiten y 10s flujos se 

~ o n j u ~ a n " ~ ~ .  

Este deseo crea la maquina y sus herramientas, el texto "picto-poetico" 

como maquina deseante, la accion pictorica mas alla de un act0 terapeutico que 

busca conjurar 10s fantasmas del artista. "El deseo siempre esta agenciado, 

maquinado, en u n  plano de inmanencia o de composicion que debe construirse al 

mismo tiempo que el deseo agencia y maquinan7', retroalimentacion constante 
71 '6. que justifica la acci6n. Dicho plano de inmanencia, de consistencia L... no es 

una cosa muy rara? Habria que responder: por una parte ya lo teneis, no 

experimentais un deseo sin que el no este ya presente, sin que no se trace al 

" Op. Cit. Pag. 101 
Op. Cit. Pag. 1 1  7. 

" Consistencia: que sostiene. Inmanencia: hace permanecer, 1 .  lnherente a un ser o unido 
inseparablemente a su esencia, aunque racionalnienle pueda distinguirse de ella. 



mismo tiempo que vuestro deseo; pero por otra no lo teneis, y no deseareis si no 

iograis construirlo, si no sabeis hacerio, encontrando vuestras posiciones, 

vuestros agenciamientos, vuestras particulas y vuestros flu.jos. Habria, pues, que 

decir: se hace solo, pero teneis que saber verlo; debeis hacerlo, pero teneis que 

saber hacerlo, teneis que saber tomar la buenas direcciones, por vuestra cuenta y 
rr72 r i  

- - .  riesgo , Plano de consistencia,glano~deinmanencia, ya era asi como Spinoza 

concebia el plano contra 10s paladines del Orden y de la Ley, filosofos y teologos. 

Y tambien la trinidad Holderlin - Kleist - Nietzsche concebia la escritura, el arte 

e incluso una nueva politica: no un desarroilo armonioso de la forma y una 

formation bien reglamentada del su.jeto, como lo deseaban Goethe, Schiller o 

Hegel, sino sucesiones de catatoriias y de precipitaciones, de suspensos y de 

flechas, coexistencias de velocidades variables, bloques de devenir, saltos por 

encima de 10s vacios, desplazamientos de un centro de gravedad sobre una linea 

abstracta, conjunciones de lineas en un plano de inmanencia, un "proceso 

estacionario" a gran velocidad que libera particulas y afectosn7' . 

Maquina, maquinismo, "maquinico: ni es mecanico ni es organico. La 

mecanica es un sistema de conexiones progresivas entre terminos dependientes. 

La maquina, por el contrario, es u n  coli.iunto de "vecindad" entre ter~ninos 

heterogeneos independientes (la vecindad topologica es independiente de ia 

distancia o de la co~iti~iridad)"'~. En pintura se pueden distinguir dos maquinas: 

maquina que produce cuadros, que articula el deseo en esa direccion; y maquina 

pintor que media el deseo hacia una accion pictorica. La primera involucra a la 

segunda ademas de los engranajes de: sugerencias de sentido, elementos 

plksticos y lector. La segunda tiene como principales reguladores la economia 

personal del productor (pintor) y la accion pictorica. En ambos casos se cumple 

" Op. Cit. Pag. 103. 
Op. Cit. Pag. 107. 

l4 Op. Cit. Pag. 117. 



un "hncionamiento maquinico distinto tanto de las funciones organicas como de 

las relaciones rnecanicas. El huevo intenso, per0 no materno, sino 

contemporaneo siempre de nuestra organizacion, subyacente a nuestro 

desarrollo". "Maquillas abstractas o cuerpos sin organos, eso es el deseo. Y 

aunque 10s hay de milchos tipos, todos se definen por lo que pasa sobre ellos, en 

ellos: continuos de intensidad, bloques de dcvcnir, emisiones de particulas, 

conjugaciones de f l ~ j o s " ~ ~ .  

Quiza se pueda ejemplificar esta vision al cruzar la idea con la estetica 

taoista: 

"Las escuadras y 10s cornpases son las normas perfectas de 10s cuadrados 

y 10s circulos; el universo es el movimiento de revolucion de 10s 

cuadrados y 10s circulos. La gente sabe qile hay circulos y cuadrados, per0 

no sabe que hay u n  rnovirniento de revolucion de la tierra y 10s cielos [y 

muchos mas movimientos]. Es asi como 10s cielos y la tierra atan al 

hombre a un "metodo" y a traves de la ignorancia, ese hombre es 

esclavizado. A pesar de la iriteligencia adquirida y natural, uno nunca 

entiende la ley natural de las cosas. Asi, uno no se libera del metodo, sino 

que se ve obstruido por el. La obstruccion que provoca el metodo tiene 

permanencia en 10s tiempos antiguos y en 10s modernos porque la 

naturaleza de la pincelada no se entiende. Una vez entendida, 10s 

obstaculos se alejaran de la vision que tenga el hombre y este podra pintar 

libremente de acuerdo a su deseo; al pintar con la voluntad 

automaticamente removcra 10s obstaculos. La pintura consiste en describir 

las formas del universo, i,Como se puede hacer esto sino con el uso del 

pincel y la tinta? La tinta viene por si sola en sombras grucsas y delgadas, 

'' Op. Cit. Pag. 1 19. 



mojada y seca. El pincel lo sostiene el hombre y de el provienen 10s 

coniomos, las lineas de textura y 10s agua-tinta humedos y secos. Es 

indudable que entre 10s antiguos existio un metodo, ya que sin el (circulos 

y cuadrados) no tendrian limites formales. Asi, se vera que la "pincelada 

unica" no consiste solamente en establecer limites formales a lo que no 

tiene limiies, ni en poner limites con un "metodo". El mktodo y la 

obstruccion no pueden coexistir. El metodo crea con la pintura y elimina 

la obstruccion durante la creacion Cuando ni  el metodo ni la obstruccion 

se interfieran, la naturaleza de las revoluciones del cielo y la tierra se 

comprenderan. De este mod0 se revela el principio de la pintura y se 

comprende plenamente el principio de la pincelada ~nica"'~. 

Espacio social y politico que hay que conquistar: revoluciones de 10s 

cielos y la tierra, numero de oro o proporcion perfecta en siste~nas compositivos 

del renacimiento, entropia y comunicacion en 10s informalismos y 

neofiguraciones de 10s 50. El deseo construyendo y construyendose, flujos de 

inconsciente en un  calnpo social capases de debilitar la "obstruccion", siempre 

revolucionarios y buscando nuevos agenciamientos. 

La maquina pintor forma parte de ese campo social, aun cuando tenga su 

propio plano de consistencia y sobre el construya su deseo que se cristaliza, para 

retroalimentarse, en una accion pictorica donde confluye el cuerpo y la maquina 

que produce cuadros, se deja fluir y a cada elemento una intensidad: una 

superficie que se muestra, nos muestra: u n  tejido (texto) de materia, trazos, 

divisiones, formas y colores; una ~nirada que trata de comprender, para que en su 

l6 Fragment0 del SHlH - T 'AO (1641 - 1717 d J C ) RACIONERO, Luis. 7i.xlo.s de esleliccr rcroi~rla. 
Alianza. Madrid 1983. 
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multiplicidad vuelva a ser 10s muclios que es el pintor; y la maquina 

retroalimentada vuelve a st1 produccion. 

Pero iQue se entiende por discurso marginal? 

No es el discurso sobre el misterio, es el misterio comunicandose. Al ver 

una pintura de Dali comprendemos que ilustra una situacion extraiia y la 

asociamos con el mundo incoriscicnte y subterraneo de 10s sueiios, ipero 

alcanzamos a sentir el oscuro y riebuloso rnisterio de nuestro s~reiio en la noche 

anterior?. Quiza es el entablado por las figuras androginas de Leonardo, o la 

indescifiable filigrana de Tobey. No es el discurso sobre lo que nos es extraiio o 

rebasa, es la "Otredad" que alcanza a ser vislumbrada a traves de una grieta 

abierta en la cotidianidad de una razon funcional, la aparicion de 10s desechos de 

la cultura; occidente ha conservado lo deseable como algo cuyo acceso es 

prohibido, para poderlo dosificar en la receta de la doble moral o el ocio 

regulado, despues de liaber conducido a las fuerzas dispendiosas del placer en 

direccion del enriquecimiento de las fuerzas de trabajo, la fila siempre hacia 

adelante, explotandolo todo, explicandolo todo. Al lado de una cultura de la 

desacralizacion, la institucion religiosa; al lado de la construcci6n de 

instituciones burocraticas, un erotismo bien educado; al lado de la produccion y 

el consumo para aumentar 10s capitales, 10s loquitos necesarios. Sin entrar en 

debates de 10s 60 me interesa dejar claro como 10s desechos culturales, aquellas 

actividades que no tienen finalidad practico-utilitaria, que son dispendiosas, nos 

siguen acompatiando y creo que mientras sigamos siendo humanos, demasiado 

humanos, se encontraran a nuestro lado. La religiosidad, el erotismo y la 

fascination (que a recibido el nombre de arte) han acompatiado la produccion 

cultural; mediados segt'in Sean las detenninaciones de la cultura per0 siempre 

presentes. Ahi se construye el disc~rrso marginal de la poetica, es el duende de 



Lorca diciendo "...solo el misterio nos Iiace vivir, solo el misterio". Pero el 

misterio se acaba cuando logralnos explicarlo. Lo que se puede referir de dicho 

discurso no es su fundamentacion sino su aparicion. Por ejemplo en el shock, no 

como la actitud de ipater le boz~rgeois, sino mas como aquellos instantes 

explosivos de fascinado pavor en qile colapsan las categorias que caracterizan el 

trato famil~ar del sujeto conslgo y con su mundo. Pero la actividad liberadora de 

las vanguardias historicas patrocinaron la primera actitud, defonnandose en la 

actualidad en un risible espectac~rlo llena for~n~rlis~nos incapaces de dejar 

pasmado a nadie. Una galeria donde en toda ella se han dispersado toallas 

higienicas (o lo que es peor: una pintura que ilustra la misma situacion) evoca 

mas la ausencia de la empresa de aseo que el incomprensible ciclo. 

Me gustaria hacer enfasis en un  punto: la desacralisacion del mundo como 

proyecto de la modernidad de occidente que llego a contagiar de positivismo a la 

producci6n artistica y como el reencanto del mismo (hay quienes lo llamaron 

posmodernidad) puede abrir posibilidades para el mismo campo. 

La pretension de claridad comunicativa llego a ocupar gran parte de 10s 

esfuerzos del artista, haciendolo participe dcl racionalismo logocentrico y la 

dimension poetica se encerro dentro del valor metafisico de la belleza. La 

anecdota descriptiva del paisale o la historia epica se perciben con claridad. Los 

lugares resaltan 10s elementos que pueden llegar a simbolizarlos dandoles su 

identidad reconocible, las escenas codifican gestos y actitudes. Pero todo con la 

adicion de la belleza: amlonias de color, anatomias, equilibrios compositivos, 

perfection del conjunto, destreza del autor. Hasta fines del siglo XIX, y aun 

tratiindose de obras complejas como las de Odilon Redon, se percibe este 

camino. La ecuacion es definible: 

Arte = ariecdota + a + b + c 



adicion de la belleza: armonias de color, anatomias, equilibrios compositivos, 

perfection del con.junto, destreza del autor. Hasta fines del siglo XIX, y aun 

tratandose de obras complejas como las de Odilon Redon, se percibe este 

camino. La ecuacion es definible: 

Arte = anecdota + a + b + c 

Con las vanguardias historicas comienza un cambio de direccion. Las 

tendencias modernas de autonomizacion de las ramas de la cultura 

(desaeralizada) liberan el campo del arte a su propia definicion, rompiendo su 

relaci6n con un proceso comunicativo funcional, para explorar las relaciones 

formales que le darian su legislacihn fi~nciorial y sustentarian 10s fines de un arte 

universal (tambien metafisica). Una novedad reemplaza a la siguiente hasta que 

la novedad se convierte en una institution y el unico camino eonduci6 a clarnar 

por el ultimo cuadro. La ecuacion seria: 

AL'  R%T+; E" (Mutante) 

Lo que implic6 una exuberante exploration "matematica". 

Pero ante 10s discursos fatalistas sobre la desaparicion del arte, el Arte y la 

pintura han seguido "hablando" aunque la sociedad masificada y estetizada cada 

dia tenga mas oidos sordos. 

La busqueda del "esplendor y la frescura de un lenguaje sohado" no puede 

pasar desapercibida. La poetica de lo visual tiene elementos que la proyecten a 

una multiplicidad de horizontes. 

"La discontinuidad del nuevo lengua.je poetico instituye una Naturaleza 

intermmpida que solo se revela por bloques. En el mismo momento en que 

la supresion de las funciones oscurece 10s lazos del mundo, el objeto toma 

un lugar privilegiado en el discurso: la poesia moderna es una poesia 



objetiva. La naturaleza se transforma en un discontinuo de objetos 

soiitarios y terribles por que solo tienen lazos virtuales; nadie elige para 

ellos un sentido privilegiado o un e~npleo o u n  servicio, nadie les ilnpone 

una jerarquia, nadie los red~rce a la signification de un comportamiento 

mental o de una intention, es decir, finalmente, una temura. El estallido 

de la palahra. po&a instituye entonces un &eto &solutft; la Muralezit 

se hace sucesion de verticalidades, el objeto se yergue de golpe, lleno de 

sus posibilidades: no puede sino jalonar un mundo no colmado y por ello 

terrible. Esas palabras - objetos sin lazos, adomadas con toda la violencia 

de su estallido, cuya vibracion puramente mecanica alcariza curiosamente 

a la palabra siguiente per0 sc desvanece en seguida, esas palabras poeticas 

excluyen a 10s hombres: no hay humanism0 poetic0 de la modemidad: 

este discurso erg~rido es un  discurso lleno de terror, es decir que pone al 

hombre en union, no con 10s otros Iiombres, sino con las imagenes mas 

inhumanas de la naturaleza; el cielo, el infierno, lo sagrado, la infancia, la 

locura, la materia pura, etcetera"77. 

Pero tambien la riqueza de horizontes se multiplica en la posibilidad de 

articular el pensamiento Inas alla de una racionalidad con arreglo a fines de un 

mundo desacralizado y desarrolli~ta~~. La aproximacion a la teoria de Derrida y 

de otros corresponde a la busqueda de llevar a la pintura a ser concebida como 

una foma de pensamiento. pensa~niento distinto al formado por el hombre 

hablador, anfropos logein, concibiendo un hombre creador a traves del 

pensamiento, per0 de un pensamiento capaz de desbordar el habla, mas alla de la 

n BARTHES, Roland. Ugrodo cero de lo crcnrr,ro Editorral S~glo XSI. Mcsico 1973. (CScuil 1972). P. 5 4 .  5 5 .  
78 No menciono el t en ino  posmoderno pues se cae en el riesgo de etiquetar, bien sea con las ideas de un 
autores especificos (Lyotard o Vattimo) que la reducen a un estadio de las sociedades postindustriales, o a 
un tipo de arquitectura. Me refiero a la coyuntura donde la modernidad como proyecto de occidente es 
cuestionada. 



poesia donde el habla habla (Heidegger), de irna poetica donde el material de 

construction de imageries pilede cambiar, rebasando el reino de la palabra. En 

este sentido son extensibles a la pintura, como medio capaz de producir 

conceptos-arte, las sentencias sobrc arte conceptual enunciados por Sol LeWitt 

(ubichndola en el momento de la de una busqueda de la desmaterializacion del 
- - -. - - .- 

~~pp~ ~ 

arte y teniendo en cuenta que, por e.jemplo, 10s neo-expresionistas heredan desde 

la produccion pictorica las exploraciones del arte Conceptual de la generation 

anterior a ellos). Asi se puede ejemplificar una estrategia con miras a la 

elaboracion de un discurso marginal: 

1 .  "Los artistas concepti~ales son mas misticos que racionalistas. 

Sacan conclusiones a las qile la Iogica no puede llegar. 

2. Losjuicios racionales repiten juicios racionales. 

3. Los juicios ilogicos producen experiencias nuevas. 

4. El arte fonnalista es esericialrnente rational. 

5. Los pensamientos irracionales deben ser seguidos con fidelidad 

absoluta y 16gica. 

6. Si el artista cambia de opinion a medio camino de la ejecucion de 

la pieza, pone en peligro el resultado y pone en peligro el resultado, 

repitiendo resultados pasados. 

7. La voluntad del artista es secundaria con respecto al proceso que el 

rnismo pone en marcha desde la idea hasta la termination. Su 

voluntariedad puede ser s61o vanidad. 

8. Cuando se ernplean palabras tales como pintura y escultura, 

connotan toda una tradicion e implican una aceptacion 

consigiliente de esa tradicion, poniendo asi limitaciones al artista 

que no querria hacer iln arte que vaya mas alla de las limitaciones. 



9. El concepto y la idea son cosas diferentes. Lo primer0 implica una 

direccibn gcncral, mientras que lo segundo es el componente. Las 

ideas ponen en practica el concepto. 

10.Solo las ideas puedcn ser obras de arte; estan dentro de una cadena 

evolutiva que a1 cab0 puede encontrar alguna forma. No todas las 

ideas tienen por - que materializarse. -- 

1 1 .Las ideas no se suceden necesariamente dentro de un orden logico. 

Pueden abrir direcciones inesperadas, per0 es precis0 que una idea 

se haya completado en la mente para que se forme la siguiente. 

I2.Por cada obra de arte qile se materializa hay muchas variaciones 

que no se materializan. 

13.La obra de arte se puede entender como un conductor que va de la 

mente del artista a la del espectador. Pero puede suceder que no 

llegue hasta el espectador, o que no salga de la lnente del artista. 

14.Las palabras de un artista a otro pueden inducir a una 

concatenacion de ideas, si 10s dos comparten el mismo concepto. 

15.Ya que ninguna forma es intrinsecamente superior a otra, el artista 

puede utilizar ci~alqi~ier forma. desde una expresion de palabras 

(escrita o hablada) hasta la realidad material, por igual. 

1 6 . 9  se emplean palabras, y estas proceden de ideas acerca del arte, 

entonces son arte, no literatura; los nlimeros no son matematicas. 

17.Todas las ideas son arte si se refieren al arte y caen dentro de las 

convenciones del arte. 

18.Se suele entender el arte del pasado aplicando las convenciones del 

presente. asi se entiende erroneamente el arte del pasado. 

I9.Las convenciones del arte son alteradas por las obras de arte. 



20.EI arte logrado, al alterar nuestras percepciones, modifica nuestra 

manera de entender las convenciones. 

21 .La percepcion de ideas conduce a nuevas ideas. 

22.E1 artista no puede imaginar su arte, ni percibirlo hasta que esta 

23.Un artista puede percibir erroneamente una obra de arte 

(entencicrla de mode distinic~. que el artista) y aun asi esa 

percepcion erronea pi~ede desatar en el una concatenacion de ideas. 

24.La percepcion es subjetiva. 

25.EI artista no tielie por qud entender s u  propio arte. Su percepcion 

no es ni mc,jor ni pcor ~ L I C  la de otros. 

26.Un artista puede pcrcibir cl arte de otros mejor que el suyo propio. 

27.EI concepto de una obra de arte puede tener que ver con la materia 

de la pieza o de su ejecucio~i. 

28.Una vez establecida la idea de la pieza en la mente del artista y 

decidida la forma final, el proceso se lleva a cab0 ciegamente. Hay 

muchos efectos secundarios que el artista no puede imaginar. 

Pueden servir de ideas para otras obras. 

29.EI proceso es niecinico y no se debe interferir en 61. Debe seguir 

su curso. 

30.En una obra de arte cntran cn juego rnuchos elemcntos. Los mas 

importantes son los mas evidentes. 

3 1 .Si un artista emplea la misma forma en un grupo de obras y cambia 

el material, hay que pensar que el concepto del artista tenia que ver 

con el material. 

32.Las ideas banales no sc redimen con una ejecucion hermosa. 

33.Es dificil malograr una buena idea. 

- 



34.Cuando nn artista aprende demasiado bien su oficio hace 1111 arte 

reiamido. 
' 35.Estas sentencias son comentarios acerca del arte, pero no son 

arte7'. " 

0 d casa de la .Decanstruccion aplicada tambien como estrategia creativa 

(mas alla de 10s enfoques interpretativos del nuevo criticism0 norteamericano). A 

partir de un descentramiento del logoce~itrisrnoRO, Derrida plantea una desviacion 

del pensamiento en direccion de la grafia (directamente emparentada con el 

registro pictorico) y se proyecta al plantcarniento de alteniativas de ordenamiento 

mental (y de sus manifestaciones). Al hablar, no solo soy consciente de la 

presencia de lo pensado, sino que parezco estar lo mas cerca posible de mis 

pensamientos colno algo ideal, aleiado de todo ob.jeto significante. Por ello la 

tradicion occidental - segi~n Derrida- dcsprecia el significante (cosa, mundo), 

estableciendo una dicotomia cntre con[enidos ideales y mundo. El lenguaje es, 

entonces, expresion de un sentido puro (alma). La obsesion de la metafisica ha 

consistido en separar lo interior de lo exterior y considerar el lenguaje voni) 

como exteriorization del significado interior. De aqui, piensa Derrida, el 

desprecio y devaluacion que la tradicion filosofica occidental ha echo de la 

grafia, considerada como mera copia, disfraz de la lengua, representacion 

suplementaria o vicarial de la palabra viva. Se puede, como primer momento de 

la estrategia deconstructiva reconstruir esta historia en sus monumentos mas 

l9 MARCHAN F., Simon. Del nrre ohjerncrl o l  oric de coircel>ro (1969 - 1974). Ed. Akal. Madrid, 1994. 
Pags. 414 - 415. 

LEWITT, Sol. Serrrerrces 011 C'oirn~l1rrirrl.4rr ( 1  96S), en An and Language, vol. I, nlim. l (1969). 
o en U. hfeyer. Coircel)rriol orr, X \'\' , E P Durton. 1972, pags. 174 - 175. 

80 Para la esposicion de la idea de decorist~ccion he realizado un resumen de un resumen encontrado en 
un libro sobre 10s estn~cturalistas que llcgaba l iasta cl pos~estucturalismo illcluyerido a Derrida. 
Desafonunadamente es un test0 en cups lbtocopias sc me ol\,ido anotar la referencia y esta se ha perdido 



significativos (Platoil, Aristoteles, Rousseau, Levi-Strauss); y en segundo lugar, 

invertir dicha relacion: es cl significante tnismo de la graphi (escritura) quien 

fundamenta cualquier signiticado, la phorle' colno un aspect0 de la graphe'. Con 

ello se demuele en parte el logos y la teoria de la verdad que conlleva. En 

cualquier caso - advierte Derrida- no se trata de oponer el grafocentrismo al 
-- 

logocentrismo, con lo que se pondria un riuevo centro permanecietldo in t ac t~  el 

sistema, mas bien se trata de salir del centramiento. Derrida piensa que hay que 

tomar en serio el desc~rbri~niento de Saussure del caracter formal de la lengua y 

su afirmacion lo eser7cinl de la lctigl~a es esiratio a1 carrjcier fdrlico clel sigrio 

linguistico, concluyendo que el sistema de signos qile constituyen el lenguaje no 

puede pensarse mas quc a partir de lo q i ~ e  se traza, de lo que se escribe, de la 

huella instituida. La escritura surgiria dc este elernento material que es la traza, 

siendo inversamente el lenguajc hablado un suplemento de la traza. La escritura 

deja de ser significante (signo grafico) de otro significante (lengua), para pasar a 

ser lo fundamental del lenguajc. aquello qirc lo hace comprerisible: si todo es 

significante, el sentido en general y el significante fonico en particular tendrian 

su germen en el significante material grafico, por lo que habria que pensar en una 

archiescrilztra (archi: origen), cscriti~ra originaria o protoescritura, Iogicamente 

anterior a todas las oposiciories (cspacio / tiempo, significado 1 significante, etc.), 

condicion ultima constituti\;a dc toda forma de lenguaje y de todo signo. No 

existe, entonces, una presencia absoluta, el presente no es mas que traza de 

@&-a. O 

La estrategia general de la deconstruction, aun a riesgo de convertirla en 

un metodo o con.junto de procedimiento - contra lo que se revelaria Derrida-, 

operaria en 10s siguientcs niveles o laces conjuntos: 

en el tiempo Por esto me disculpo de  no das 10s cseditos correspondientes. pero, debido a su claridad me 
es indispensable usarlo. 



a) Sinlttlacidn. Mostrar el doble gcsto, a~nbivaiencia, doble cara implicita 

en 10s conceptos e imposiciones filosoficas (por ejemplo, inteligible I 

sensible, Habla 1 cscritura), poniendo de manifiesto sus presupuestos 

metafisicos e ideol6gicos y cl papcl que les asignan a tales oposiciones, 

asi comalasrontradkinnes  internas que en dicho discurso reflej.a.n.La 

deconstruccion debc "por rrredio de uria accidn doble, zrr7 siler~cio 

doble, poner en practicn ii17a inversidr7 de las oposiciories clasicas y 

un corrirniento gerier.al del sisienra. Sera solo con esa condicidn cotno 

la deconstrttccid17 podra ofiecer 10s rlredios para invertir en el carrrpo 

de las oposiciones qtre critica y qzte es tanlbiin ltri canrpo de firerias 

no discursivas" (Derrida: 1972, p. 392) 

b) Deshacer- las oposicior7es oi~ego). Manteniendo la oposicion no se 

puede salir del logos o lenguaje. Jugar con ella, i~sindola, por un lado, 

para la argumentacion propia y sinliendo, por otro, a1 arrojarla contra 

ella misrna, para restableccrla en u~ia  inversion que le de uli rango 

diferente. "La decor~s1rtrccid17 no consiste en pasar de un concepfo a 

otro, sirio en ir71~ertir- y cu~rrbiar ianto un orden co~iceptttal cotno ltno 

no co~iceptrral con el qrre se ar~iicrrla. Por ejenrplo, la escrittrra, en 

tanto que concepio clasico, co~rlleva predicados qtre se han 

s~rbordiriado, esclrrido o 11rorgir7ado por Jirerzas u segtin unas 

necesidades qrte deben ser ar~alizadas ". (Derrida: 1972, p. 393) 

c) Inversidn jercirqlricn de las oposiciones binarias recibidas de la 

tradici6n occidental. En cllas se da una axiologia jerarquica y 

deconstruir significa que irivertir la jerarquia no es quedarse en el ni 

uno ni otro, es reestructurar el calnpo significative manteniendose 

vigilantes para que no rcaparczca - rccoristruyendose - la oposicion 



invertida. Asi cuando habla y escritura se distinguen ahora como dos 

versiones de una archiescritura, la oposicion no tiene ya las mismas 

irnplicaciones que cuando (tradicion occidental) se consideraba a la 

escritura como una representacion del habla. 

d )  Nuevos conceptos no asimilables. Hasta ahora permanecemos en el 

interior del sistema deconstruido, solo que hemos invertid0 10s 

terminos; es necesario dar in paso mas en que irrumpan en una 

escritura bifida nuevos conceptos (por ejemplo archiescritura) que no 

se dejen atrapar / asimilar en el sisterna anterior, y sin que surja un  

tercer termino sintetico hegeliano que 10s asimile, antes bien, buscando 

conceptos que esten en 10s margenes (campo intermedio) de esta 

logica, situados entre (sin ser ni esto ni lo otro), de rnodo que la 

diferencia quede sin resolverse en ninguna sintesis dialectica. Derrida 

lo ha ejernplificado, al hilo de algunos analisis, en terrninos corno: "el 

farmacon no es el remedio ni el veneno, ni el adenrro ni el afiera, ni la 

palabra ni la escritura; el suplernento no es ni un mhs ni un menos, ni 

un ajuera ni el completnetl/o de un adentro, ni iln accidente, tli lrna 

ausencia, etc.: el himen no es la conjusidn ni la distincidn, ni lu 

identidad ni la diferencia, ni la consumacidn ni la virginidad, ni el 

velo ni el desl~elantiet710, ni el adentro no el afuera, e/c. " (Derrida: 

1977, pags. 56 - 57) 

Las relaciones entre pintura y deconstruction basicamente serian 

rnetaforicas (corno la mayor pane de las ideas aqui citadas) per0 sirven para 

reflexionar sobre la posibilidad de establecer articulaciones del discurso marginal 

donde el pensamiento se encuentre presente, evitando caer en una posicion de 

irreverencia gratuita, del todo se puede que nos disipa, nos desintegra, llegando 



solo a la afirmacion del la racionalidad funcional al establecer la diferencia de 

positivo y negaiivo. Mas que arrerneter contra el concept0 de cuadro es la 

capacidad deconstructiva del mismo que, por ejemplo plantea Frank Stella en sus 

cuadros geometricos, sefialando la superficie pictorica en su oposicion interior 1 

exterior, donde el limite se proyecta construyendo el interior, per0 siempre se 

hga al exterior- que lo conforma, llegando a- conformar - ~ el exterior; ~ ~ o - donde ~ ~ 

virtualiza la superficie, mostrando trazos de metal que a su vez contiencn trazos. 



L A  B l B L l O T E C A  D E  B A B E L  

Tambiin se esperb.entorices la aclaracibn de Ips . .  

- rnist'erios bhicos de la humanidad: el origen de 'la 

- .. . . . . . .. .. - 

se ocultaban en las letrinas, con unos discos de,metal' 



3. FACTOR ORDEN 

La fisica contemporanea presenta una alternativa para establecer una 

relacion metaforica con una idea de orden que rebase el concept0 de 

composition, ya que este se encuentra mas vinculado al determinismo. Si se 

tiene en cuenta que: "Los fisicos han perdido todo argument0 redrico para 

reivindicar cualquier privilegio de extraterritorialidad o de precedencia. Como 

cientificos, pertenecen a la cultura a la cual contribuyen a su vez""; podemos 

considerar el caso a la inversa, no se puede desconocer el cambio del enfoque de 

la ciencia y las repercusiones que esto tiene para la construccion de nuestra 

vision del mundo y las imagenes que de el fabricamos. Continua Prigogine: "Asi, 

la ciencia se afirma hoy como ciencia humana, ciencia hecha por hombres para 

hombres. En el seno de una poblacion rica y diversa de practicas cognoscitivas, 

nuestra ciencia ocupa la posicion singular de la escucha poetica de la naturaleza - 
en el sentido etimologico en el cual el poeta es un fabricante -, exploration 

activa, manipuladora y calculadora per0 ya capaz de respetar la naturaleza que 

hace hablar. Es probable que esta singularidad continuara suscitando la 

hostilidad de ellos para quienes todo calculo y toda manipulation, son 

sospechosos, per0 no la que debian suscitar con mucha legitimidad ciertos juicios 

sumarios de la ciencia c l a ~ i c a " ~ ~ .  

Si el sentido es multiple y constantemente se conforma un plano de 

inmanencia para agenciarlo, ya desde el punto de vista interpretative como del 

creativo, 10s mecanismos de ordenamiento no pueden ser lineales, vinculados a 

una predicibilidad de relaciones causa - efecto, per0 se requiere de una 

normatividad del texto para que este se sostenga y conserve su identidad o sc 

- -~ 

PRIGOGME, I.  STENGERS, I .  la ntrebtaaliarr;o. A l i a m  Editorial. Madrid. 1983. P. 264. 
La nouwlle alliatrce - Mitamorphose de /a vcie~rce. BEditions Gallimard. 1979. 



mantenga como entidad, son necesarios 10s limites dentro de 10s cuales la obra 

puede producir la arnbigiiedad maxima dentro de un panorama de reglas que 

consiguen caracterizarla como obra. La prediccion lineal de un sentido unico 

solo se puede dar en sistemas aislados y de pocas variables, que como se ha 

enunciado, distan de la produccion de mensajes de intencion poetica. La vision 

determinists del mundo se ve hoy corhontadaa una~isi6n"reewntada'~. ~ - 

" Las maquinas simples de la dinamica, como 10s Dioses de Aristoteles, no 

se ocupan mas que de si misrnas, no tienen nada que aprender, mas aun, 

tienen todo que perder de cualquier contact0 con el rnundo exterior. 

Simulan un ideal que el sisrema dinbmico realizara. Hernos descrito ese 

sistema, mostrado en que sentido constituye en rigor un  sistetna del 

mundo, no dejando sitio alguno a una realidad que le sea exterior. En cada 

instante cada uno de sus puntos sabe todo aquello que tiene que saber, es 

decir la distribucion espacial de las rnasas y sus velocidades. El sistema 

esta presente en todas partes y para siempre: cada estado contiene la 

verdad de todos 10s demas, y todos pueden predecirse 10s unos de 10s 

otros, cualesquiera que sean sus respectivas posiciones sobre el eje 

monodromo del tiempo. Se puede decir que en este sentido una evolucion 

dinamica es tautologica. Sordo y ciego a cualquier rnitndo exterior, sea el 

que sea, el sistema funciona solo y para el son equivalentes todos 10s 

estados. 

Las leyes universales de la dinarnica de las trayectorias son 

conservadoras, reversibles y deterministas. Implican que el objeto de la 

dinarnica puede conocerse de uno a otro confin: la definition de un  estado 

del sistema, no importa cual, y el conocimiento de la ley que rige la 

'' Op. Cit. P. 268 



evolucibn, permite deducir, con la certeza y la precision de un 

razonamiento logico, la totalidad tanto de su pasado como de su futuro. 

Desde ese momento, la naturaleza concebida sobre el modelo del 

sistema dinamico no podia ser sino una naturaleza extrafia a1 hombre que 

la describe. La unica posibilidad abierta era acercarse al lugar de la 

descripcion optima, en donde el diablillo de Laplace, impasible, ha 

calculado desde siempre el mundo pasado y futuro, despues de haber 

localizado en un instante dado 10s valores de la posicion y la velocidad de 

cada particula. 

Un buen numcro de criticos de la ciencia rnodema han puesto el 

acento sobre el caracter de pasividad y sumision que la fisica matematica 

presta a la naturaleza q ~ l e  dcscribe. En efecto la naturaleza automata, 

totalmente previsible, es igualmcnte manipulable en su totalidad para 

quien sabe preparar sus estados. Ciertamente, "conocer" ha sido en el 

transcurso de 10s tres ultimos siglos muchas veces identificado con "saber 

manipular". Pero esta no es toda la historia. y las ciencias no se dejan 

introducir sin violencia al pure proyecto de maestria. Son tambidn 

dialogo, no intercambio entre sujetos, sino exploraciones cuyo unico 

prop6sito no es el silencio y la sumision del o t r ~ " ~ ' .  

La actitud organizativa sujcta a la construccihn de una armonia "perfccta" 

bajo loscanones de uria seccibri aurea solo refleja una concepcion dcl mundo 

como la descrita anteriormente. 

" Un primer tiempo de libro [texto] es el libro-raiz. El arbol es ya la 

imagen del mundo; tambidn. la raiz es la imagen del arbol-mundo. Es el 

libro clasico, como bella interioridad organica, significante y subjetiva (10s 

planos del libro). E,l libro imita al mundo, como el arte, a la naturaleza: por 
i 

8"p. Cit. Pag. 225 



procedimientos que le son propios, y que conducen a buen tkrmino lo que 

!a naturaleza no puede o no quicre haccr ya. La Icy dcl libro cs aquclla de 

la reflexion; el Uno que se toma d ~ s " ~ " .  

Con la concepcion de las geometrias no euclidianas, las teorias de 

Einstein ~ - y el fatalism0 de la muerte tennica del universo vinculada a una entropia 

creciente, la vision del mundo se altera, lo mismo que el factor ordenador del 

arte. La maquina del mundo ya no es inmutable y produce perdida de energia 

conduciendo al estado mas probable que es el de la entropia creciente, el punto 

donde las diferencias termicas desaparecen, reinando la homogeneidad, el 

continuo, la muerte. De ahi que la aparicion del orden se pueda medir como 

estados mas o menos improbables que producen entropia decreciente. El 

ordenamiento es el juego de  las probabilidadesx'. 

"El sistema raicilla, o raiz fasiculada, es la segunda figura del libro 

[texto], de la cual nuestra modemidad se vale gustosamente. En esta 

ocasion, la raiz primordial ha abortado, o bien se destruye hacia su 

extremidad; sobre ella se va injertando una multiplicidad inmediata y 

cualquiera de las raices secundarias experimentan un gran desarrollo. Esta 

vez, la realidad natural aparece en el aborto de la principal raiz, pero su 

unidad ni subsiste nada menos como pasado o venidero, como posible" ... 

"El mundo se ha convertido en un caos; per0 el libro permanece como 

imagen del mundo, caosmos-raicilla en lugar de cosmos-raiz. Rara 

mistificacion, esta del libro, tanto mas total cuanto mas fragmentadan". 

84 DELEUZE. G.; GUATTARI. F. Ri:onta. Itr~rtxlrrccidtr. Pretextos. Mexico. 1978. P. 9. 
(Tambien en Milmese~as de 10s mismos autores) 
85 Para una mejor comprension de esta idea, vease cll~crrrtra. ~tl/ormrrctdtt, conrrttrir.r~od~t. En ECO, 
Umbeno. Obra Abierla. Planeta -Agostini. Mexico. 1992 P 135 - 187. 
86 0p.Cit.DELEUZE.; GUATTARI. Rizomo. Pays I I - I 2  



Una revision al enfoque de la termodinamica permite la aceptacion de la 

a~aricion del orden a partir de sistemas inestables, cambiantes, impredicibles, 

pero funcionales. La accion pictorica, 10s sucesos que ocurren sobre la superficie 

pictorica se amplian, mas que a una coditicacion semiotics detenninada, a una 

estrategia capaz de establecer la unidad del texto y sus mutaciones, tanto en el 

proceso creativo como en su lectura. Es similar a la configuration de las 

ciudades, que en principio nos parecen caoticas per0 capaces de establecer un 

auto-ordenamiento funcional que se replantea constantemente como 

consecuencia de 10s procesos de retroalimentacion. 

"La termodinamica de 10s procesos irreversibles ha descubierto que 

10s flujos que atraviesan ciertos sistemas fisico-quimicos y 10s alejan del 

equilibrio pueden alimentar fenomenos de autoorganizacion espontanea, 

rupturas de simetria, evoluciones hacia una complejidad y una diversidad 

crecientes. De ahi donde se paran las leyes generales de la termodinamica 

puede revelarse el papel constructivo de la irreversibilidad, es el dominio 

en donde las cosas nacen y mueren o se transforman en una historia 

singular, que tejen el azar de las tluctuaciones y la necesidad de ~ c ~ e s " ~ ' .  

La construction del texto cambia, seria el tercer tiempo del libro segun Deleuze: 

el libro rizomatico, despues del manifiesto iViva lo multiple! del libro 

modemista. 

"Lo multiple hay qlte hacerlo, no precisamente atladiendo siempre una 

dimension superior, antes bien por el contrario, lo mas sencillamente 

'' PRIGOGINE, 1. STENGERS. I .  lfl rrrtr,o oliotco. Aianza Editorial, Madrid, 1983. P .  258. 



posible, a fuerza de sobriedad, al nivel de las dimensiones de que se 

aispone, siempre n-1 (solo asi es corno el uno forma parte de lo multiple, 

estando siempre substraido). Substraer lo unico de la multiplicidad a 

construir; escribir a n- 1. 

A este sisterna se le podria llamar rizoma. U n  rizoma como tronco 

sub tedneo  s~distingue t o b e n t e d e  las wices j. raicihs. Lof bulbof; 

10s tubbculos son rizomas. Las plantas de raiz o raicillas pueden ser 

rizomorfas por cualquier otro concepto: la cuestion de saber si la botanica 

en su especificidad, no es por entero rizornorfica." 

"Cualquier punto de un rizoma puede ser conectado con otro 

cualquiera, y debe serlo. No es igual con respecto al arbol o a la raiz que 

fijan un punto, un orden [entendido corno jerarquia]. El arbol linguistic0 

al modo de Chomsky aun comienza en un  punto S y procede por 

dicotomia. En un rizoma, a la inversa, cada rasgo no se remite 

necesariamente a un rasgo lingiiistico; eslabones sernioticos de todas 

naturalezas estan ahi conectados a modos de codificaciori muy distintos, 

eslabones biologicos, politicos, econ~micos, etc., poniendo en juego no 

solo regimenes de signos diferentes, sino tambien, estatutos de estados de 

cosas. Las disposiciones colectivas de enunciacidn fincionan, en efecto, 

directamente en las disposiciones maquinicas, y no es posible establecer 

una ruptura radical entre 10s regimenes de signos y sus objetos". 

"Las multiplicidades son rizornaticas y denuncian las 

pseudomultiplicidades arborecentes". "Una composicibn es, precisamente, 

este crecimiento de las dimensiones en una multiplicidad que cambia 

inevitablemente de naturaleza en la medida que auments sus conexiones. 

En un rizoma no hay puntos o posiciones, corno se les encuentra en una 

estructura, un arbol, una raiz. No hay mas qile lineas". "Lo bucno y lo 



malo no pueden ser mas que el product0 de una seleccion activa y 

temporal a empezar de nuevo." "Contra 10s cortes demasiado 

significantes, cortes que separan las estructuras, o que atraviesan una". 

"Un rizoma no corresponde a ningun modelo estructural o generative. Es 

tan ajeno a toda idea de eje genetico, como a la de estructura profunda." 

"Del eje genetico o de la estructura profunda, decirnos que son antes que 

nada principios de calco, reproducibles hasta el infinite. Toda Iogica del 

arbol es una Iogica del calco y de la reproduccion". "Otra cosa es el 

rizoma, rnapa y no calco. Hacer el mapa y no el calco. La orquidea no 

reproduce el calco de la avispa: hace mapa con la avispa en el sen0 de un 

rizoma. Si el mapa se opone al calco es porque esta enteramerite dirigido 

hacia una experirnentacion derivada de la realidad. El mapa no reproduce 

un inconsciente cerrado sobre si mismo, lo construye. Contribuye a la 

conexion de 10s campos y a levantar el bloqueo de 10s cuerpos sin organos 

a su maxima apertura sobre u n  plano de consistencia". "Un mapa tiene 

\ 
entradas multiples, contrariamente al calco que vuelve siempre "a lo 

mismo". Un mapa es cuestion de ejecucibn, mientras que el calco rernite 
,,>rum siempre a una presunta "competencia . 

Otra aproximacion a esta concepcion de ordenamiento la encontramos en 

la misma pareja Deleuze - Guattari en /Mil ntesetas, en el capitulo titulado Lo liso 

y lo estriado en donde analizan 10s pasos y las combinaciones en las operaciones 

de estriaje (discontinuidad, entropia decreciente, configuration, estructi~racion 

estable) y de alisado (continuidad, entropia creciente, disipacion, estructura 

inestable). Al arte nomada (lo liso) de 10s mongoles, 10s beduinos, 10s ccltas, 

corresponden 10s principios de "vision proxima" y espacio tactil o haptico. Al 

88 DELEUZE, G.; GUATTARI. F .  Ri~ontn. Iirrroclr~ccid~r. Prelextos. Mexico, 1978. Pags. 12-22 



arte imperial o sedentario (lo estriado) de 10s egipcios, 10s griegos, o las 

academia fi-ancesas, corresponden 10s principios dc vision alejada y espacio 

6ptico. Pero asi como la inestabilidad de las hordas es absorbida por las ciudades 

a la vez que la sensibilidad de las ciudades no permanece inmutable a esta suma 

de flujos e intensidades, el arte adiciona a su vez las dos dimensiones. 

. -- ~ ~ - -  . -- - . . - 

"Cezanne hablaba de la necesidad de ya no ver el campo de trigo, 

de estar demasiado cerca de el, de perderse, sin referencia, en espacio liso. 

A partir de ese momento puede surgir el estriado: el dibujo, 10s estratos, la 

tierra, la "testaruda geometria", la "medida del mundo", las "capas 

geologicas", "todo cae a plomo" ... Sin perjuicio de que lo estriado 

desaparezca a su vez en una "catastrofe", en beneficio de un  nilevo 

espacio liso, y de otro espacio estriado". "El espacio liso, haptico y de 

vision proxima, tiene una primera caracteristica: la variacion continua de 

sus orientaciones, de sus referencias y de sus conexiones; actua de vecino 

a vecino; por ejemplo el desierto, la estepa, el hielo o el mar, espacio local 

de pura conexion. Contrariatnente a lo que se suele decir, en el no se ve de 

lejos, y no se le ve de lejos, nunca se esta "en frente", ni  tampoco se esta 

"dentro" (se esta "en"...). Las orientaciones carecen de constante, cambian 

segun las vegetaciones, las ocupaciones, las precipitaciones temporales. 

Las referencias no tienen un modelo visual que permita intercambiarlas y 

reunirlas en un tipo de inercia asignable a un obsemador inmovil 

"extemo"; al contrario, estan unidas a tantos observadores que se pueden 

calificar de "monadas", per0 que mas bien son rlomadas quc mantienen 

entre si relaciones tactiles. Las conexiones no implican ningun espacio 

ambiente en el que la rnultiplicidad estaria inmersa, y qile proporcionaria 

una invariancia a las distancias: al contfario, se constituye segi~n 
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diferencias ordenadas que hacen variar intrinsecamente la division de una 

misma distancia. Estos problemas de orientacibn, de referencia y de 

conexion son expuestos por las mas celebres piezas de arte nomada: esos 

animales retorcidos ya no tienen tierra; el suelo cambia constantemente de 

direccion, como en una acrobacia aerea; las patas se orientan en sentido 

nomada; el conjunto y las partes dan al ojo que 10s mira una k~ncion que 

ya no es optics, sino haptica. Es una animalidad que no se puede ver sin 

tocarla espiritualmente, sin que el espiritu no devenga un dedo, incluso a 

traves del ojo. (De una manera mas rudimentaria, es el papel del 

caleidoscopio: dar al ojo una funcion digital). El espacio estriado, por el 

contrario, se define con las exigencias de una vision alejada: constancia 

de la orientacion, invariancia de la distancia por intercambio de 

referencias de inercia, conexion por inmersion en un  medio ambiente, 

constitucion de una perspectiva central. Pero avaluar las potencialidades 

creadoras de este espacio estriado, como puede salir del liso y a la vez 

relanzar el conjunto de las cosas, es mas dificil. 

Lo estriado y lo liso no se oponen simplemente como lo global y lo 

local. Pues, en un caso, lo global todavia es relative, mientras que en el 

otro lo local ya es lo absoluto. Alli donde la vision es proxima, el espacio 

no es visual, o mas bien el propio ojo tiene una funcion haptica y no 

optica: ninguna linea separa la tierra y el cielo, que son la misma 

sustancia; no existe horizonte, ni fondo, ni perspectiva, ni limite, ni 

contorno, ni forma, ni centro; no existe ninguna distancia intermediaria o 

toda distancia es intermediaria. Por ejemplo el espacio esquimal. Pero de 

una manera completamente distinta, en un contest0 completamente 



diferente, la arquitectura arabe traza un espacio que comienza muy cerca y 

muy abajo, que silua abajo lo iigero y lo aereo, mientras que lo sblido o lo 

pesado se situa arriba, en una inversi6n de las leyes de la gravedad en la 

que la falta de direccidn, la negacion del volumen, devienen fuerzas 

constructivas. Existe un absoluto nomada como integracion local que va 

de una parte a otra, y que constituye el espaci.0 liso en la sucesion infinita 

de las conexiones y de 10s cambios de direccion. Es un absoluto que se 

confunde en el propio devenir o con el proceso. Es lo absoluto del paso, 

que en el arte nomada se confunde con su manifestacion. En el arte 

nomada lo absoluto es local, precisamente porque en el el lugar no esta 

delimitado. Por el contrario, si nos remitimos al espacio optico y estriado, 

de vision alejada, vemos que lo global relativo que caracteriza este espacio 

requiere tambien lo absoluto, pero de una forma totalmente distinta, Ahora 

lo absoluto es el horizonte o el fondo, es decir, lo Englobante, sin el cual 

ya no existiria lo global o lo englobado. Sobre ese fondo destaca el 

contorno relativo a la forma. Lo absoluto puede aparecer en lo Englobado, 

per0 unicamente en un lugar privilegiado, bien delimitado como centro, y 

cuya hncion, por tanto, es rechazar fuera de 10s limites todo aquello que 

amenaza la integracion global. Vemos perfectamente como el espacio liso 

subsiste, per0 para que surja el estriado. Pies el desierto, o el cielo, o el 

mar, el Oceano, lo Ilimitado. dcscrnpe~ia sobre todo el papcl dc 

englobante, y tiende a devenir horizonte: la tierra es asi rodeada, 

globalizada, "fundada" por este elemento que la mantiene en equilibria 

inmovil y hace posible una Forma. Y en la medida cn que lo englobante 

aparece en el centro de la tierra, desempetla un  segundo papel, que 

consiste ahora en rechazar hacia un trasfondo detestable, hacia u n  paraiso 

de 10s muertos, todo lo que aun podia subsistir de liso o de no mesurado. 



El estriaje de la tierra tiene como condicion implicita ese doble 

tratamiento de lo liso: por un lado llevado o reducido al estado absoluto 

del horizonte englobante, por otro, expulsado de lo englobado relative. 

Las grandes religiones imperiales tienen, pues, necesidad del espacio liso 

(del desierto, por ejeinplo), pero para darle una ley que. se opone 

totalmente al nomos, y que se transforma en absoluto". 
" In - 

estriado es para decir que las diferencias "haptico - optico", "vision 

pr6xima - vision lejana", estan a su vez subordinadas a esa distincion. No 

hay, pues, que definir lo haptico por el fondo inmovil, el plano y el 

contorno, puesto que ya es un estado misto en el que lo haptico siwe para 

estriar, y ya solo utiliza sus componentes lisas para convertirlas en otro 

espacio. La funcion haptica y la vision proxima suponen en primer lugar 

lo liso, que no implica n i  fondo, n i  plano, ni contorno, sin0 cambios 

direccionales y conexiones entre partes locales. Y a la inversa, la funci6n 

6ptica desarrollada no se conforma con llevar el estriaje a un nuevo punto 

de perfection, contiriendole un valor y una dimension universales 

imaginarias; tambien sirve para volver a producir liso, a1 liberar la luz y 

modular el color, al restituir una especie de espacio haptico aereo que 

constituye el lugar no limitado de la interferencia de 10s planos"8'. 

La idea de plantear una estrategia de ordcna~niento amplia la vision 

acadernica de composition. La accion pictorica involucra estados donde el 

"sistema cuadro" oscila dentro de estados de equilibrio y de desequilibrio tanto 

en el desarrollo creativo como en el interpretativo. Las intensidades gestuales del 

cuerpo, el agrupamiento de la materia pictorica, de 10s valores de luz, del color y 

- 
" DELEUZE, G.; GUATTARI. F .  Mil rne.~i~linr Pretextos. Espaila, 1995. Pags. 500 - 502 



de 10s elernentos graficos no se encontrarian sujetos a un determinism0 

condicionado a leyes exteriores a el cuadrc) rnismo, en ca~nbio se estableceria un 

dialogo plural surgido dentro de los li~nites propios del cuadro (incluido el 

exterior referential), sin que la inultiplicidad de sentidos se disipe en un continuo 

ilimitado. La obra crece desde dentro aunque no como un sisterna cerrado. La 

maquina texto crea el plano queje posibilita su production. . ~~ 

~~ -- 
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4. EL CUERPO 

La presencia del cuerpo, es una variable a considerar en cualquier proceso 

artistico. El movimiento de la camara implica la presencia de un cuerpo, cuerpo 

a iln las referencias directas 
. . . , 

y a h u  uE~ 

musica se reunen en grupos para obtener el efecto coral o por ser indispensable el 

manejo simultaneo de cuatro manos; exigencia de virtuosismo en la ejecucion o 

la explotacion de una voz vieja y aguardientosa. El juego arquitectonico o 

escultorico de la escala, la magnitud personal frente a la magnitud de la 

construction. El cuerpo que danza trazando sus dibujos en el espacio y el tiempo. 

Es un referente comun, establecemos nexos analogicos, simpatias, es 

comprensible en toda su capacidad comunicativa. 

En el caso especifico de la pinti~ra, el cuerpo maquina a la pintura y el 

cuerpo de la pintura se conecta con aquel de quien lo confronta. El gesto y el 

trazo o huella, por un lado. El tamaiio y la consistencia por otro. Tambien se 

encuentra la relacion perceptiva optica que determina las posibilidades y 

limitaciones como seria el campo visual, la fisiologia y la psicologia de la 

percepcion y las condiciones del medio ambiente. 

La actitud del movimiento, de empujar la materia pictorica o de hacerla 

deslizar corresponde al gesto; la herza de empuje es perceptible, lo desmedido e 

incalculado de la accion o lo premeditado se pueden intuir corno intensidades 

presentes en una pintura, de un  cuerpo preexistente que construye y satisface el 

deseo llevandolo mas alla de ser u n  motivador inmediato de la accion, 10s 

movimientos surgen de una medida propia del tiempo y de un fisico particular, 



las pasiones se dejan ver, aun cuando su ecuacion sea la sutileza. Como en el 

amor el cuerpo construye sus ideas intimas, per0 comunes a todos. 

El cuerpo es discontinuidad que nos define Frente al continuo del mundo, 

contra la continuidad de la muerte. El gesto se materializa concretando una 

huella, dejando su trazo, presencia de la vida jugando entre la continuidad y la 

hcontinuidad 

Transcribo fragmentos de escritos sobre Cy Twombly, pintor 

norteamericano, elaborados por Roland ~arthes". Se Pregunta: "'Y que 

es un gesto?. Algo asi como el suplemento de un acto. El act0 es 

transitivo, tan solo pretende suscitar el objeto, el resultado; el gesto es la 

suma indeterminada e inagotable de las razones, las pulsiones, las perezas 

que rodean al act0 de una atmdsfera (en el sentido astronomico del 

termino). Vamos a distinguir por tanto: el mensaje, que pretende producir 

una inforrnacion, el signo, qile pretende producir una inteleccion, y el 

gesto que produce todo el resto (el "suplemento"), sin tener forzosamente 

la intencion de producir nada. El artista (seguiremos usando esta palabra 

un tanto kitsch) es por su estatuto un realizador de gestos: quiere producir 

un efecto y al mismo tiempo no quiere; produce efectos que no son 

obligatoriamente 10s deseados pot el y entonces provocan modificaciones, 

desviaciones, aligeramientos del trazo. Pues en el gesto queda abolida la 

distincion entre causa y efecto, rnotivacion y meta, expresion y 

persuasion. El gesto del artista - o el artista como gesto- no rompe la 

cadena causal de 10s hechos, lo que el budista llama el karma (no es un 

santo, un asceta), sino que embrolla y la vuelve a comenzar hasta que 

pierde su sentido [logocentrico]. En el Zen Cjapones), esta brusca ruptura 

BARTHES. Roland. Lo obvioy 10 ,ohfr,.so. Ediciones Paidos. Espafia. 2 a. Edicion 1992. Pag. 164 



(muy tenue a veces) de nuestra logica causal se llama satori: por una 

circunstancia infima, es decir, irrisoria, aberrante, extravagante, el sujeto 

se despierla a una negatividad radical (que ya no es una negacion)." 

Lento o despacio, suave o fuerte, sutil o evidente, regular o irregular, 

dei cuerpo sobre ia superficie, a traves de mociificar ia IR&. L n q m f i m  

misma, no solo por sus caracteristicas de textura, que pueden facilitar o 

complicar el movimiento sobre ella, sino su dimension requerira un esherzo y un 

comportamiento dctenninados. La caracteristica del material manejado, su 

consistencia y volumen, se sumaran al proceso. 

La pintura a su vez tiene un  cuerpo, su presencia se confronts con el 

nuestro. El tamaiio equivalente al promedio humano genera una alianza entre 10s 

dos cuerpos, aunque varia la sensaci6n y la reaccion haptica dependiendo de la 

fragmentation de la superficie y de la disposicion de dicho cuerpo, pues la 

suspencion a una altura de la pared modifica la lectura. Una dimension superior 

envuelve, mientras una dimension mas pequerla genera una lectura mas virtual o 

construida por procesos de imagination, llegandose a magnificar una miniatura. 

La consistencia se refiere a el grado de resistencia que opone la 

superficie pictorica, que iria de un concretismo informalista donde la materia 

recuerda constantemente la prescncia de la superficie a la trampa de ojo donde la 

superficie es relegada una funcion de soporte representativo "penetrada" por una 

perspectiva capaz de crear un escenario adentro. Alin en situaciones intermedias, 

el cuerpo reaccionara de acuerdo al manejo de la superficie a la cual se encuentre 

confrontado. 

Es importante que en la mayor de las veces la maquinacion se realiza 

involucrando una tecnologia, bien sea por iristrurnentos o bien por procesos y 



materiales. Los instrumentos actuan como protesis; 10s procesos vinculados a el 

manejo dei material difieren y fragmentan la confrontacion del cuerpo en el 

proceso creativo, esto 10s hace participes como variables del proceso. La 

tecnologia presenta un caso particular (computadoras, aerografos). Considero 

que es importante la retroalimentacion de lo "hecho a mano" para poder 

desplazar a una experiencia virtual rnucho mas diferda, la relacih pmtura - 
cuerpo, con toda la dimension de comunicacion que esto conlleva, de otra 

manera o se llega a un sinsabor artificioso, o 10s factores de analisis se verian 

vinculados a la relacion del cuerpo con la herramienta (teclado, mause, pantalla, 

compresor, piston, chorro de pintura) dentro de otro proceso comunicativo, con 

sus variables sintacticas. 

Otra situacion que multiplica las posibilidades de lectura (por 

consiguiente de escritura) es la alusi6n, dentro del cuerpo de la pintura, a la 

imagen del cuerpo humano, sumandosc las variables anteriores, a las de la 

concepcion y reflexion del cuerpo representado y el propio cuerpo. 



L A  B I B L I O T E C A  DE B A B E L  

.. . . . 



5. LA MATERIA. 

La idea Arte en la pintura se encuentra estrechamente relacionada con la 

materialization, con llevar a cab0 una accion pictorica sobre una superficie, con 

miras a lograr la dimension testimonial del trazo y para retroalimentar al cuerpo 

que ejecuta dicha accion, multiplicando la posibilidad de desarrollo de ideas 

La materia opone resistencia tanto al cuerpo como a la superficie, de echo 

la superficie pictorica, que es materia a su vez, es determinada por las 

modificaciones que surgen de la resistencia y la acumulacion (que puede ser 

abundante o escasa). El material variara de consistencia, puede ser fluido para 

decantarse, chorrear o salpicar, se escapa al dominio manual, forma peliculas 

delgadas y transparentes, refleja el signo del aire o el agua. Puede ser untuoso 

para deslizarse, patinar, amasar; se mezcla con lentitud per0 sin trabajo, es dbcil, 

modelable, se encuentra en la punta de los dedos (o su extension) que la toman y 

conducen en la direccion que deseen o sobre el area que determinen; es el signo 

de la tierra en formacion. 0 su consistencia se puede tornar en el signo de la 

tierra, se acumula con pesadez, comi~nica su tiempo lento y dificil, se petrifica, se 

cuartea o desmorona. 



La huella es el testimonio dc la presencia de alguien y en el caso de la 

pintura este testimonio tiene caracter cornunicativo, es la escritura sobre la 

materia, 10s trazos de un mensaje suspendido en el tiempo y que a su vez, en su 

recorrido sobre el espacio, encierran el rnovimiento. . ~ El punto es estatico, marca 

un lugar, un impacto. La linea es recorrido que se puede rnaterializar o no, se 

desliza con sus propios tiempos, rnuestra una ruta con sus direcciones, estrecha o 

amplia, libre o contenida, prograrnada o azarosa, corta el espacio, crea laberintos, 

es susceptible a convertirse en contorno, separar exterior de interior, 

conformadora. El plano es la geografia. Conjunto espacial donde elernentos y 

fbnciones establecen su juego. Lo determina la estrategia de sintaxis que 

manejaria las relaciones perceptivas dcl campo visual y las intenciones de 

significaciong'. 

91 Como produccion material, la produccion poetica no puede desconocer 10s procesos de percepcion. Las 
relaciones de  equilibria o de  desequilibrio, sentidos ritmicos o arritmicos, manejo de 10s focos que llaman 
la atencion o neutralidad del conjunto: son situaciones vinculadas a la experiencia perceptiva que 
aumentan o disminuyen dramatismo, dinamismo, seduction, que serian elenientos de la produccion 
poetica. 
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7. EL COLOR. 

El color es un elemento independiente de lo grafico y se encuentra mas 

relacionado con el aspect0 sensible de la experiencia visual. Por esto, las 

relaciones que se tengan con el son subjetivas y son susceptibles de construir de 

acuerdo a las modificac~ones que dicha sensibilidad tenga. 

Como comprension de una sensacion, siempre estara referido a otras 

sensaciones. Ac~isticas como en el caso de 10s acordes y annoniosg2. Estesicas, 

cuando se refiere a entrantes o salientes. Frialdad y calidez tactil. Acidez o 

dulzura degustativa. A partir de esta metaforizacion se puede establecer una 

evaluacion no solo con ob.jetivo de comprender el caracter de ordenamiento sino 

para retroalimentar el proceso sensible de production. 

'' Simultaneidad de sonidos que panicularizan un resultado acustico, ya sea producido por diferentes 
instrumentos o cuerdas, o se encuentre en l a  definicion del timbre de un instrumento. 





CONCLUSIONES 



Pretender llegar a unas conclusiones que sinteticen este trabajo crearia 

una situation parad6jica ya que se ha insistido en alternativas de pensamiento 

que no son lineales, que no pretenden fundamentar una verdad que participe 

dentro de la racionalidad con arreglo a fines. Quiza sea mas conveniente destacar 

algunos puntos del viaje emprendido. 

Los debates entre una modernidad inconclusa y su clausura, denominada 

posmodemidad, mas que imponer un camino ~inico y ganador, mas que una 

moda o un estilo, lo que nos ofrecen es la posibilidad de replantear las relaciones 

que establecemos con nuestro entorno, con 10s otros y con nosotros mismos. Las 

relaciones se establecen segi~n sea la forma de pensar. Las fonnas de pensar 

estan cambiando prestandose a que dichas relaciones se planteen dentro de un 

respeto con lo diferente, rompiendo asi la pretension de establecer jerarquias, 

donde se pretende descubrir el secreto del mundo en una palabra maestra o 

existen piases que determinan las condiciones para ser de primera linea o de 

tercera. 

La diferencia enriquece el hecho de vivir pensando. Al cuestionar un 

pensamiento dirigido por una racionalidad con arreglo a fines se corre el riesgo 

.de caer en la estupidez. Por ello es necesario plantear estrategias alternas para 

desarrollar el pensamiento. Estas estrategias promueven una concepcion distinta 

del arte, por consiguiente la enriquecen. 

El arte es una alternativa para producir sentido y establecer 

comunicacion, solo que sus contenidos tienen caracteristicas que la 

particularizan y el poner en circulation la comunicacion, sus propias formas: sus 

contenidos son extra - ordinarios, sus maneras desbordantes (mas tambikn puede 

ser menos, como en el caso del "minimal art"). 



La pintura puede producir sentido y establecer comunicacion dentro de 10s 

parametros planteados anteriormente, por consiguiente pertenecer a dicho 

enfoque del arte. 

La comunicacion pictorica se cncucntra mas emparentada con la escritura 

que con el habla. El hahla es un  proceso donde la funcionalidad de la razon es 

impokwte, el cofftenido debeser mas o menos v e r i f i d l e  (no hay comunicacion 

perfecta), por consiguiente puede ser cuestionado y el individuo presente, 

hablante, argumenta, valida 10s contenidos que pretende comunicar, buscando un 

consenso: ser entendido. En la escritura la dinamica de comunicacion puede 

cambiar. El individuo presente argumenta y valida sus contenidos, sus 

intenciones comunicativas. El individuo ausente (escritura o pintura) deja 

huellas para ser descifrado. Estas huellas estin condicionadas por la econornia de 

dicho individuo, recursos de cuerpo y pensamiento. El contenido se encuentra 

ahi y sabemos que alguien tenia la intencion de comunicar, por eso lo dejo ahi, el 

individuo ausente deja sus huellas para ser descifrado. El lector pregunta, per0 al 

mismo tiempo responde. Tantas veces se multiplica el escrito como lectores hay. 

El problema del contenido, multiplicado, ya no radica en su funcionalidad, en su 

verificabilidad, pertenece a un pensalniento que se articula bajo las pretensiones 

del arte. 
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"El cuerpo es discontinuidad que nos define frente al continuo del mundo, 

contra la continuidad de la muerte. El gesto se materializa concretando una 

huella, dejando su trazo, presencia de la vida jugando entre la continuidad y la 

dis~ontinuidad."~~ 

La huella es el testimonio de la presencia de alguien y en el caso de la pintura 

este testimonio tiene caracter comunicativo, es la escritura sobre la materia, 10s 

trazos de un rnensaje suspendido en el tiempo y que a su vez, en su recorrido 

sobre el espacio, encierran el movimiento. El punto es estatico, marca un lugar, 

un impacto. La linea es recorrido que se puede materializar o no, se desliza con 

sus propios tiempos, muestra una ruta con sus direcciones, estrecha o amplia, 

libre o contenida, programada o azarosa, corta el espacio, crea laberintos, es 

susceptible a convertirse en contorno, separar exterior de interior, 

c~nformadora.~~ 

93 Ver Pug. 84. 
94 Ver Pag. 88. 





"La inlerkrencia es una imayen. Ella da a ver o a esct~char !as zonas de sornbra y 

iie Iuz, de resplaticinr sotlorn y de sileticin, 1.3s ciencins se itiierfierm 

ii~ultiplemeiite: la e!>istemologia balanceada entre el saber deslumhrantz y las 

playas neFas de la espa!da. Despuks el libro de las claridades, filtarii escribir, en 

rnedjo del njido, su complemento tenebroso: el articulo de la muerte."" 





<.- Ln pintura, prrtensidtz cle stsztido y z$usr=a cle 1et~~urrjtr""jentendido como 

bilsqrieda de inierpretacinn), son acii t~~des que preceden y sr~ceden. aqui hay 

algo, lo piesento, me 10 presentan. La pietensihn de szntido antecede a la piiitura, 

sin esta lo;- trazrs quedan solo como fiagmentos sobre una superficie sir, llegar a 

srr  huella. La pirltura debe slrgerir iin indicio, ese testimonio de urla presencia, 

una dcsig11aci611; una d i rccc ih~i . "~~ 

9" D.mTIES. Roland. i o  obil~o). lu obtzrso. Editorial Paidos, Comunicacion. Barcelona. 1986. Pag. 162. 
" \:,J pa3. 4: 

1 (I? 



-. -. . --. - - ----- EL CUERPO SE REPTTE -- 
Y EN SU R E T ~ ~ ~ N  

I 

. . 
3 \:. . . - . , ,  . .  . ' .  . . 

PIEL INVADE CUERPO 
LA b1EMORIA SE HJA 
PIEL INVADE CUERPO 



ya m: aquina . .... es un conjun!~ de "\~ecindad" e n r e  Lkrminos he!erogkneos 

itidependie~iies (la vrcindad inpnlngica es independienie de la distaticia n rle la 

~ot i t i~ i i idad."""  



EL CUERPO SE REPITE 
Y EN SU R E P E T I C X ~ N  
SIGNIFICA CUERPO 

PIEL INVADE CUERPO 
LA MEhIORIA SE FIJA 
PLEL 1,WAC)E CUERPO 



"i:ualili~ier punlo dc un rizon!:~ plletle scr coriecla~lu con olro c~~alquiera. y debe 

serlo No es ig~lai con rcspecrn a1 ;iri>oi o a rai7. qlre fijan \in ptr~ito, tin orden 

Ientc~idido como ~craryuial. El irisni linguistico a1 modo dc Cl-iomsky auli 

comienza en tin punto S y procede por dicotomiu. En un rizorna, a la inversa, 

cndn rasgo no se remi!e riecesoria~?~en!e a !in rasgo lingiiislicn; eslabones 

sc~nihiicns dc tndas naiiimlc7as csiiii alii cnncciad~s a iiiodns dc cnditicacicin 

muy distintos. eslabones biolbgicos. politicos. ecolianiicos. etc.. poniendo en 

jt~ego no solo regirnenes de signot; iliie:rnlrs, sino larnbikn, cslalulos de eslados 

de cosas. 1.u.~ ~ji.y)o.rioo!rc.t. coli:cl/ 1 ~ 1 . t .  (:A? cntiucrucidr~ funcioriari, ell efecto, 

directalnentc cn ias disposicloncs maquinicas, y no es posihlc cstablecer una 

ri~ptiira redicnl entre los regirnenes dt. signos y stis c~bje tos" ,~~  



c1d3 ?fit frccze.l~,=s. n,,;~; m, i.nn*xi.n .,-:-. .-.-- --.- ---0---" . - 1 - -  .. - - 8 . -  /I ' y el temor, pero'sospecho que la  especie hurnana -la, -ill ;,:; 

' linica- est6 pot extin~uirse y que la Biblioteca per- . . . , t  ,:I.; 

E: ' . . . . . .  
corruptible, secreta. t* . .a,* 

. Acabo de escribir infinila. No he interpolado ese . : ,.,- ,..* .,., 2 

L L  ..\ 1 .  cebiblemente cisar -10 &a1 esibsurdo. Ouienes lo . . I& 

.. . . . . .  " ' . ' :: -,-f . . lada y periddica. Si un eterno viajerodla-atiatZ'i'ra: . -  : .'& 
x . r  .en cualquier direccibn, comprobaria; a1 'cabo,.de;l'os. : : . .  

. .  ....? 
1.:  . . . . .  L esperanza.1 ' . III 
.,--. . . > . , , , . -  

. . . . . . . . .  ........ .....-... . -.-. : . E.::: 
. . . . . . .  "ma; 

1941, Mar dr7 Plau. .......... , ... , ,=?- ,,&*" al;. ." l ~ i<2  
. ..:k.t'S . . ,*,,*< .... -. . . 1 M z i r  Alvarcz dc Toledo ha observado que la vasta Biblio- .:. .A:.: d . ',S:b.:-k . , .... , .... 

(ru a ' i n h t i l ;  en rigor, bastaria un. ~ o l o  vo luwm,  de formato .- 
P. ' . .: . ,;:,v;& 
t' comb. impreso en cucrpo nuevc o cn cuerpo diez, que cons. . F; . ,  .I... 
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