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La heterogeneidad es la fuerza del arte. Esta heterogeneidad
entendida como aquello que se resiste a la asimilacién de las
rutinas cotidianas y que escapa a la intervencion 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 posicién de alabanza a la destruccién
gratuita y nihilista del sentido, bajo el signo del escepticismo
posmoderno. Por el contrario, es la bisqueda de las bases de una
poética que nos conmueva y nos lleve a reflexionar sobre la vida,
vida plural, llena de recursos, abundante.

Utitizo la pintura como medio de expresion porque
considero que durante la primera mitad del siglo, alcanzé 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
caracter orgénico de la pintura me permite confrontar sistemas.
Recurro al manejo del dibujo en constante contradiccion, del
espacio con multiple significaciéon y hago uso de la superficie
entendida como un campo de accidn, 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
€s€ organismo.

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

de disolverse dicho orden, el caos adquiere sentido dentro de un
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sistema denominado cuadro, donde se transgrede la calma que nos
da el umbral de la estabilidad.

El cuadro adopta un modo de funcionamiento distinto a
aquel ordenado bajo parametros de composicion armdnica,
estructurado en su tiempo y espacto, se desenvuelve dentro de un

proceso funcionalmente auto - organizado.

Cambio de ritmo.

Los ojos conservan su forma ante la atmdsfera cero del
absurdo
(Cuando nos cegaremos de ver tanto sol nocturno?

Constelaciones de recuerdos y sensaciones

.Que vibra en la polilla incinerada?
que extrafia cita
que placer se encuentra al cumplir las condenas de todos los

mitos

La materia como 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 nocturnos



Tnsie v hermosa como
el viento de la 1arde, Es
Ia hora de la espera. ¢l
cambio, 1l de la Juz
que te caltenta a la ver 4
que te reveln,
accreandote a ta noche
fize protege v creen

el sol roio desaparece

CIORAN: ;como podria yo desconocer la autogestion df que surgio
el universo? Protesto, empero, contra mi lucidez. Neceqd realidad a
cualquier precio. Sélo por cobardia experimento sentird tos; quiero
sin embargo, ser cobarde, imponerme un “alma”, dejaf e devorar

por la sed de lo inmediato, zaherir a mis evidencias, efcontrerme ury

mindn cuecte ln ane cuecte S nn ln onenntrace ma rantantaria on

Silenciar la voz
diferir lasx imagenes

memoria y deseo
constTuyen su traza

NACIORANCIO
ORANCIORANC
ANCIORANCIO
NCIORANCICR
IORANCIORAN
RANCIORANCI




Asi sea con el fosforescente dolor entre las costillas.

El escrito con el cual comienzo surgid en 1992, motivado por
relacionar la acumulacidn de lecturas e ideas que dirigian la actitud de mi
proceso pictorico, mas que buscando una explicacion de la pintura que
claboraba. 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 los cursos de maestria en artes visuales ofrecida por la
UNAM, fue, debido a ser consiente de no tener una formacion de filosofo
que me ayudara, la de ponerlas en cierto orden que no me impulsara a
cambiar de actitud y de digeririas de manera mas consciente. El descubrir
debates sobre la racionalidad, sobre el eurocentrismo y su crisis en los que
se considera que Europa comienza a cambiar de actitud de pensamiento
después de la segunda guerra mundial, conllevando una desestabilizacion
de los conceptos de orden y de centro, llegando esto a su punto mas algido
en el Mayo francés 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 tnico, metafisico,
sobre la imposibilidad de realizar una traduccién sin perdida de
informacion y la adicion de ruido, sobre el fin de la “modernidad”, sobre
el “posmodernismo”, me motivaron a atreverme a sumergirme en dicho
ambiente sin pretender consolidar una gran verdad; mas bien con un
caracter ludico, donde me maravillaba de la imaginacion que poseian los
autores para elaborar argumentos, comao si leyera ficcion fantastica a la

altura de Borges o Lovecraft, que multiplicaban los volumenes de la
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Biblioteca de Babel. Modelos de pensamienio que yo emparentd a una
trascendencia en el mundo del arte mas que a una tradicion filoséfica
trascendental. El cuestionarme de dénde surgia la fuerza del arte, donde
comenzaba ella, qué involucraba, también 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 segin la
concepcién del momento y el espacio. De alli surgio la idea de concebir a
fa pintura como una posibilidad de pensamiento, entendiendo por
pensamiento la herramienta que media el complejo conjunto del hombre:
conocimiento, comunicacion y accion. Dicho pensamiento plantearia sus
propias reglas de funcionamiento distintas de las logicas, sus propios
intereses comunicativos desligados del funcionalismo y mas cercanos a la
poética. Buscar la libertad de una manera pensante a través de la pintura
aprovechando el ambiente de reflexiones y revisiones de la produccion
misma del pensamiento, a sabiendas del riesgo que dicha libertad supone
por los 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 posicién 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 un texto excéntrico (entendido literalmente: sin
centro) como las ideas que en él se encuentran. Siempre desplazamiento:
mds que contradiccion, la diccion adictiva y compulsiva como testigo de
lo inaprencible y la insuficiencia al pretender visualizar nuestra €poca, la

cultura que la define, la topologia de la semidsfera que comprende la
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interaccion de sistemas culturales a los cuales pertenece ¢l arte y dentro
de la cual se contextualiza. Mas que la elaboracién de dicha topologia, la
elaboracion de un itinerario, con lo que contiene de programado y de
accidentado. A esto también corresponde la inclusidn de el texto de
Borges cruzandose con este escrito, unos poemas inscritos dentro de las
divisiones fijas que condicionan la superficie del campo pictorico 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 mensajes excesivos,
pasando por la poesia hasta una pretendida escritura pictorica. Cada una
con sus particularidades poéticas.

El tener que abordar las ideas de no linealidad, de un sentido que
se desplaza y que rebasa su caracter practico-utilitario, de concebir la
racionahidad como algo que no se debe unicamente a la ldgica; 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, reduciéndolas a la relacion con un centro que
las comanda, haciéndolas participes de la produccidn de una ciencia
primera. Evitar dicha paradoja fue un problema siempre presente en la
elaboracion de un trabajo académico con caracter de tesis. El lector
encontrara dificultades al enfrentarse a un escrito donde se pretende
emular, quiza sin mucho €xito, las soluciones que elaboran algunos de los
autores a los 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 los paisajes de la
modernmidad y de su supuesta clausura, la posmodernidad. El proyecto
modemo se vale del uso de una racionalidad con arreglo a fines, “fuerte”,
de apropiacion de los fundamentos, de develacion de los mismos, de
reconstrucciéon de lo originario, del descubrimiento de la verdad escrita
con mayuscula 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 (fundamentada) sobre modelos de
metaforizacion, lo cual cuestiona la mayuscula con que se escribiria
“verdad”. No indica esto la disolucion de la razén (de la posibilidad de
emitir juicios, de elaborar una critica), en un sin sentido, sino que motiva
la aparicion de nuevas maneras de produccion de dicha razoén. Esto es lo
que considero como un cambio de estrategia de pensamiento. No solo un
estilo 0 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 cambio
epistemoldgico ejemplificado por la ciencia contemporanea, descaro y
mala intencidn al utilizar los mitos sobre los cuales se aseguré el proyecto
moderno, firmo su alianza para interpretar y relacionarse con el mundo.
Buena intencién al reconocer preferencia por un proyecto que ofrezca
alternativas, una nueva alianza que se aleje de relaciones de explotacion,

de finalidades uitimas, de verdades inamovibles que establecen nexos con
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relaciones de dominio'. Incluir la produccién de deseo o de excedentes no
funcionales, una “logica™ proveniente del cuerpo, de la inmediatez, la
cotidianidad, la idéntidad cercana, la diferencia dentro de la diferencia.

No la diferencia exigiendo su cuota de poder, ese disfrutar la
diferencia a costa de los demds, como los fundamentalistas que bajo la
corta idea de participacién perpetian su mediocridad, perteneciendo al
mismo mecanismo de produccidén simbodlica excluyente. A su vez,
desconfianza al escepticismo posmoderno verdugo de utopias,
desconocedor de la postbilidad de emprender empresas de bienestar y de
consensos comunicativos. El hecho de que cambien las concepciones del
mundo, el conocimiento y las relaciones que establezcamos con él,
implica un cambio en la produccion de imagenes que generamos, por
consiguiente también 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 articulacion de pensamiento, de imagen que nos hacemos del
mundo y de programas de accion dentro del mismo (ese querer estar y
posible permanencia llamada deseo). La pintura planteada como una
“escritura”, la presencia grafica de un pensamiento poético, heterogéneo,
desbordante, producto de “otredades”, de prodigiosa monstruosidad?; se
incluye dentro de las relaciones que el arte adquiere dentro de un proceso

de “reencantamiento” del mundo.

! “Es preciso tomarsc en serio ¢l descubrimiento de Nictzsche, v quizd también de Marx, gue establece un
nexo cntre fa evidencia metafisica (v. por tanto cntre la vigencia del fundamento) v las relaciones de
dominio, dentro v fuera del sujeto.” En VATTIMO. G. ROVATTI, P. A. k£l pensamiento deébil.
Compilacion, editorial Catedra, Madrid, 1988, Pag. 14,
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El primer lugar que ha ocupado el lenguaje como elemento para
entender los procesos de pensamiento y los caminos que a partir de el
emprenden los post-estructuralistas, sirve para plantear parametros de
analisis del proceso pictorico, utilizando elementos como Poética o Texto,
para realizar una aproximacion al tipo especifico de mensaje y a la
articulacion 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 materializacion de su sentido.

La inserciéon de un apéndice pretende relacionar el escrito con la
obra del autor, enfocado a gjemplitficar minimamente un proceso creativo
influido por las ideas anteriormente presentadas, buscando también
desplazar el enfoque procesual (“metodoldgico™) y también evitar la
contradiccidon de hablar de un trabajo motivado por la idea de que hay
mensajes que no pueden ser articulados por el habla y en su defecto

surgen por medios alternos como puede ser la pintura.

2 i . " . f .
Entendiendo el termino “monstruo™ como cosa excesivamente grande o extraordinaria en
cualquier linea. De aqui el titulo del trabajo.

VITT
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PRIMERA PARTE

El fluido de la cultura, tiempo y espacio

“El fin del conocimiento no es
descubrir el secreto del mundo en una
palabra maestra. Es el de dialogar con
el misterio del mundo.”

Edgar Morin.




1. LA RACIONALIDAD CUESTIONADA.

Para uno poder aproximarse a la produccion de mensajes emitidos dentro
dol munao Jdel aiie, es necesario considerar ias herramientas del pensamiento que
ofrece nuestro tiempo, en donde ¢l acercamiento también utiliza las alternativas
para construir pensamiento en ta medida en que pertenezco y me dejo influir por
este contexto.

Tras el clima de la modernidad, del proyecto que perseguia desvelar la
verdad unica del mundo y establecer un orden acorde a dicha verdad, aparecen
alternativas que cuestionaban esta unidireccionalidad hacia el futuro. Nietzche,
Heidegger y hasta cierto punto Husserl, apadrinan a pensadores afectados por el
clima de la posguerra y las dudas surgidas en la década de los 60 sobre la solidez
de un pensamiento utilizado para establecer relaciones de dominio y explotacion,
no solo de “mundos de tercera” sino también sobre la naturaleza y el individuo.
Dentro de las propuestas planteadas por Italo Calvino para el proximo milenio se
incluye la rapidez como uno de los valores que lo caracterizaran. Pero entendida
como agilidad, posibilidad de cambio y adaptabilidad del pensamiento.

La agilidad para los desplazamientos conceptuales se realiza gracias a la
movilidad que ofrece una “racionalidad debilitada™ (al 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 secan pensados metafisicamente, platonicamente,
segun estructuras estables que imponen al pensamiento y a la existencia la tarea
de fundarse, de establecerse (con la logica, con la ética) 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 posmetafisica que es la posmodernidad'. En
ella no todo se acepta como camino de promocion de lo humano, sino que la
capacidad de discernir y elegir entre las posibilidades que la condicion
posmoderna nos ofrece, se constituye Gnicamente 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

o ’12
negacion de lo humano,

,Como se articula la racionalidad? ;racionalidad con arreglo a fines, el
arma primordial de la modernidad?. Para exponer dicha articulaciéon me valgo de
la descripcién hecha de la racionalidad por Habermas, quien ademas plantea la
posibilidad de que la modemidad sea un proyecto aiin inconcluso,

El emitir una opinion para comunicar algo o emprender una accion que
pretende lograr determinado fin, se realiza sobre un [previo] saber confiable.
Ambas situaciones sirven para establecer 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 _iui—cio que la opinidén emitida sea
verdadera (que pueda fundamentarse, que concuerda con la existencia de estados
de cosas en el mundo); un observador puede poner en tela de juicio que la accion
gjecutada vaya a tener éxito (que sea eficaz, que dadas las circunstancias, los

medios elegidos sean los adecuados para lograr el fin propuesto, que segun las

! Por conveniencia practica acepto el termino “Posmodernidad™, sirviéndome de las reflexiones surgidas
de una apertura de la filosofia contemporanea vy del cuestionamiento a la racionalidad que marca el
enfoque de algunos pensadores contemporaneos. Soy consciente de las confusiones que dicho termino
podria suscitar como descripcion inmediata, sin la claridad que da la distancia del tiempo, de un estado de
la cultura. Aqui Vattimo plantea los riesgos que implica la clausura de los cimientos construidos a través
del proyecto modemo, que conducirian al sin sentido. Es necesanio familiarizarnos con el campo de
?osibilidades que ofrece la “condicion posmoderna” para evitar la disipacion.

VATTIMO, Gianni F/ fin de la modernidad, hermenéutica en la culrura posmoderna. Editorial Planeta
- Agostini, Barcelona, 1994 (© Gianni Vattimo. Tonno, 1985) Pag, 19



intenciones algo tenga lugar en el mundo objetivo). Se pueden criticar las
pretensiones de verdad o de éxito, sobre sus posibilidades de acierto o error.
“Estas consideraciones tienen por objeto el reducir ia racionalidad de una
emisién o manifestacion a su susceptibilidad de critica o de fundamentacion.
Una manifestacion cumple los presupuestos de la racionalidad si y solo si
encarna un saber falible guardando asi una relacién con el mundo objetivo, esto
es, con los hechos, y resultando accesible a un enjuiciamiento 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 sujeto agente. La verdad o eficacia son
pretensiones de este tipo. De ahi que de las afirmaciones y de las acciones
teleologicas pueda decirse que son tanto mas racionales cuanto mejor puedan
fundamentarse las pretensiones de verdad proposicional o de eficiencia
vinculadas a ellas. Y de modo correspondiente utilizamos la expresion “racional”
como predicado disposicional 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 debilitada, entendiéndose
por esto, no la desaparicion de la razon ni de la critica. Si la critica es el proceso
por el cual la razén emprende el conocimiento de si misma, es posible que llegue
a descubrir gue el pensamiento es una construccion de modelos metaforicos. El
enjuiciamiento objetivo que enmarca la racionalidad reducible a la capacidad de
modificarse por la critica o la fundamentacion, queda en entredicho ya que éste
se logra gracias a un consenso de significacion del mundo objetivo, de una vision
acordada de los hechos, por consiguiente los juicios se emiten dentro de un

modelo acordado de relaciones con el mundo de las cosas, del significado que

3 HABERMAS, lirgen. Teoria de la accion comuicativa. (Tomo I Racionalidad de la accion y
racienalizacion social Editorial Taurus, Espana, 1987 Pags. 25-26




tengan. De los desplazamientos y relaciones que se establezean, de las metaforas
acordadas. Aqui vacila ia rigidez de la racionalidad. La fundamentacion se
elabora sobre las metaforas establecidas y los ideales de éxito, que en el
pensamiento eurocéntrico son ordenadas por la pretension de relacionarse con lo
originario y las finalidades. con una metaforizacion metafisica.

“Desde el punto de vista de Nictzche y de Heidegger, la modernidad se
puede caracterizar, en efecto, como un fenomeno deminado por la idea de la
historia del pensamiento, entendida como una progresiva iluminacion que se
desarrolla sobre la base de un proceso cada vez mas pleno de apropiacion y
reapropiacion de los fundamentos, los cuales a menudo se coneiben como los
origenes, de suerte que las revoluciones, tedricas y practicas, de la historia
occidental se presentan y se legitiman por lo comin como recuperaciones,
renacimientos, retornos. La idea de superacion, que tanta importancia tiene en
toda [a filosofia moderna, concibe el curso del pensamiento como un desarrolio
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 radicaimente 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 del pensamiento occidental en cuanto
pensamiento del fundamento, pero, por otro lado no pueden criticar ese
pensamiento en nombre de otro fundamento mas verdadero. Y es en esto en lo
que, con buen derecho, ambos pueden ser considerados los filosofos de la
posmodernidad. En efecto, ¢l post de posmoderno indica una despedida de la
modernidad que, en la medida en que quiere sustraerse a sus logicas de

desarrolio y sobretodo a la idea de la superacidn critica en la direccion de un



nuevo fundamento, torna a buscar precisamente lo que Nietzche y Heidegger
buscaron en su peculiar relacidn critica respecto del pensamiento occidental.”™

* La reduccion de la verdad a los elementos que la componen (siguiendo
la lectura que Vattimo hace de Nietzsche), la creencia de la superioridad de la
verdad sobre la no verdad o sobre el error se cuestiona como una creencia
impuesta en situaciones vitales determinadas, y que, por otra parte, se funda 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 que van de la cosa a la imagen mental, de la imagen que
expresa ¢l estado del individuo y de esta palabra a la palabra impuesta como la
palabra “justa” por las convenciones sociales, y luego de nuevo, de esta palabra a
la palabra canonizada a la cosa de la cual percibimos solo los 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 ningun fundamento para creer en el fundamento, ni por lo tanto
creer en el echo de que el pensamiento deba “fundar”. Esta destruccion quita
toda significacion a la novedad histérica que era la Unica connotacién que
quedaba del ser metafisico en la modernidad, al definir esta época como la €poca
de la superacion, de la critica, La funcion del pensamiento ya no es mas, como
siempre lo creyo la modernidad, remontarse al fundamento y por cse camino
volver a encontrar el valor de ser nuevo™.*

Este cuestionamiento sobre la racionalidad abre 1a posibilidad del valor de
cambio, la construccion de multiples modelos de pensamiento donde la logica no
es el principal mecanismo y el habla la expresion por antonomasia del

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

* VATTIMO. Op. Cit. Pag. 10.
S VATTIMO, Op. Cit. Pag 147.




LA BIBLIOTECA DE BABEL

tion of the a3 letters. .. .
The Anatomy of Melancholy, part. 2, sect,
. H, mem. IV, )

El universo (que otros llaman la Biblioteca) ‘se com-
pone de un nimero indefinido, y tal vez infinito,

de galerias hexagonales, con vastos pozos de venti-
lacién en el medio, cercados por barandas bajisimas.

Desde cualquier hexagono, se ven los pisos inferiores

-y superiores: interminablemente. La distribucién.de - :
las galerias es invariable. Veinte anaqueles, a cinco -
largos anaqueles por ladn, cubrcn todos los lados -

menos dos; su altura, que es la de los pisos, excede
apenas la de un bibliotecario normal, Una de las caras

libtes da a un angosto zaguin, que desemboca en

otra galerfa, idéntica a la primera y .a todas. A iz~

quierda y a derecha del zaguin hay dos "gabinetes - - -
mindsculos. Uno permite dormir de pie; otro, satis=”
facer las necesidades fecales. Por ahi pasa la escalera .

espiral, “que se abisma y-se eleva hacia lo remoto.
En el zaguin-hay un espejo, que ficlmente duplica
las apariencias, Los hombres suelen inferir de ese
espejo que la Biblioteca no es infinita (si lo fuera

. realmente ;a qué esa duplicacién ilusoria?); yo pre-

fiero sofiar que las superficies bruiidas figuran y

- . prometen el infinito... La luz procede de unas. ..
7" frutas esféricas que llevan el nombre de limparas. -
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2. ESTRATEGIA

Es necesario encontrar una estrategia para no caer en un relativismo
desencaniado, en un escepticismo de ia insignificancta creada por una
circulacion desbordada de los signos, en la perdida de valores de significacion
que se encuentra en la interpretacion 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 responsabilidad que esta exige. No puedo responder con la frase:
“-Todo se puede”, sin comenzar a disolverme, como ocurre con el ejemplo
planteado por Baudrillard sobre la puesta en orbita del sexo, que al encontrarse
disponible en todas sus formas y en todos los 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 Eco® enfrentaba esta inquictud al referirse
a una estética que implicaba desorden, pero “Que no es el desorden ciego ¢
incurable, el obstaculo a cualquier posibilidad ordenadora, sino el desorden
fecundo cuya posibilidad nos ha mostrado la cultura moderna: la ruptura de un
Orden tradicional que ¢l hombre occidental creia inmutable y definitivo e
identificaba con la estructura objetiva del mundo... Ahora bien, dado que esta
nocion se ha disuelto, a través de un secular desarrolio problematico, en la duda
metodica, en la instauracidn de las dialécticas historicistas, en las hipotesis de la
indeterminacion, de la probabilidad estadistica, de los modelos explicativos
provisionales y variables, el arte no ha echo sino aceptar esta situacion y tratar -
como €s su vocacion- de darfe forma™. De hecho su concepto de “Obra Abierta”

que buscaba aproximarse a manifestaciones artisticas de principios y mediados

¢ ECO, Umberto. Obra abierta. Editorial Planeta. México, 1992. (© Bompiani, 1962). Pag. 35.




de nuestro siglo como el Ulises o 1a pintura de los informalistas, gira sobre esos
presupuestos sintomaticos de la cuitura,

Esta estrategia se puede articular mediante el uso de tres propuestas
contemporaneas de pensamiento que surgen de poner en contacto la critica del
humanismo de Heidegger, el nihilismo de Nietzche y el pensamiento francés
producto del 68: la Deconstruccion. el Pensamiento Débil y el Pensamiento

Nomada o Rizomatico.

2. 1. DECONSTRUCCION.

“Humano, demasiado humano presenta una verdadera y propia disolucién
de la modernidad mediante la radicalizacion de las mismas tendencias que la
constituyen. Si la modernidad se define como la época de la superacion, de la
novedad que envejece y es sustituida inmediatamente por una novedad maés
nueva, en un movimiento incesante que desalienta toda creatividad al mismo
tiempo que la exige y la impone como tnica forma de vida... si ello es asi,
entonces no se podra salir de la modernidad pensando en superarla.”’

Pero es Derrida quien desarrolia csta idea de clausura de la metafisica, de
encerrarla para conocer sus limites y poder actuar desde dentro. Si las reglas ya
estdn fijadas por la razon, cabe jugar el juego (doble juego), respetar
externamente las reglas pero con malas intenciones, fingir hablar el lenguaje del
Todo para tenderle trampas desde dentro y aniquilarle. Aparece un nuevo
termino, deconstruccicn, que designa la actitud de situarse en el limite del
discurso filoséfico, pero dentro de él, para intentar desbordarlo, transpasarlo de
su seno mismo. Trabajar en el interior de los filosofemas recibidos mostrando

¢Omo nacen y articulan los conceptos, buscar su doble cara, aquello que no dicen

" VATTIMO, Op. Cit Pag 146



porque reprimen, verlos desde su Otro innombrable, modificar su campo interior,
transformarlos desencajando/desplazando su sentido, volviéndolos 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 condicion posmoderna. En su caso es la debilidad del
pensamiento. “ Hacer una experiencia de la verdad, no como objeto del cual uno
se apropia y como objeto que se trasmite, sino como horizonte y fondo en el cual
uno se mueve directamente.”™

El Pensamiento débil se contextualizaria dentro de las siguientes ideas:

a) “Es preciso tomarse en serio el descubrimiento de Nietzche, y quizd
también de Marx, que establece 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 haltazgo no debe conducirnos hasta una filosofia de
la emancipacion, que utiliza como métodos el desenmascaramiento y la
desmitificacidn, sino que. en la medida en que provoca una distensién y
disminuye la angustia metafisica, ha de hacernos mirar de una forma
nueva y mas amistosa a todo ¢l mundo de las apariencias, de los
procesos discursivos y de las “formas simbolicas”, y a verlos como

, . . . . 9
ambito de una posible experiencia del ser.

¥ VATTIMO, Op. Cit. Pag. 20.
? El termino “Ser” se maneja aqui desde el replantieamiento ontologico de Heidegger, mas que desde la

tradicién anstotélica.




¢) Y esto, no animados por el espiritu de una “glorificacion de los
simulacros” (Deleuze) - pues entonces acabariamos por conferirles el
mismo peso que tenia el onros on metafisico -, sino moviéndonos en la
direccion de un pensamiento capaz de articularse (y, en consecuencia,
de razonar) a media luz, de acuerdo con uno de los posibles sentidos de
la Lichtung, de Heidegger.

d) Por fin, la problematica identificacién entre ser y pensar, que la
hermenéutica toma de Heidegger, no ha de concebirse como un medio
para encontrar de nuevo el ser originario y verdadero gque 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.”'?

L.a idea de un pensamiento débil, 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
exéntrica de pensamiento, nos habla de un nihilismo acabado pero sin que esto
signifique la desaparicion de valor, mas bien amplia las posibilidades de valor
para poder seguir produciendo sentido dentro de una ingravidez redescubierta,

“Al ser no se accede por medio de la presencia sino solo por el recuerdo;
la razén es que el ser no puede definirse nunca como aquello que esta, sino como

aquello que se transmite: el ser es proyeccion, destino™''.

'Y VATTIMO, G. ROVATTI, P. £/ pensamiento débil. Editorial Catedra, Madrid, 1988, (©Milan, 1983),
Pags. 14 - 15,
" VATTIMO, G. ROVATTI, P £/ pensamiento débil. Editorial Catedra, Madrid, 1988, (Milan, 1983),
Pags 32- 31



“Si el ser no es, sino que se transmite, el pensamiento del ser no puede ser
otra cosa sino un volver a pensar lo que ya ha sido dicho y pensado, ese volver a
pensar, que es el auténtico pensamiento - pues no cabe considerar como tal ni las
mediaciones propias de la ciencia ni {a organizacidn que lleva a cabo la técnica -,
no puede actuar con una légica de la verificacién y del rigor demostrativo, sino
solo mediante el viejo instrumento, eminentemente estético, de la intuicion”.

“La intuicidn, sin embargo, no es una invencion del pensamiento débil,
mas aun, se encuentra estrechamente unida a una concepcion metafisica de la
evidencia, del valor veritativo que compete a la iluminacion interior, de la
aprehensién de los primeros principios. Objeto supremo del nous, de la
inteligencia intuitiva, son, precisamente, los primeros principios. ;,Que extrafia
especie de culto a la intuicion podria tener un pensamiento que, tras las huellas
de Heidegger, concibe el ser como aquello que jamas puede darse en la
presencia, sino que siempre es solo objeto de recuerdo?”'?.

“Conviene leer, a la luz de expectativas “débiles”, el escrito de Heidegger
Sobre la esencia de la verdad. En ¢l se sefialan dos significados de lo verdadero:
lo verdadero como conformidad entre la proposicion y la cosa, y lo verdadero
como libertad, es decir, como apertura de aquellos horizontes en los que
cualquier adecuacion se torna posible; entre estos dos sentidos, 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 desvalorizacién de
todo procedimiento de verificacion de “verdades™ concretas, que se presentan

- k!
como conformes y verificables,

2 VATTIMO, G. ROVATTI, P £l pensamiento débil. Editorial Catedra, Madrid, 1988, (Milan, 1983).
Pags. 36.

13 Op. Cit. Pag. 36. De esto se puede esperar que se otorgue por fin la libertad a las reatidades singulares
verdaderas (verificadas, conformes, etc.}. Cambian los procesos de produccion que terminaran siendo la
manera de llevar a cabo una experiencia de la verdad. (Deconstruccién, intuicion, pintura). La
permanencia en la diferencia y en el acaecer, en el suceder, caducidad, por esto mismo desfondarse o

11




“El nihilismo acabado ... nos llama a vivir una experiencia fabulizada de
la realidad, experiencia que es lambién nuestra Unica posibilidad de

libertad,” !4

..lejos de quitar sentido al concepto de valor -Como lo vio bien
Heidegger- lo libera en sus vertiginosas potencialidades: sélo alli donde no esta
la instancia final y bloqueadora del valor supremo Dios, los valores se pueden
desplegar en su verdadera naturaleza que consiste en su posibilidad de
convertirse y transformarse por obra de indefinidos procesos.” “No se trata de
que el nihilismo sea que el ser esté en poder del sujeto, sino que el ser se haya
disuelto completamente en el discurrir del valor, en las transformaciones
indefinidas de la equivalencia universal.”"’

“La resolucion del ser en valor de cambio, la transformacion en la fabula
del mundo verdadero es también nihilismo por cuanto supone un debilitamiento
de la fuerza terminante de la realidad. En el mundo del valor de cambio
generalizado todo esta dado como narracion. como relato (de los medios de
comunicacion de masas esencialmente que se¢ interpretan de manera inextricable
con la tradicion de los mensajes que el lenguaje nos aporta del pasado y de las
otras culturas; los medios de difusion de masas no son pues solo una perversion
ideoldgica sino ademas una declinacion vertiginosa de esta misma tradicion)™'®.

“Esta chance depende también del modo en que sepamos vivir, individual

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

permanente tendencia a vivir la desrealizacion en términos de reapropiacton.

desfundamentarse, implica, mas que un pesimismo de la imposibilidad de crear debido a la imposibilidad
de fundar, una liberacidn de la creatividad y la busqueda de una posible ética en la que los valores
supremos - los que actdan como bienes en si, y no para otros - serian las formaciones simbdlicas, fos
monumentos, las huellas de lo vivo: es decir, tode aquello que se ofrece v que estimula fa interpretacion:
una ética de “bienes”, antes que de “imperatives”, sustituir el valor inmovil del deber ser, por la dindmica
del valor de cambio. conciencia de o que se tiene, para su conservacion y para su cambio. Una ética de la
diferencia cambiante, de la trans-misidn,

"““VATTIMO, El fin de la modernidad, Op Cit. Pag 32

¥ VATTIMO, Op. Cit Pag. 25

' VATTIMO, Op. Cit Pag 30
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Ciertamente la emancipacion del hombre consiste, como quiere Sartre, en el
reapropiarse del sentido de la historia por parte de quienes concretamente lo
hacen. Pero esta reaprapiacion es una disolucion. Sartre dice que el sentido de la
historia debe disolverse en los hombres concretos que juntos la
construyen.(SARTRE. Critica de la razon dialéctica). Esta disolucion se entiende
aqui en un sentido mucho mas literal del que lo entiende Sartre. Uno vuelve a
apropiarse del sentido de la historia con la condicion de aceptar que ésta no tiene
un sentido de peso ni una perentoriedad metafisica y te:ol(’)gica.”'7

El ser se torna inestable, Nictzche y Heidegger lo conciben como evento.
Cambia y para aproximarse a el hay que saber en que tiempo se encuentra. De
ahi que la definicion de historia seca importante. El termino post puede ser
entendido como la novedad mas nucva, encontrandose asi en la dinamica
moderna de la cual pretende evadirse. Por esto debe concebir su construccion
disipada de la historia ( post-historia o fin de la historia). La disipacion de la
historia en las historias plantea la historia de la diferencia. Esta idea sera
importante al contextualizar las alternativas de pensamiento en el ambito de

América latina, teniendo en cuenta como Ameérica latina ha vivido la negacion de

la historia de los vencedores y las ideologias'®.

2. 3. RIZOMA - PENSAMIENTO NOMADA.

El Rizoma o Pensamiento Noémada también se desplaza en ia
excentricidad, en la bisqueda de una estrategia de pensamiento, donde mas que

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

7 VATTIMO, Op. Cit. Pag. 31.
'8 Ver a Benjamin en Tesis de filosofia de la historia,
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heterogeneidad sin un carécter de linealidad. Construccion de mapas dentro de la
informacion circuiante, elaboracion de bitdcoras mas que de teorias.
“Interferencia se puede leer como inter-referencia. Nada no existe, nada no es
pensado, ninguna no percepcion ni no invencién si no hay un receptor movil
lanzado dentro de un espacio de comunicacion a una multiplicidad de emisores.
Espacio donde circulan los mensajes, que ¢l ruido llena, donde duran las
reservas. Espacio donde la enciclopedia es una 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
muitiplemente: la epistemologia balanceada entre ¢l saber deslumbrante y las
playas negras de la espalda. Después el libro de las claridades, faltara escribir, en
medio del ruido, su complemento tenebroso: el articulo de la muerte™"”.

La produccién de textos dentro del mundo borgiano de la Biblioteca de
Babel. Texto como tejido, como textil: “Antes de ser seducida por Zeus bajo la
forma de una serpiente, y de concebir por ella a Dionisos, Perséfone, dejada por
Deméter dentro de la gruta de Ciane, habia comenzado un tejido sobre el cual
estaria representado el Universo entero (De Relatos orficos)”.? El texto de la
cultura: ... para establecer el parentesco y el relieve de ciertos hechos de época
respecto a otros, se puede considerar el conjunto global de la cultura como una
especie de listin de Bolsa. [Las revoluciones cientificas. T. Khun].Hay titulos
s6lidos que van bien, pero de siempre: no son los que caracterizan cierta
evolucion mensual. También hay titulos que suben o se desploman de improviso:
éstos definen el tipo de orientacion del mercado; y esto a causa de la excitacion

que provoca respecto a fa tipologia accionaria de los operadores en el publico.

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

¥ SERRES, Michel. Hermes [ [.a commumcanon. Editions Minuit, Paris, 1972 Pag, 11
*0p. Cit. Pag. 11.



general se etiqueta con ellos. El cardcter de excitacién producido en el interior
del sistema de la cultura y en el interior del publico que la disfruta, puede ser,

"2 Seguir el

pues, precisamente un modo de calificar una época o un periodo
disefio del tejido; “Si, de acuerdo con Lotman, consideramos la cultura como una
organizacion de sistemas culturales (de tipo orgénico y biolégico en su caso)
también es posible entenderla como una organizacion espacial. El mismo
Lotman, por lo demas, llama a una organizacion semejante semidsfera,
recogiendo el conocido termino biologico de biosfera o de ecdsfera y el
antropologico de nodsfera, para definir precisamente el aspecto espacial de la
cultura. Sin embargo, si aceptamos una idea espacial de la estructura y de la
distribucién del saber en sistemas y subsistemas, es decir en un espacio global
articulado en regiones locales, debemos aceptar también que este espacio, para

"2 “siempre cosas

gue se cruzan, jamas que se reducen, una cartografia, jamas una simbolica”™.

estar organizado, debe tener una geometria o una topologia

Maquina de produccién de significados, ni mecanica ni organica. “La mecanica
es un sistema de conexiones progresivas entre términos dependientes. La
maquina, por el contrario, es un conjunto de “vecindad” entre términos
heterogeéneos independientes (la vecindad topologica es independiente de la

distancia o de la contigiiidad)™**.

2l CALABRESE, Omar. La era neobarroca. Ediciones Catedra, Madrid, 1989. (Bolofia 1987). Pag. 19.
[Véase cita 4, 1.F. Lyotard. L enthousiasme. ]

22 Op. Cit. Pag. 64. Citando a luri Lotman, La semidsfera, Marsitio, Venecia, 1985,

¥ DELEUZE. G. PARNET.C Drdlogos. Editonial Pretextos. 1980, (Flamarion, Paris, 1977). Pag. 125.
#0p. Cit. Pag 117.



3. LAIDEA DE PARADIGMA Y LA POSIBILIDAD DE ESTABLECER
“NUEVAS ALIANZAS".

Ademds de plantear nuevas estrategias de pensamiento es importante
aceptar que la manera de establecer relaciones con el mundo, de verlo y
elaborarlo, también 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 los

condicionamientos que plantea el término “Posmoderno” que al encontrarmos
-finalizando los noventa, ha pasado de moda, pero del cual debemos heredar la
actitud liberadora de apertura hacia la multiplicidad que observamos desde las
variaciones argumentativas sobre la diferencia, el caos, el no determinismo y la
no linealidad (bosquejadas en los capitulos anteriores), hasta la misma presencia
del Intemmet, cuyos alcances para modificar nuestras relaciones no logramos
predecir.

Thomas Kuhn en su obra La estructura de las revoluciones cientificas”™
de 1962, plantea una aproximacion frente a la historia de la ciencia, donde se
revalian las relaciones causa y efecto que determinan la historia clasica,
abriendo la concepcién de modelos funcionaies de ciencia que resuelven una
serie de problemas, hasta que la atencion de los investigadores se desvia a otro
grupo de problemas no enfrentados o no previstos, esto debido a los cambios en
los conocimientos de la ciencia que posibilitan su aceptaciéon como conjuntos de
problemas, su postble solucion y la aparicion de un campo de investigacion. Los
cambios en el mundo de fa ciencia indican cambios en la vision del mundo y a su

vez los cambios de ideologia motivan cambios en la productividad de una

¥ KUHN, Thomas S. La estruchura de las revoluciones cientificas. Brevarios, Fondo de cultura
econdmica. México, 1983.
Titulo original publicado por Uiniversity of Chicago Press, Chicago, 1962



Jokee LU
Hay dos en .cada hexégono: transversales. La luz

que emiten es insuficiente, incesante.
Como todos los hombres de la Biblioteca, he via-

jado en mi juventud; he peregrinado en busca de .un-
" libro, acaso del catilogo de catilogos; ahora que mis

ojos casi no pueden descifrar lo que escribo, me
prepato a morir a unas pocas leguas del hexigono
en’"que aci. Muerto, no faltarin manas piadosas que
mé tiren.por la baranda; mi sepultura serd el aire
insondable: mi cuerpo se hundird largameate y se

corromperé y disolvera en el viento engendrado por.
la caida,"que es infinita. Yo afirmo que la Biblioteca

es interndinable. Los idealistas arguyen que las salas

hexagonales son una forma necesaria del espacio ab- -

soluto o, por lo menos, de nuestra intuicidn del espa-
cio. Razonan que es inconcebible una sala triangular
o pentagonal. (Los misticos pretenden que el éxtasis
les revela una cimara circular con un gran libro cir-
cular de lomo continuo, que da toda la vuelta de
las paredes; pero su testimonio es sospechoso; sus
palabras, oscuras. Ese libro ciclico es Dios. ) Bisteme,

por ahora, repetir el dictamen clisico: La Biblioteca™ = )"

es una esfera cuyo centro cabal es cwalquier hexdgono,
ciya tircunferencia es inaccesible, .
A -cada uno. de los muros de cada hexigono co-
rresponden cinco anaqueles; cada anaquel encierra
treinta y dos libros de formato uniforme; cada libro

es de cuatrocientas diez péginas; cada pagina, de cua-

renta renglones; cada tenglén, de unas ochenta Jetras -

de color negro. También hay letras en el dorso de
cada libro; esas letras no indican o prefiguran lo que

) 86 (

" dirin Jas paginas. Sé queesarinconexidn;elguna-vez, ~




comunidad. Este tejido cultural del cual la ciencia es parte, permite el
extrapolamiento de las propuestas de Kuhn para tener una herramienta
interpretativa de la dinamica de cambio de nuestras sociedades y por
consiguiente de la produccion artistica, aunque distinguiendo las
particularidades en cada campo.

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

(1]

revolucidon cientifica. Ciencia normal significa investigacion basada
firmemente en una o mas realizaciones cientificas pasadas, realizaciones que
alguna comunidad cientifica particular reconoce durante cierto tiempo, como

5420 '
6 Kuhn designa a esta coyuntura

fundamento para su practica posterior
ejemplar el termino de paradigmas. Como ejemplo se da la historia de la optica
fisica: “Los libros de texto de fisica, en la actualidad, indican al estudiante que la
luz es fotones, es decir entidades mecanico-cudnticas que muestran ciertas
caracteristicas de ondas y otras de particulas. La investigacion se lleva a cabo de
acuerdo con ello o, mas bien. segun la caracterizacion mas e¢laborada vy
matematica de la que se deriva esa verbalizaciéon usual. Sin embargo, esta
caracterizacion de la luz tiene, apenas, medio siglo de antiguedad. Antes de que
fuera desarrollada por Planck, Einstein y otros, a comienzos de este siglo, los
textos de fisica indicaban que la luz era un movimtento ondulante transversal,
concepcidn fundada en un paradigma, derivado, en ultima instancia de los

escritos sobre optica de Young y Fresncl. a comienzos del siglo XIX. Tampoco

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

la clencia dptica. Durante el siglo XVIII, el paradigma para ese campo fue
proporcionado por la Optica de Newton, que enseflaba que la luz era corplsculos

de materia”. Aqui llegamos al segundo termino expuesto por Kuhn: el de

En Vattimo: Einaudi, 1967.
% Op. ¢it. pag.33.
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revolucion cientifica. “Estas transformaciones de los paradigmas de la éptica
fisica son revoluciones cientificas y la transicion sucesiva de un paradigma a otro
por medio de una revolucion es el patron usual de desarrollo de una ciencia

LR 7
madura™

. Como se enuncia aqui, implica un estado de madurez para que se
llegue a poner en entredicho el paradigma existente y aparezca un nuevo modelo.
“Las revoluciones politicas se imician por medio de un sentimiento, cada vez
mayor, restringido frecuentemente a una fraccion de la comunidad politica, de
que las instituciones existentes han cesado de satisfacer adecuadamente los
problemas planteados por €l medio ambiente que han contribuido en parte a
crear. De manera muy similar, las revoluciones cientificas se inician con un
sentimiento c¢reciente, también a menudo restringido a una estrecha subdivisién
de la comunidad cientifica, de que un paradigma existente ha dejado de
funcionar adecuadamente en la exploracion de un aspecto de la naturaleza, hacia
el cual, el mismo paradigma habia previamente mostrado el camino™®  Esta
situacion puede verse impulsada por anomalias que para ser resueltas exigen la
apariciéon de un nuevo paradigma o por una situacién imprevista y poco usual,
producto del error, que es la aparicion de la novedad: “el hombre que se esfuerza
en resolver un problema definido por los conocimientos y las técnicas existentes,
no se limita mirar en torno suyo. Sabe qué es lo que desea lograr y disefia sus
instrumentos y dirige sus pensamientos ¢n consecuencia. la novedad tnesperada,
el nuevo descubrimiento, pueden surgir sélo en la medida en que sus
anticipaciones sobre la naturaleza y sus instrumentos resulten erréneos™”,

La descripcion que hace Kuhn de la evolucién de la ciencia puede
considerarse en cierta manera como un modelo “estético”, pues implica

elementos de persuasion (seduccion) y de genio creador. La existencia de un

" Op. Cit. Pags. 35-36
®0p Cit. pag 149
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ensayo titulado La estructura de las revoluciones artisticas de Gianni Vattimo®
ayuda a desarrollar esta idea y a su 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 ejemplo, una revolucion [politica] o la toma del poder por parte
de un nvasor, etcétera, no se podria ho tener en cuenta en ultima instancia el
modelo “estético™ de las transformaciones historicas, puesto que el surgimiento
de un paradigma exige mucho més que una imposicién del exterior y mediante la
fuerza, en realidad, rcquiere un complejo sistema 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 simulacion de tipo estético, hermenéutico o retorico.™"

La ciencia normal se presta como “modelo de continuidad vy
acumulacidon”, “todo lo que los hombres de ciencia descubren esta presupuesto
como ya disponible o accesibie™, articulando paradigmas ya existentes. Mientras
que el promotor de una revolucion cientifica se muestra como genio creador: “el
genio®® no puede enseiar a otros sus modos 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 ejemplos y cuando la naturaleza suscita genios

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

producciones analogas™, convirtiéndose asi en abridor de nuevos caminos y

¥ Op. Cit. pag155-156

O VATTIMO, El fin de la modernidad Op. Cit. Cap V1. La estructura de las revoluciones artisticas.
3! Op. Cit. Pag_ 84-85.

*2 Como definicién kantiana.

B 0p. Cit. Pag. 86.



nuevos horizontes. La oposicion entre una historia de la ciencia y una historia
probiematica, impropia del genio artistico se disuelve. “(Por lo demas. en el
propio Kant la distincion entre los dos tipos de historicidad es mas una distincion
de principio que una distincion efectiva y desplegada: el genio, como se sabe, no
puede ser auténticamente tal si no esta acompaiiado por ¢l gusto y también por
una capacidad técnica que le permita producir obras realmente cjemplares - que
hagan época - pero las reglas téenicas son precisamente el vinculo necesario del
genio con la historia normal)”.

Al disolver estas diferencias es posible hacer extensivo el modelo de
paradigmas y revolucionas a un campo cultural mas extenso, Vattimo desarrolla
esta idea al mostrar como 1a modernidad, al incluir la genialidad capaz de crear
obras magistrales de caracter ejemplar, asume una “centralidad™ de lo estético.
“Esta centralidad se anuncid primcro en el plano practico, en el proceso de
promocidn social del artista y de sus producciones {a partir el renacimtento), un
proceso que confiridé al artista poco a poco dignidad, caracter excepcional,
funciones sacerdotales y civiles: v paralelamente en el plano tedrico, en
perspectivas como la de Vico o la romantica que asignaban a la civilizacion y su
cultura un origen “estético”; por ultimo, con el advenimiento de la sociedad
moderna de masas, en la unportancia que van adquiriendo cada vez mas
claramente modelos estéticos de comportamiento (divismos de varios géneros) y
de organizacion del consenso social (ya que la fuerza de los medios de
comunicacidn de masas es ante todo una fuerza estética y retorica).”™ Pero no es
el lugar para referirnos a una delimitacion de la modernidad con la intencion de
estabiecer si es superada dando cabida al posmodernisnio,

Esta extension del modelo de paradigma rebasaria el desarrollismo de la

ciencia e introduciria la expectativa de si en nuestro momento hay un cambio de
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paradigma, sin identificarlo aun como postmoderno o no, y como esto modifica

la produccién y lectura del arte.

¥ Op. Cit. Pag. 88.
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4. LA “NUEVA ALIANZA™,

Para seguir la pista de un cambio de perspectivas, “de mirar ¢l mundo con
otra Optica, otra logica, otros métodos de conocimiento y de verificacion”, es
interesante seguir la pista de un libro que, encontrandose escrito bajo las
referencias de la historia de la ciencia, nos ilustra sobre cémo es susceptible el
modificar la concepcion de uno de los principales mitos de la modernidad, que es
el desarrollismo y la dictadura de una ciencia lincal. Ademas de romper con el
prejuicio que disocia a la ciencia del arte, cuando se ha olvidado que ambas
pertenecen al mismo tejido de produccidn cultural, a la cual una aproximacion

rizomatica le es mas fértil.

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

leyes del movimiento en relacién con las fuerzas que lo producen, determina la

“alianza moderna”:

“De echo, la concepcion dinamica del mundo no constituye en si
una novedad absoluta. Muy al contrario, podemos situar de manera muy
precisa su origen: es el mundo celeste aristotélico, el mundo inmutable y
divino de las trayectorias astronémicas, Unico susceptible, segun
Aristoteles, de una descripcion matematica exacta. Nos hemos 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 los cuales Aristdteles hacia el
atributo del mundo sublunar, en nombre de una de una eternidad
incorruptible, unica susceptible de ser pensada verdaderamente. E! mundo

de la dindmica es un mundo “divino” sobre el cual no hace mella el

¥ PRIGOGINE, 1. STENGERS, 1. La nueva alianza. Alianza Editoriat, Madrid, 1983,
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tiempo, del cual estan para siempre excluidos el nacimiento y la muerte de
las cosas™*,

“Las maquinas simples de la dinamica, como los Dioses de
Aristételes, no se ocupan mas que de si mismas, no tienen nada que
aprender, mas aun, tienen todo que perder de cualquier contacto con el
mundo exterior. Simulan un ideal que el sistema dindmico realizara.
Hemos descrito ese sistema, mostrando en que sentido constituye en rigor
un sistema 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 masas y sus
velocidades. El sistema esta presente en todas partes y para siempre: cada
estado contiene la verdad de todos los demads, y todos pueden predecirse
los unos de los otros, cualesquicra que sean sus respectivas posiciones
sobre ¢l e¢je monodromo del tiempo. Se puede decir que en este sentido
una evolucion dinamica es tautologica. Sordo y ciego a cualquier mundo
exterior, sea el que sea, ¢l sistema funciona solo y para €l son equivalentes
todos los estados.

Las leyes universales de la dinamica de las trayectorias son
conservadoras, reversibles y deterministas. Implican que el objeto de la
dinamica puede conocerse de uno a otro confin: la definicion de un estado
del sistema, no importa cual, y el conocimiento de la ley que rige la
evolucion, permite deducir, con la certeza y la precisién 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 al hombre que

La nouwvelle allince - Métamarphose de la science. Editions Gallimard, 1979.
* Op. Cit. Pag. 254,
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la describe. La (nica 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, después de haber
localizado en un instante dado los valores de ia posicion y la velocidad de
cada particula.

Un buen numero de criticos de la ciencia moderna han puesto el
acento sobre ¢l caracter de pasividad y sumision que la fisica matematica
presta a la naturaleza que describe. En efecto la naturaleza automata,
totalmente previsible, es igualmente manipulable en su totalidad para
quien sabe preparar sus estados. Ciertamente, “conocer” ha sido en el
transcurso de los tres ultimos siglos muchas veces identificado con “saber
manipular”. Pero ésta no es toda la historia, y las ciencias no se dejan
introducir sin violencia al puro proyecto de maestria. Son también
dialogo, no intercambio entre sujetos, sino exploraciones cuyo Unico
proposito no es el silencio y la sumision del otro™’.

Ademas de esto:

“Hemos descubierto ahora la violencia del Universo, sabemos que
las estrellas explotan y que las galaxias nacen y mueren. Sabemos que no
podemos siquiera garantizar la estabilidad del movimiento planetario. Y es
esta inestabilidad de las trayectorias. son las bifurcaciones en donde
volvemos a encontrar las fluctuaciones de nuestra actividad cerebral, que

son, hoy, nuestra fuente de inspiracién”"g.

7 Op. Cit. Pag. 255.

% Op. Cit. Pag, 256.

Inestabilidad, bifurcaciones, fluctuaciones, son términos ubicables en las investigaciones emprendidas por
Prigogine a partir de la termodinamica Las ideas de Prigogine me atraen, pues con la aceptacion de la
teoria del caos que nos emancipa del determinismo, plantea la posibilidad de orden creativo, es decir, que
es susceptible de mutar. En las paginas siguientes su alusion serd mas comprensible y en su defecto revisar
¢l capitulo “Factor Orden” de este trabajo,

24



“Por primera vez se encuentra tematizado no lo manipulable sino lo
que, por definicion, escapa a la manipulacion o no puede ser sometida a
ella sino con astucias y con perdidas. Asi, la fisica reconoce que la
dindmica - que describe la naturaleza como sumisa y controlable en su ser
- no corresponde mas que a un caso particular. En termodinamica el
caracter controlable no es natural, proviene de un artificio; la tendencia a
escapar a la dominacién manifiesta una actividad intrinseca de la
naturaleza; todos los estados no son iguales para ella™’,

La ley de [a conduccion del calor de Fourier describe un proceso
espontaneo - el calor se difunde -, no proporciona la forma de controlarlo. Para
esto hace falta evitar toda puesta en contacto de cuerpos a diferentes
temperaturas. Describe un desperdicio trremediable cuando el problema es ¢l de
emplear el calor para hacer funcionar un 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 de los procesos irreversibles ha descubierto que
los flujos que atraviesan ciertos sistemas fisico-quimicos y los 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 termodindmica
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 fluctuaciones y la necesidad de leyes”.

¥ Op. Cit. Pay. 258.
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Este desplazamiento supone que;

“No se puede prever con certeza ios caminos de la naturaleza, la
parte accidental es irreducible, y mucho mas decisiva que lo entendia el
mismo Aristoteles, la naturaleza bifurcante es aquella en la cual pequeiias
diferencias, fluctuaciones insignificantes pueden, si se producen en las
oportunas circunstancias, invadir todo el sistema, engendrar un nuevo

»40

régimen de funcionamiento™".

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 fuera del campo exclusivamente de la ciencia

fisica y nos previene:

“De forma mas general, cuando se trata de las descripciones de los
sistemas complejos, vivos y sociales en los cuales nos interesamos hoy,
estd claro que una descripcion “desde lo alto” estd completamente
excluida, y que todo modelo tedrico 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 multiple que se han tomado la libertad de
olvidar durante mucho tiempo. Desde ese momento se planteara para ellas
el problema a propdsito del cual algunos han querido sentar la
singularidad de las ciencias humanas - sea para elevarlas o rebajarlas -, el
didlogo 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 historico que supone la familiaridad necesaria a la realizacion de un

“ Op. Cit. Pag. 258.
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modelo teérico de una situacidn concreta. Importa pues, mas que nunca,
no hacer de este arraigo un obstaculo, de no concluir, desde la relatividad
de nuestros conocimientos, en cualquier relativismo desencantado™'.
Reaparece una relacion con el mundo que habia sido olvidada;
“Asi, la ciencia se afirma hoy como ciencia humana, ciencia echa por
hombres para hombres. En ¢l seno de una poblacién rica y diversa de
practicas cognoscitivas, nuestra ciencia ocupa la posicion singular de la
escucha poética de la naturaleza - en el sentido etimoldgico en el cual el
poeta es un fabricante -, exploracién activa, manipuladora y calculadora
pero ya capaz de respetar la naturaleza que hace hablar. Es probable que
esta singularidad continuaré suscitando la hostilidad de ellos para quienes
todo célculo y toda manipulacion, son sospechosos, pero no fa que debian
suscitar con mucha legitimidad ciertos juicios sumarios de la ciencia
clasica™?,

Se puede concebir una ciencia, una manera de acercarnos al mundo y
conocerlo, donde tienen cabida las turbulencias, las evoluciones bifurcantes, una
ciencia capaz de ensefiar que, lejos de los canales que controlan los flujos, el
desorden puede dar vida a las cosas, a la naturaleza y a los hombres.

Reconciliacion con una vision del mundo prevista por algunos
presocraticos: ‘

“l.a sabiduria helénica alcanza aqui uno de sus puntos algidos

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

materia, es de la materia. No es un extrafio, sino un amigo, un familiar, un

- comensal y un igual. Mantiene con las cosas un contrato venéreo. Muchas

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

' Op. Cit. Pag, 267.
2 Op. Cit. Pag, 268.
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ruptura del contrato. El hombre es un extrailo 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 donde la ciencia de las cosas y la ciencia del
hombre se entienden en la identidad. Soy el desorden, un torbellino en la

naturaleza turbulenta™.

“:;Cual es ese mundo en relacién al cual hemos vuelto a aprender la
necesidad del respeto? Hemos evocado sucesivamente el concepto del
mundo cldsico y el mundo en evolucion del siglo XIX. En los 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 naturaleza sea un reloj o
un motor, o que sea también ¢l camino de un progreso que lleva hacia
nosotros, ella constituye una realidad estable de la que es posible
asegurarse. ;Qué decir de nuestro mundo 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 de él. pero del cual se han desvanecido, de golpe, las
antiguas certidumbres: que se trate de musica, de pintura, de literatura o
de costumbres, ningiin modelo puede aspirar a la legitimidad, ninguno es
exclusivo. En todas partes vemos una experimentacion multiple, mas o
menos arriesgada, efimera o lograda”.

“Desde este momento, Jacqﬁes Monod tenia razon, la antigua
alianza animista estd bien muerta, y con ella todas las que nos presentaban

como sujetos voluntarios, conscientes, dotados de proyectos, encerrados

“ Op. Cit. Pag. 272. Extraido de SERRES, Michel. r.a Naissance de la Physique dans fa fexte de
Lucréce, pag 139.
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en una tdentidad estable y costumbres bien establecidas, ciudadanos en el
seno de un mundo hecho para nosotros. Estd bien muerto, el mundo con
finalidad, estatico y armonioso que la revolucion copernicana destruyo
cuando lanzo la Tierra hacia los espacios infinitos. Pero nuestro mundo no
es tampoco el de la “alianza moderna”. No es el mundo silencioso y
monoétono, abandonado por los antiguos encantos, el mundo reloj sobre el
cual habiamos recibido jurisdiccion. La naturaleza no estd echa para
nosotros, no se ve entregada a nuestra voluntad. Ha llegado el momento,
como nos lo anunciaba Jaques Monod, de asumir los riesgos de la
aventura de los hombres, pero st podemos hacerlo, es porque, en adelante,
asi es nuestra forma de participacion en el devenir cultural y natural, asi es
la leccidn que nos dicta la naturaleza cuando la escuchamos. El
conocimiento cientifico, sacado de los suefios de una revelacion inspirada,
es decir, sobrenatural, puede también descubrirse hoy en dia como una
“escucha poética” de la naturaleza 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

T s9dd
conocimientos y la aventura exploradora de la naturaleza™".

“ Op. Cit. Pags. 280 - 282.
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5. AMERICA LATINA

La rearticulacion de occidente que cuestiona el eurocentrismo de la
modernidad, hace que la tesis de Néstor Garcia Canclini en su ensayo titulado

" que considera que “los

“La modernidad después de la posmodernidad
movimientos posmodernos tienen pertinencia o interés en América Latina en la
medida en que crean las condiciones para reformular los vinculos entre tradicion,
modernidad y posmodernidad”, sea atractiva y ayude a consolidar la posicion de
América Latina desde su excentricidad en la circulacion cultural actual. El
discurso posmoderno no puede ser clausurade en América Latina en la medida
que corresponde a un modelo abierto, de heterogeneidades, mapico, de
traducciones.

La crisis de la modermnidad se encuentra también latente ante la
imposibilidad de proponerse como una idealizacion que busca determinar un
modelo de homogencizacion y Canclini nos aproxima a esta idea al invalidar la
relacion de directa proporcionalidad entre los desarrollos de modemizacion
econémica y modernismo cultural. Citando a Perry Anderson sefiala como
ejemplo ¢l hecho de que, Inglaterra, pionera de la modernizacion a través de la
revolucion industrial, no liderd el desarrollo de las vanguardias, las cuales
ocurrieron donde existen coyunturas complejas, en la interseccion de diferentes
temporalidades historicas; un campo estructural fuertemente triangulado por: a-
codificacion aristocratica academisista. b- segunda revolucion industrial,
decantadora de la primera y con nuevas tecnologias que aceleran el
desplazamiento tanto fisico como informatico. c- la proximidad de la revoluciéon
social ilustrada por la revolucion rusa. Ademas anota como la presencia de los

“anciens régimes” y del academisismo que los acompafiaba proporciond un
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conjunto critico de valores culturales contra los cuales podian medirse las fuerzas
insurgentes del arte, pero también en términos de los cuales ellas podian
articularse parcialmente a st mismas.(Anderson, Perry. Modemity and
revolution. New Left Review, n. 45,1984). La concepcion de un tiempo en
movimiento uniforme hacia el futuro, hipotético e idealizado por las vanguardias
es puesto en entredicho al observar que dentro de ¢llas florecieron : un pasado
cldsico aun utilizable, un presente técnico aun indeterminado y un futuro politico
aun imprevisible. Ademas que surgen de un orden dominante semi aristocratico,
una economia capitalista semi industrializada y un movimiento obrero semi
emergente 0 semi insurgente.

Ante esta visidn extendida de la modernidad europea, que se nos muestra
multiple y con contradicciones es posible acercarse a como se da este fendmeno
en América Latina, donde se convierte en una posibilidad mas dentro del tejido
de tiempos, espacios y conformaciones culturales de una heterogeneidad
exacerbada.

La presencia del culto mestizo crea desde el principio una sacrahizacién
debilitada (sin fundamentalismos). La concepcion del mundo cercano al mito
siempre ha acomparniado a lo popular. La aproximacion a lo popular v a la
identidad nacional propia de fa busqueda de participacion al proyecto moderno
ha incluido de manera paradojica, la presencia del mito.

La actitud utopica. de un mundo sofiado, a acompaifiado a América desde
las cartas de indias, la contrarreforma barroca, la ilustracion independentista y la
idea de cambio vanguardista. Hibridez que, segun Marta Traba, inculcé mas que

modelos a seguir, un prestigio de invencion formal®®. Asi la cultura se ve

* Modernidade: vanguardias artisticas na América Latina / Ana Maria Moraes Belluzzo, organizadora;
colaboradores Aracy Amaral... et al ]. - Sdc Paulo Memaorial; UNESP, 1990.

* TRABA, Marta. Duas décadas vulneraveis nas artes plasticas latino-americanas 1950/1970. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1977, p 16. En Arancy Amaral, As duas Americas Latinas ou trés, fora do tempo.

Unesp, 1990
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dividida por la configuracion de élites que participan de dos maneras; bien sea
tratando de lograr incorporar i arte y la hteratura de vanguardia (traducir), a ia
imagen de privilegio social y distincian simbolica; o ya sea que traten de hacer
de algo heterogéneo, un proyecto 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 aproximan mas a su disolucion, tratar de poner la cabeza en
la punta de la lengua, logran mas que la modernidad se muestre “como una
mascara, un simulacro urdido por las élites y los aparatos estatales, sobretodo los
que se ocupan del arte y la cultura™, y “por lo mismo se vuelven irrepresentables
e inverosimiles”. Esta observacién de Canclini es acertada si se ve la
imposibilidad homogenizadora de los vanguardistas, pero, como luego desarrolla,
desconoceria las elaboraciones e incorporaciones de las vanguardias en America
Latina que una vez traducidas, aumentan los recursos de produccion metaforica a
partir de la multiplicidad.

La posmodémidad entendida como clausura de la metafisica, que libera y
pone a circular los recursos y las diferencias, 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 acompafado a América
Latina y que puede florecer fertilizada con la crisis del eurocentrismo. Es
significativo cuando José Ignacio Cabrujas establece la metafora del hotel:

“ Vivir, es decir, asumir la vida, pretender que mis acciones se traducen en algo,
moverme en un tiempo historico hacia un objetivo, es algo que choca con el
reglamento del hotel, puesto que cuando me alojo en un hotel no pretendo
transformar sus instalaciones, ni mejorarlas, ni adaptarla a mis deseos,

simplemente las uso”,
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Se puede entender como apatia, como pasividad negativa. Pero también se
puede entender como la posibilidad de asumir la vida proponiendo alternativas a
las relaciones fundamentadas sobre el poder, de respeto de uso, de convivencia
dentro de la diferencia. Esta aproximacién al posmodernismo no implica
necesariamente el desarrollo de economias postindustriales y el desarrollo de
culturas informaticas, aunque, al igual que la modernizacion, son factores que se
suman. La articulacién de una “ontologia débil” a decir de Vattimo, o de
construir procesos abiertos y cambiantes donde la norma la determina el estado
local del proceso.

Vivir en Latinoamérica es habitar el mundo que no ha sido desencantado
por la modernidad, pero aun asi siempre se construye, la multiplicidad que

somos, junto a ella.
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SEGUNDA PARTE

Poética y "escritura pictorica’.

“Soy el desordenado hacedor de las
mas escondidas rutas, de los mds
secretos atracaderos. De su inutilidad
¥y de su ignota ubicacion se nutren mis
dias " '
El Gaviero.



El arte involucra todas las actividades de la mente humana. Desear,
entender, crear imaginarios, sentir y demas funciones psiquicas y de conciencia
se encuentran presentes en ella. El arte es pensamiento aun cuando sus
mecanismos y direcciones le sea particulares, alejandola del funcionalismo y
acercandola al dispendio y la heterogengidad.

Al ser cuestionada la racionalidad y de esta manera liberamos de la
concepeion de un modelo unico de pensamiento, la produccion artistica puede
aparecer como 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 mundo. Dichos mensajes se elaboran y ponen en
circulacidén gracias a la conformacion de un Texto, esto también posibilita
visualizar este proceso.

Debido a las particularidades como se desarrolla este proceso en cada
medio de expresion artistica, trataré de referirme solo a la pintura y me serviré de
la poética (desde el punto de vista de la lingiiistica estructuralista) para establecer
analogias, ya que los analisis de las palabras como obra de arte son mas
comprenstbles pues se encuentran elaborados con palabras. La poética, entendida
como mensajes artisticos, si puede hablar de ella, la pintura solo puede establecer
una relacion analogica con las palabras. Sitengo algo que decir lo digo, si quiero
comunicar algo que se escapa a las palabras y se acerca al arte, recurro a la

poesia (que a su vez es analizable por la poética) o pinto, o hago musica.
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el Gitimo. Otro (muy consultado en esta zona) es un
mero laberinto de letras, pero la pigina peniltima
dice Ohb tiempo tus pirdmides. Ya se sabe: por una
linea razonable o una recta noticia hay leguas de
insensatas cacofonias, de firragos verbales y de inco-

herencias. (Yo sé de una regién cerril cuyos bi-’

bliotecarios repudian la supersticiosa y vana costum-
bre de buscar sentido en los libros y la equiparan .a
la de buscarlo en los suefios 0 en las lineas cadticas
de la mano... Admiten que los inventores de Ja es-
critura imitaron los veinticinco simbolos naturales,
pero sostienen que esa aplicacién es casual y que los
libros nada significan en si, Ese dictamen, ya vere-
mos, no es del todo falaz.)

*:* Durante mucho tiempo se creyé que esos libros im-
- penetrables correspondian a lenguas pretéritas o re-
motas. Es verdad que los hombres mis antiguos,
los primeros bibliotecarios, usaban un lenguaje asaz

diferente del que hablamos ahora; es verdad que-..

unas millas a la derecha la lengua es dialectal y

" que noventa pisos mis arriba, es incomprensible. .

Todo eso, lo repito, es verdad, pero cuatrocientas -

“diez pédginas de inalterables M C V no pueden co-
rresponder a ningun idioma, por dialectal o rudi-
mentario que sea, Algunos insinuaron que cada letra

dia 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 tener la misma serie en otra posicion
de otra pigina, pero esa vaga- tesis no prospero.

Otros pensaron en criptografias; universalmente esa

conjetura ha sido aceptada, aunque no en el sentida

en que Ja formularon sus inventores.
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1. LA PINTURA COMO TEXTO: PINTURA Y LINGUISTICA.

l.a comunicacion media las relaciones del hombre, si la consideramos
como todo proceso de circulacion de informacién, concepto posible gracias a la
cibernética y que la colocd en (principio relacionada al lenguaje) en uno de los
primeros lugares de las reflexiones surgidas en el siglo XX, desde la filosofia
analitica de Witgenstein y Russell, pasando por los estructuralistas quienes la
asociaron al psicoanalisis o a la ontologia; hasta pensadores contemporaneos tan
disimiles como Eco, Habermas o Demda. Dentro de este marco amplio,
podemos desarrollar las reflexiones que se hagan sobre la pintura, definiendola
como una accion que busca comunicar algo. En cuanto a las caracteristicas de
aquello que se busca comunicar y las intenciones con que se articula, se
considera que el proceso comunicativo se accrca a la expresion artistica: los
contenidos o el sentido subyacente se caracterizan por desbordar las intenciones
de verificabilidad, su concordancia con la existencia de los estados de cosas en el
mundo; también, segin se conforme la sintaxis, s¢ encontrara ¢l qué es lo que
hace que la materializacion de la comunicacion sea considerada como obra
artistica.

Sin pretender llegar a una semidtica de la pinlura” recurriré a elementos
de analisis de la lingiistica. No se puede desconocer que la lingitistica da las
bases de una disciplina que pretende abarcar procesos comunicativos mas
amplios y la posibilidad de hacer extensibles algunos recursos de la misma en
funcion de dicha cobertura; de hecho De Saussure en sus cursos de lingtiistica

general anticipaba:

7 8 se entiende lenguaje como sistema de signos articulables, la pintura no es un lenguaje y no recurre a
signos (y si recurre lo hace de manera analogica v desplazada) o por lo menos nc es el material que
articula el proceso comunicativo  En pintura el mensaje no depende de un cédigo convencional y no
pretende que su comunicacion dependa de un arrcglo a fines,
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“La lengua cs un sistema de signos que expresan ideas y por eso
comparabie u la escritura [notese la distincion], al alfabeto de los
sordomudos, a los ritos simbdlicos, a las formulas de cortesia, a los
signos militarcs, etcétera. La lengua es solamente el mas importante
de esos sistemas. Se puede, pues. concebir una ciencia que estudia
la vida de los signos en el seno de la vida social... Nosotros la
llamaremos semiologia (del griego “semcion” signo). Nos enserta
en qué consisten los signos v qué leyes los rigen. Puesto que no
existe todavia. no se puede decir lo que sera, pero tiene derecho a

la existencia, estando determinado su lugar per adelantado.”™*

Mas que a la sistematizacion de los signos en una ciencia capaz de definir
un lenguaje, trato de valerme del analisis de clementos de ordenacion y de
funcionamicnto. Recurriré en este caso a hacer extensivo el termino de
“Poética’.  ;Que es lo que hace de un mensaje visual una obra de arte?
(Reenfocando la pregunta de Roman Jakobson para definir la poética como
funcion Iinguisticaw). Cual seria la diferencia especifica entre el arte pictorico
respecto a las otras artes y respecto de otros tipos de comportamiento visual, me
pregunto traslapando la idea.

Ademas de establecer una distincion entre las caracteristicas del mensaje,
es importante ver como, al cstablecer esta diferenciacion, sc debe concebir el
esquema basico de comunicacion de otra manera y distinguir como se articula el
esquema comunicativo con la conformacion de un mensaje poético. También se
debe contar con las particularidades de dicho esquema desde un proceso

comunicativo visual. El esquema comunicativo es mas complejo en cualquier

* SAUSSURE, Ferdinand De. Cirrso de lingiiistica general Editorial Losada. Barcelona, 1945. Pag. 60.
* JAKOBSON Roman. Lingiiistica y poética. Editorial Catedra. Madrid, 1988. Pag. 28.
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caso. En el caso de la pintura, la presencia del emisor no es indispensable al
encontrarse este latente en la huella, la inmediatez de la accion comunicativa se
pierde en el tiempo, quedando solo el testimonio de su presencia, dejando
sugerida la intencion de comunicar algo. La codificacidn no es rigida y conlleva
volumenes de ruido considerables, los elementos visuales encuentran la
significacion en procesos perceptivos mas 0 menos comunes a la construccion
psicologica de la especie humana. 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 muy claro si esta perteneciendo a un
proceso comunicativo, a una elaboracion subjetiva completamente ideotica, o a
las dos al mismo tiempo. Para la difusion de la idea se depende directamente de
su materializacion, la materia, con el ocultamiento del emisor, es quien “habla™.
Ante la laxitud de la codificacion, el mensaje se torna hermético y su
interpretacion ofrece multiplicidad de interpretaciones. Y a esto se aflade que “el
lenguaje de un enunciado poético”, segun Jakobson, “no esta orientado hacia la
realidad a la que alude. mi hacia ¢l que enuncia o el que lee u oye, ni hacia el
codigo o el canal de la comunicacion que se utiliza, sino hacia “el mensaje en
si”. La poesia se distingue por su autoreferencialidad, que prevalece sobre todas

33 5() . .
. Esta sentencia es posible al

las otras operaciones realizadas por su lenguaje
considerar al lenguaje como 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 funciones lingiiisticas con los elementos de la
cadena comunicativa: Denotativa o referencial, emotiva o expresiva, conativa, fatica o de contacto,
metalingiiistica, poética. Ademas esta autoreferencialidad del lenguaje se puede observar de manera
directa en el ordenamiento que produce una forma musical del mismo: ta rima. Es imponante que la
pintura es un campo donde las variaciones formales v sus posibilidades de ordenamiento en este sentido
son mucho mayores. (Igual en la musica)
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Quiza seria oportuno no utilizar esta cadena comunicativa sino referimos

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

“Todo texto escrito (o hablado) [o pintado] se considera una
maquina que produce una “deriva infinita del sentido”. Una vez separado

de su emisor (asi como de su intencién) y de las circunstancias concretas

~de su emision (v por lo tanto del referente al que alude), un texto flota

(digamoslo asi) en el vacio de un espacio potenciaimente infinito de
interpretaciones posibles. Por lo tanto ninglin texto puede ser interpretado
segun la utopia de un sentido autorizado, definido, original y final. E!
lenguaje dice siempre algo mas que su inaccesible sentido literal, que se
pierde ya en cuanto se inicia la emision textual.”"’

Sumo a esta alucion de Eco la de Kristeva:

“Instrumento translingliistico que redistribuye el orden de la
lengua, poniendo en relacién un habla comunicativa [personal] que apunta
a la informacion directa, con diferentes tipos de enunciados anteriores o
sincronicos [contexto]. El texto es pues una productividad, lo que quiere
decir: 1. Que su relacién con la lengua en que se situa es redistributiva
(destructivo - constructiva) [economia), y por consiguiente resulta
abordable a través de las categorias logicas mas que puramente
lingliisticas, 2. Que es una permutacién de textos, una intertextualidad:
(texto historia, texto sociedad) en el espacio de un texto varios

enunciados, tomados a otros textos, se¢ cruzan y neutralizan.”

51 , . S
ECO, Umberto. Las limites de la imerpretacton Editarial Lumen. Barcclona, 1992, Pag. 9.
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LA BIBLIOTECA DE BABEL

Hace quinientos afios, ef jefe de un hexigono su-
petior ! dié con un libro tan confuso como los otros,

ro que tenia casi dos hojas de lineas homogéneas.
Mostrd su hallazgo a un descifrador ambulante, que
le dijo que estaban redactadas en portugués; otros le
dijeron que en yiddish. Antes de un siglo pudo esta-
blecerse el idioma; un dialecto samoyedo-lituano del
guarani, con inflexiones de irabe clasico. También-
se descifré el contenido: nociones de analisis combi-
natorio, ilustradas por ejemplos de variaciones con
repeticién ilimitada. Esos ejemplos permitieron que -
un bibliotecario de genio descubiera la ley funda-
mental de Ja Biblioteca. Este pensador observo que
todos los libros, por diversos que sean, constan de
elementos iguales: el espacio, el punto, [a coma,
las veintidés letras del alfabeto. También alegb un
hecho que todos los viajeros han confirmado: No bay,-
en la vasta Biblioteca, dos libros idénticos. De esas
premisas incontrovertibles dedujo que la Biblioteca
es total y que sus anaqueles registran todas las po-

sibles ‘combinaciones ‘de los veintitantos simbolos. .  ..,.:.
“ortogrificos (namero, aunque vastisimo, no infinito) « - o serners
o sea todo Jo que es dable expresar: en todos los -

idiomas. Todo: la historia minuciosa del porvenir,’
las autobiografias de los arcingeles, el catilogo fiel
de la Biblioteca, miles y miles de catilogos falsos,

la demostracion de la falacia de esos catalogos, las-- = - =

1 Antes, por cada tres hexigonos habia un hombre. Ei suici.
dio y las enfermedades pulmonares han destruido esa proporcion.
~ Memoria de indecible melancolia: a veces he viajado muchas
noches por corredores y escaleras pulidas sin hallar un solo
bibliotecario. :
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1. 1. SENTIDO Y PINTURA

Esta maquina que produce sentido tiene un funcionamiento particular y
abordaré este punto posteriormente. La primera pregunta para poder concebir a
la pintura como un texto seria: /la pintura tiene sentido?. En pintura, pretension
de sentido y esfuerzo de lenguaje’® (entendido como busqueda de
interpretacién), son actitudes que preceden y suceden: aqui hay algo, lo presento,
me lo presentan. La pretension de sentido antecede a la pintura, sin esta los
trazos quedan solo como fragmentos sobre una superficie sin llegar a ser huella.
La pintura debe sugerir un indicio, ese testimonio de una presencia, una
designacion, una direccion. De sentimiento a seso™. Cambia la construccion
logica del signo que separa y abstride la percepcion directa, las sensaciones
articulan su discurso por medio de la inmediatez de la presencia fisica, lo que se
ve es signo de la sensacion que suscita, adquiere caracter al sumergirse en el
sistema construido de la percepcion del mundo, la forma diferida de
convenciones del lenguaje que articula el mundo, se reconcilia con este mundo
del cual difiere, sin dejar de construir una mediacion entre el individuos que
buscan entender y actuar en este mundo, la légica de querer estar en el mundo y
de establecer relaciones dentro de él (desear) dictadas por el convencionalismo
del lenguaje se abre a relaciones distintas, que en ¢l lenguaje quedan reducidas a
la produccion poética. Principio del mapa no de una semidtica, multiplicidad de
hilos, cada cual con su potencialidad simbdlica. Se vuelve a encontrar, como en
el gesto, “la suma indeterminada ¢ inagotable de las razones, las puisiones, las

4

4 ’,5 . .
perezas que rodean al acto de una atmdsfera. Plano de consistencia

¥ BARTHES, Roland. La ohvio y lo obmiso. Editarial Paidés, Comunicacian. Rarcelona, 1986. Pay, 162.
3% Es interesante la proximidad etimolégica entre percibir por los sentidos, darse cuenta, sentimiento y
pensar, con el perdon del seiior Kant. COROMINAS, J. Diccionario critico etimologico de la lengua
castefiana. Editorial Franke. Berna 1954 - 1970. Vol, 1V pag. 190,

* Op. Cit. BARTHES. Pag. 164,
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desarrollado por el deseo, mapa de velocidades y de lentitudes que tienen en
comun el crecer por el medio, de estar siempre entre, y “E/ deseo es
constructivista, en ningtn modo espontaneista. Como todo agenciamiento es
colectivo, €! mismo es un asunio de masas, un asunto molecular.” “Asi pues, la
semiologia no puede ser otra cosa que un estudio de regimenes, de sus
como no sea a los regimenes en los que entran las variables del deseo.”*’La
pintura no es un lenguaje, pues no corresponde a la articulacién de un sistema de
convenciones que le dan un sentido; podemos sugerir que es un texto y que
participa de una intencidn comunicativa de caracteristicas artisticas. Y si se
acerca al lenguaje'%, es asumiendo que hay situaciones donde el lenguaje mismo
no puede atrapar todas las dimensiones del pensamiento, como sugieren aquellos
que plantean las teorias de la interpretacion infinita y cito la “caricatura”
elaborada por Eco:

a) un texto es un universo abierto donde el interprete puede
descubrir infinitas conexiones,

b) el lenguaje no sirve para captar un significado Unico y
preexistente (como intencion de autor), o0 mas bien el deber de
un discurso interpretativo es mostrar que aquello de lo que se
puede hablar es unicamente la coincidencia de los contrarios;

¢) el lenguaje refleja lo inapropiado del pensamiento, y ser - en - el
- mundo significa sélo darse cuenta de que no se puede hallar un

significado trascendental;

** DELEUZE, Gilles. PARNET, Claire. Didlogos. Pretextos, Espaiia 1980. Pags. 101 - 119,

* Esta aproximacion se puede entender como paralelismo, consanguineidad o como aproximacion real de
las dos partes como en ef caso de la pintura programatica (vgr. la refigiosa), las propuestas de Art and
language, la poesia concreta o los pizarrones de Beuys
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d) todo texto que pretenda afirmar algo univoco es un universo
abortado, o sea, el resultado del fracaso de un mal Demiurgo
que, cada vez que Intenta decir “esto es asi”, desata una
minterrumpida cadena de infinitas remisiones, durante la cual
“esto” no es nunca lo mismo,

e) el pecado original del lenguaje (y de todo autor que lo haya
hablado) es redimido por un Lector Pneumatico quien,
comprendiendo que e Ser es Deriva, corrige el error del
Demiurgo y entiende lo que los Lectores llicos estan condenados
a ignorar, buscando la ilusién del significado en textos nacidos
para defraudarles;

f) aun asi, todos pueden convertirse en Elegidos con tal de que
osen superponer su propia intencion de lectores a la inalcanzable
y perdida intencidn del autor; cualquier lector puede convertirse
en un Superhombre que comprende la unica verdad, es decir,
que el autor no sabia de qué estaba hablando porque el lenguaje
hablaba en su lugar;

g) para salvar el texto, para transformar la ilusion del significado
en la conciencia de que el significado es infinito, el lector debe
sospechar que cada linca esconde un secreto, que las palabras no
dicen, sino que aluden a Jo no dicho que ellas mismas
enmascaran. La victoria del lector consistira en hacerle decir al
texto todo excepto aquello en lo que pensaba el autor, por que
apenas s¢ descubriera que existe un significado privilegiado
estariamos seguros de que no seria ¢l verdadero. Los llicos son

quienes interrumpen el proceso diciendo “he comprendido™:
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h) el Elegido es quien entiende que el verdadero significado de un
texto es su vacio,
i) la semiotica es un complot de quien quiere hacernos creer que

. . . s . 7
el lenguaje sirve para la comunicacién del pensamiento.’

El mensaje de la poética pictorica, se encuentra en el dominio de lo

heterogéneo y se aleja de una cotidianidad construida bajo el esquema rigido y

funcional de una racionalidad con arreglo a fines. Esto no excluye las relaciones

analogicas de un figurativismo, nt que el sentido se construya sobre la estructura

molar de una comunidad. Implica un sentido en fuga hacia la Otredad’*capaz de

definirlo y alimentarlo como poético en contraposicion a el mensaje donde prima

la funcion referencial, ese decir algo razenable, donde la forma se somete

buscando claridad con respecto a lo que se refiere el mensaje, “lo que quiero

decir...”; al dominio de los cddigos (que pueden ser de indole iconica), donde la

construccion logica (logein=habla) es operativa. (Si se pucd‘e decir para qué

. 5
pintarla? ?

Si se admite un sentido, asi este sea hermético, se admite un lector

potencial (dentro de las posibilidades enunciadas sobre la inexistencia de un

sentido Unico). El que sea incapaz de descifrar ¢l mensaje, no implica que sea

incapaz de presentir que lo que veo es producto de una intencion comunicativa

(tal es el caso de las criptogafias, las runas celtas o lo fue la piedra de Roseta) y

STECO, Umberto, Los limites de la interpretacion. Editorial Lumen. Pag. 61,

* Entendida como aguelfo que se escapa y es alternativo a la racionalidad con arrcglo a fines, “el otro
tado del espejo”,

** No se desconoce que, coma accion comunicativa, en la pintura también interactuen las funciones
referencial, emotiva, conativa (o imperativa), fatica (o de contacto), postica (o estética - metalinguistica).
Lo que si es sospechoso es que disminuya la witima, dando paso a una “literalidad” de la imagen donde la
funcion referencial prima. En otro medio de produccion artistica como la instalacion ocurre con frecuencia
que, aparte de establecer una cadena de analogias, estas se enlazan primordialmente a través de la funcion
referencial, obteniendo asi imigenes metaforicas insipidas. una elaboracién iconica de un mensaje
referencial por antonomasia, mas no poético
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que, asumiendo las posibilidades de esta produccién maquinica, no pueda
derivar un sentido sea o no con seso. “El verbo “leer” tenia para los antiguos, un
significado que merece que recordemos y resaltemos con vistas a una
comprension de la practica literaria. “Leer” era también “recoger”, “recolectar”,
“espiar”, “reconocer las huellas”, “coger”, “robar”. “Leer” denota, pues, una
participacion agresiva, una activa apropiacion 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™®,
1. 2. MAQUINA - TEXTO Y PINTURA.

Al regn‘:sar61 a las referencias de texto citadas, en especial la de Kristeva,
se tiene que analizar si ¢n pintura se cumple:
a) un equivalente de un habla comunicativa que apunte a una
informacion directa,
b) una relacion contextual,
c) una actividad productiva de caracter redistributivo
(destructivo - contructiva) abordable a través de las categorias
logicas,
d) que es una permutacion de textos, una intertextualidad, que
en el espacio de un texto varios enunciados, tomados a otros

textos, se cruzan y neutralizan.

a) El habla se entiende como la apropiacion y personalizacién del

lenguaje® . Como ya he enunciado anteriormente, la pintura no se puede

# KRISTEVA, Julia. SEAMIOTICA 1. Ed. Fundamentos, Caracas 1981, P, 236,
8! Ver Pag. 43.
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considerar un lenguaje y sus intenciones comunicativas directas solo se remiten a
indicar que el mostrar corresponde a una Intencion artistica, aunque no se ie
puede negar su capacidad para producir sentido. Si se puede decir que
corresponda a una productividad personal, se encuentra sujeta a la economia del
individuo que la produce, en tanto que cada individuo tiene una serie de recursos
(heredados, elaborados, acumulados y en crecimiento) de caracter sensible,
motriz e intelectual, que condicionan la produccidn picidrica desde el mismo
momento de determinar los moviles de ejecucion hasta particularizar los
procesos de elaboracion.

b) La produccion pictorica es un producto cultural y esta situacion es algo
que ha dejado de tener protagonismo tanto en la produccion como en €l consumo
(no en sentido monetario) de las artes en general, Esta elaboracion fuera de
natura condiciona la economia del individuo y por consiguiente los recursos de
produccion del mismo, No es que s¢ desconozea que como individuo no aclare
sus relaciones con la naturaleza, ni que no sea consciente de como esta tambien
lo condiciona, sino reconocer que, si en mi mundo colectivo no se reconoce sino
un solo numero limitado de color, el resultado sera acorde a esto®; o las
concepciones del poder, del conocimiento. de la sociedad o de la tecnologia,
determinan la concepcidn espacial, la definicion de obra y su intercambio, la
temdtica y la articulacion de dicha tematica (no se pueden desconocer las

investigaciones de Francastel, Hauser o Calabrese por citar solo a algunos).

62 “Al separar la lengua del habla (langue et parole), se scpara a la vex: 1°, lo que es social de lo que es

individual; 2°, lo que es esencial de lo que es aceesorio v mas o menos accidental.

La lengua no es una funcidn del sujeto hablante, ¢s producto que ef individuo registra pasivamente, nunca
supone premeditacion, v ta reflexién no interviene mis gue para la actividad de clasificar, de quc hablamos en la pag,
207 v sig.

El habla es, por el contrario, un acto ndividual de voluntad v de inteligencia, cn el cual conviene distinguir:
1°, las combinaciones por las que ¢ sujeto hablante utiliza cf codigo de | lengua con miras a expresar su pensamicnto
personal: 2°, ¢l mecanismo psicofisico que Ic permule extenorzar csas combinaciones™ Op. Cit. SUASSURE. Pag,
57.
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¢) El texto pictorico es un sistema limitado por una superficie, las
iméagenes 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 figuracion mas alla de la analégica, o un concretismo mas alla del

las estrategias de ordenamiento que pueden ir desde la desarticulacién de la
imagen del mundo en una geometria proyectiva para generar una trampa al 0jo (o
el uso de recursos fotograficos) y dar la impresién de profundidad, hasta reducir
los referentes al plantear una superficie completamente azul (Klein) o un cuadro
dentro de otro cuadro (Malevich).

En el caso del lenguaje (sobre todo en ¢l funcional) la ldgica es un factor
de ordenamiento, y los sistemas producidos con las condicionantes del lenguaje
deben contar con la logica asi sea para tener una aproximacion deconstructiva.
La lengua habla de si misma. En el caso de la pintura (por eso me refiero a
sistema con sus estrategias de ordenamiento) la légica no es un elemento
imprescindible. Seria necesaria para cuando se hable de la pintura, pero
buscando lineas de pensamiento que acepten una racionahidad 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 v la huella dejada por el cuerpo. Es
elaboracién de imagenes, aproximacion de referencias para obtener
inmediatamente un referente nuevo que a su vez...

Si se puede considerar a la pintura como un texto, también se puede
considerar a la escultura, la masica, las instalaciones el video, etc., y se podrian

mirar las relaciones intertextuales no solo en los diferentes topicos de la cultura

¢ En ciertas tribus indigenas solo se designa un reducido numero de colores de manera que su decoracion
se condiciona a dicho numero. BLUME, Editonal £/ gran libro def color. Autores varios, Madnd, 1985,

Pag. 132
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demostracion de la falacia.del catiloga verdadero,
el evangelio gndstico de Basilides, &l comentario de
ese evangelio,- el comentario del comentario de -esé
evangelio, la relacién veridica de tu muerte, la versién.
de cada libro a todas las lenguas, las interpolaciones
de cada libro en todos los libros. .

Cuando se proclamo que la Biblioteca abarcaba to-

.-dos los libros, la primera impresidn fué de extrava-

gante felicidad. Todos los hombres se” sintieron se-
fiores de un tesoro-intacto y. secreto. No habia pro-
blema personal o mundial cuya elocuente solucién
no existiera: en algin hexagono. El universo estaba
justificado, el universo bruscamente usurpd las di-;
mehsiones ilimitadas de la esperanza. En aquel tiempo

" se hablé mucho de las Vindicaciones: Jibros de apo-
logia y de profecia, que para siempre'vindicaban
-los actos de cada hombre del universo y guardaban

arcanos prodigiosos para su porvenir., Miles de co-
diciosos abandonaron el dulce hexigono natal y se
lanzaron escaleras arriba, urgidos por el vano pro-

_...posito de encontrar su Vindicacién. Esos peregrinos
. disputaban en los corredores estrechos, -proferian’

oscuras maldiciones, se estrangulaban en las escaleras
divinas, arrojaban los libros engafiosos al fondo de
los tuneles, morian despefiados por los hombres
de regiones remotas, Otros se enloquecieron. .. Las
Vindicaciones existen (yo he visto dos que se refieren
a personas del porvenir, 2 personas ncaso no imagi-
narias) pero los buscadores no recordaban que la

posibilidad de que un hombrte encuentre la suya, o .
“alguna pérfida variacién de la suya, es computable '

€n cero.

)90'(




2. LA PINTURA COMO TEXTO POETICO.

La pintura tiene como intencion pertenecer a la produccion poética,
aquello que hace que lo que vemos lo consideremos una obra de arte. La funcion
poética se encuentra en otros campos de comunicacion visual como el disefio,
pero sobre las otras funciones (referencial...} prima la poética.

Ya he anticipado algo de esta funcion. Como complemento seguiré
trabajando con Kristeva y con Eco que presentan puntos de referencia mas
amplios que los de Jakobson aun cuando partan de él;

“La constatacion de los limites del quehacer cientifico, que
acompaiia a la ciencia a todo lo largo de su historia, ocurre por primera
vez a proposito de la imposibilidad de la logica cientifica de formalizar,
sin desnaturalizarlas, las funciones del discurso poético. Aparece una
divergencia: la incompatibilidad cnire la logica cientifica que la sociedad
ha elaborado para explicarse (para justificar su quietud asi como sus
rupturas) y la logica de un discurso marginal, destructor, mas o menos
excluido de la utilidad social. Es evidente que el lenguaje poético como
sistema complementario que obedece a una logica diferente de la del
quehacer cientifico, exige, para ser descrito, un utillage que tome en
consideracién las caracteristicas de esa logica poética.

Los formalistas rusos lo consideraron una violacion de las reglas
del lenguaje corriente.

Sublevacidn a lo cotidiano, aproximacion a lo extracotidiano, el milagro

sa o seefd
(el amor), la revelacion.

8 KRISTEVA, Julia. SEAM/QOTICA . Ed Fundamentos Caracas 1981, Pag. 230.
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“nosotros entendemos poética en un sentido mas ligado a la
acepcion clasica: no como un sistema de reglas constrefidoras (la Ars
Poética como norma absoluta), sino como el programa operativo que una y
otra vez se propone el artista, el proyecto de la obra a realizar como lo

entiende explicita o implicitamente el artista”®

Cuando se disefia la sefalizacion 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
(poética); este balance es mensurable: la gente encuentra su camino y no le pasa
desapercibida dicha sefializacion. 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 pacifico, de una precaria descripcidn de la vegetacién 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 mejor movimiento de Debussy, o se percibe el
caracter primigenio que va mas alla de un francés 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 poética.
Exigencia de herramientas que tomen en consideracion las caracteristicas de esa
légica poética, sublevacidn a un cotidiano entendido como consenso funcional
en beneficio de una apertura de la diferencia, lo heterogéneo, lo ndémada, la

levedad, la incertidumbre.

55 Op. Cit. ECO. Obra abierta. Pag. 36.
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La méquina que produce sentido (y la que lo interpreta) establece un
programa operativo capaz de promover ese discurso marginal, del otro lado del
espejo, excéntrico. Narciso y Golmundo®. Las obras renacentistas se encuentran
relacionadas con los ejercicios de meditacion que incentivaban a la participacion
en las historias biblicas mediante un proceso de recreacion®’; ni en Veldzquez o
Goya el personaje retratado es el protagonista en el primero, desde los vestidos
hasta el detalle de fondo o complemento son los pretextos para lucirse en lo que
le gustaba hacer, una buena pintura, llegando a ser protagonicos como en los
retratos de las infantas; Goya al llegar hasta la profundidad psicolégica o a la
superficiatidad del humor y el sarcasmo rebasa la funcionalidad del retrato. Un
buey destazado de Rembrandt o una costurera de Vermeer se encuentran mas
alla de suplir la carencia fotografica. Los cubistas profundizan sobre la
complejidad del iempo-espacio, los expresionistas median entre occidente y su
complemento: oriente. La intertextualidad se exacerba y multiplica en los textos
poéticos con su actitud irreverentemente dionisiaca y mesidnica. La maquina se
encuentra mas cerca de aquella que seduce o produce deseo.

Pintar es una accion y es motivada ante todo por el deseo de hacerlo, toma
de decisiones y también impulso inconsciente, proyeccion del eje de la seleccion
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 sintacticas?.

Deleuze y Guattari plantean un esquema de maquinas deseantes,
maquinas que producen y agencian el deseo y la accién con miras a la
satisfaccion (también esta construccion va ligada a la economia personal del

artista que condiciona la toma de decisiones y de articulaciones). En oposicion

% HESSE, Herman, Narciso y (ioldmundo. Editorial Hermes - Sudamericana. México, 1979
7 BAXANDALL, Michael. Pimtura y vida cotidiana en ¢l renacimiento. Editorial Gustavo Gili,
coleccion comunicacion visual. Barcelona, 1981, Pag. 66,
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de una postura psicoanalitica que explica como la carencia es el origen del deseo,

plantea una construccion del mismo.

“Nosotros decimos lo contrario: el inconsciente, ni lo tenéis, ni lo
tendréis jamas, no es un “ello estaba” cuyo sitio debe ocupar ¢l “Yo”, Hay
que invertir la formula freudiana. El inconsciente tenéis que producirlo. El
inconsciente no tiene nada que ver con recuerdos reprimidos, ni siquiera
con fantasmas. No reproducimos recuerdos de infancia, producimos, con
bloques de devenir-nifio. Cada cual fabrica o agencia, no con ¢l huevo del
que ha salido, ni con los progenitores que le asignan, ni con las imagenes
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 cualquier 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
enunciacién no existe. La unica objetividad del deseo son los flujos. El
deseo es el sistema de signos a-significantes con los que se producen
flujos de inconsciente en un campo social. Que la eclocion de deseo se
produzca en la célula familiar o en una escuela de barrio, poco importa, lo
cierto es que siempre cuestionara las estructuras establecidas. El deseo es
revolucionario porque siempre quiere mas conexiones y mas

agenciamientos™®.

“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 cura podria

® DELEUZE, Gilles. PARNET, Claire. Didlogos Pretextos, Espaiia 1980, Pag. 90
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defender lo contrario: la ley constituyente como nucleo del deseo, el deseo
constituido como carencia, la santa castracion, el sujeto escindido, la
pulsidn de muerte, la extrafia cultura de la muerte. Qué duda cabe que es
as{ cada vez que se piensa el deseo como un puente entre un sujeto y un
objeto: en ese caso ¢l sujeto del deseo solo puede 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, un plano de inmanencia, un
“cuerpo sin organos”, como decia Artaud, recorrido por particulas y flujos
que se escapan tanto de los objetos como de los sujetos... El deseo no es,
pues, interior a un sujeto, ni tampoco tiende hacia un objeto: es
estrictamente inmanente a un plano al que no preexiste, a un plano que es
necesario construir, y en el que las particulas se emiten y los flujos se

: nb
conjugan 9.

Este deseo crea la maquina y sus herramientas, ¢l texto “picto-poético”
como maquina deseante, la accidn pictérica mas alld de un acto terapéutico que
busca conjurar los fantasmas del artista. “El deseo siempre esta agenciado,
maquinado, en un plano de inmanencia o de composicién que debe construirse al

2970

mismo tiempo que el deseo agencia y maquina”’’, retroalimentacion constante

que justifica la accion. Dicho plano de inmanencia, de consistencia’’ ;... no es
una cosa muy rara? Habria que responder: por una parte ya lo tenéis, no

experimentais un deseo sin que €l no esté ya presente, sin que no se trace al

 Op. Cit. Pag. 101.

™ Op. Cit. Pag. 117.

" Consistencia: que sostiene. Inmanencia: hace permanecer. Fi/. Inherente a un ser o unido
inseparablemente a su esencia, aunque racionalmente pueda distinguirse de ella.
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mismo tiempo que vuestro deseo; pero por otra no lo tenéis, y no desearéis si no
lograis construirio, si no sabéis hacerio, encontrando vuestras posiciones,
vuestros agenciamientos, vuestras particulas y vuestros flujos. Habria, pues, que
decir: se hace solo, pero tenéis que saber verlo; debéis hacerlo, pero tenéis que
saber hacerlo, tenéis que saber tomar la buenas direcciones, por vuestra cuenta y
riesgo”’%. “Plano de consistencia, plano de inmanencia, ya era asi como Spinoza
concebia el plano contra los paladines del Orden y de la Ley, filosofos y tedlogos.
Y también la trintdad Holderlin - Kleist - Nietzsche concebia la escritura, ¢l arte
e incluso una nueva politica: no un desarrollo armonioso de la forma y una
formacion bien reglamentada del sujeto, como lo deseaban Goethe, Schiller o
Hegel, sino sucesiones de catatonias y de precipitaciones, de suspensos y de
flechas, coexistencias de velocidades vaniables, bloques de devenir, saitos por
encima de los 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 afectos™” .

Maquina, maquinismo, “maquinico: nt es mecanico ni es organico. La
mecanica es un sistema de conexiones progresivas entre términos dependientes.
La maquina, por el contrario, es un conjunto de “vecindad™ entre términos
heterogéneos independientes (la vecindad topologica es independiente de la

distancia o de la contigtidad)””

. 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 pictérica. La primera involucra a la
segunda ademas de los engranajes de: sugerencias de sentido, elementos
plasticos y lector. La segunda tiene como principales reguladores la economia

personal del productor (pintor) y la accidon pictérica. En ambos casos se cumple

™ Op. Cit. Pag. 103.
™ Qp. Cit. Pag. 107,
™ QOp. Cit. Pag. 117.
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un “funcionamiento maquinico distinto tanto de las funciones organicas como de
las relaciones mecanicas. Ei huevo intenso, pero no materno, sino
contemporaneo siempre de nuestra organizacién, subyacente a nuestro
desarrollo”. “Maquinas abstractas o cuerpos sin 6rganos, eso es el deseo. Y
aunque los hay de muchos tipos, todos se definen por lo que pasa sobre ellos, en
ellos: continuos de intensidad, bloques de devenir, emisiones de particulas,

Iy : - »75
conjugaciones de flujos™"".

Quiza se pueda ejemplificar esta vision al cruzar la idea con la estética
taoista:
“Las escuadras y los compases son las normas perfectas de los cuadrados
y los circulos; el universo es el movimiento de revolucion de los
cuadrados y los circulos. La gente sabe que hay circulos y cuadrados, pero
no sabe que hay un movimiento de revolucion de la tierra y los cielos [y
muchos mas movimientos]. Es asi como los ci¢los y la tierra atan al
hombre a un “método™ y a través de la ignorancia, ese hombre es
esclavizado. A pesar de la inteligencia adquirida y natural, uno nunca
entiende la ley natural de las cosas. Asi, uno no se libera del método, sino
que se ve obstruido por él. La obstruccion que provoca el método tiene
permanencia en los tiempos antiguos y en los modernos porque la
naturaleza de la pincelada no se entiende. Una vez entendida, los
obstaculos se alejaran de la visién que tenga el hombre y éste podra pintar
libremente de acuerdo a su deseo, al pintar con la voluntad
automaticamente removera los obstaculos. La pintura consiste en describir
las formas del universo. ;Como se puede hacer esto sino con el uso del

pincel y la tinta? La tinta viene por si sola en sombras gruesas y delgadas,

" Op. Cit. Pag. 119.



mojada y seca. El pincel lo sostiene el hombre y de €l provienen los
contornos, las lineas de textura y los agua-tinta humedos y secos. Es
indudable que entre los antiguos existié un método, ya que sin el (circulos
y cuadrados) no tendrian limites formales. Asi, se verd que la “pincelada
Unica” no consiste solamente en establecer limites formales a lo que no
tiene limites, ni en poner limites con un “método”. El método y la
obstruccidn no pueden coexistir. El método crea con la pintura y elimina
la obstruccion durante la creacion. Cuando ni el método ni la obstruccion
se interfieran, la naturaleza de las revoluciones del cielo y la tierra se
comprenderan. De este modo se revela el principio de la pintura y se

comprende plenamente el principio de la pincelada tnica”’®.

Espacio social y politico que hay que conquistar: revoluciones de los
cielos y la tierra, numero de oro o proporcion perfecta en sistemas compositivos
del renacimiento, entropia y comunicacién en los informalismos 'y
neofiguraciones de los 50. El deseo construyendo y construyéndose, flujos de
inconsciente en un campo 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 €l 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. un tejido (texto) de materia, trazos,

divisiones, formas y colores, una mirada que trata de comprender, para que en su

 Fragmento del SHIH - T°AO (1641 - 1717 d J C) RACIONERO, Luis. Textos de estética raoista.
Alianza. Madrid 1983,
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multiplicidad vuelva a ser los muchos que es el pintor; y la maquina

retroalimentada vuelve a su produccion.

Pero ;Que 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 situaciéon extrafla y la
asociamos con el mundo inconsciente y subterraneo de los suefos, ;pero
alcanzamos a sentir el oscuro y nebuloso misterio de nuestro suefio en la noche
anterior?. Quiza es el entablado por las figuras andréginas de Leonardo, o la
indescifrable filigrana de Tobey. No es el discurso sobre lo que nos es extrafio o
rebasa, es la “Otredad” que alcanza a ser vislumbrada a través de una grieta
abierta en la cotidianidad de una razén funcional, la aparicion de los 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, después de haber 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 construccidén de
instituciones burocraticas, un erotismo bien educado; al lado de la produccion y
el consumo para aumentar los capitales, los loquitos necesarios. Sin entrar en
debates de los 60 me interesa dejar claro como los desechos culturales, aquellas
actividades que no tienen finalidad practico-utilitaria, que son dispendiosas, nos
siguen acompanando y creo que mientras sigamos siendo humanos, demasiado
humanos, se encontraran a nuestro lado. La religiosidad, el erotismo y la
fascinaciéon (que a recibido el nombre de arte) han acompaiiado la produccion
cultural, mediados segun sean las determinaciones de la cultura pero siempre

presentes. Ahi se construye el discurso marginal de la poética, es el duende de
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Lorca diciendo “...solo el misterio nos hace vivir, solo el misterio”. Pero el
misterio se acaba cuando logramos explicario. 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 épater le bourgeois, sino mas como aquellos instantes
explosivos de fascinado pavor en que colapsan las categorias que caracterizan ¢l
trato familiar del sujeto con sigo y con su mundo. Pero la actividad liberadora de
las vanguardias historicas patrocinaron la primera actitud, deformandose en la
actualidad en un risible espectaculo lleno formulismos incapaces de dejar
pasmado a nadie. Una galeria donde en toda ella se han dispersado toallas
higiénicas (o lo que es peor: una pintura que ilustra la misma situacion) evoca
mads la ausencia de la empresa de aseo que el incomprensible ciclo.

Me gustaria hacer énfasis en un punto: la desacralisacion del mundo como
proyecto de la modernidad de occidente que llegd a contagiar de positivismo a la
produccion artistica y como el reencanto del mismo (hay quienes lo llamaron
posmodemidad) puede abrir posibilidades para el mismo campo.

La pretension de claridad comunicativa llego a ocupar gran parte de los
esfuerzos del artista, haciéndolo participe del racionalismo logocéntrico y la
dimensién poética se encerré dentro del valor metafisico de la belleza. La
anécdota descriptiva del paisaje o la historia épica se perciben con claridad. Los
lugares resaltan los elementos que pueden legar a simbolizarlos dandoles su
identidad reconocible, las escenas codifican gestos y actitudes. Pero todo con la
adiciéon de la belleza: armonias de color, anatomias, equilibrios compositivos,
perfeccion del conjunto, destreza del autor. Hasta fines del siglo XIX, y aun
tratindose de obras complejas como las de Odilon Redon, se percibe este

camino. La ecuacioén es definible:

Arte=anéedota+a+b+c
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adicion de la belleza: armonias de color, anatomias, equilibrios compositivos,
perfeccion del conjunto, destreza del autor. Hasta fines del siglo XIX, y aun
tratindose de obras complejas como las de Odilon Redon, se percibe este

camino. La ecuacion es definible:

Arte = gnécdota+a+b-+c

Con las vanguardias historicas comienza un cambio de direccidn. Las
tendencias modemas de autonomizacién de las ramas de la cultura
(desacralizada) liberan el campo del arte a su propia definicién, rompiendo su
relacion con un proceso comunicativo funcional, para explorar las relaciones
formales que le darian su legislacion funcional y sustentarian los fines de un arte
universal (también metafisica). Una novedad reemplaza a la siguiente hasta que
la novedad se convierte en una instituciéon y el Unico camino conducio a clamar
por el ultimo cuadro. La ecuacion seria:

AZ RA™T* E" (Mutante)

Lo que implicd una exuberante exploracién “matematica’.

Pero ante los 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 sofiado” no puede
pasar desapercibida. La poética de lo visual tiene elementos que la proyecten a
una multiplicidad de horizontes.

“La discontinuidad del nuevo lenguaje poético instituye una Naturaleza

interrumpida que solo se revela por bloques. En el mismo momento en que

la supresion de las funciones oscurece los lazos del mundo, el objeto toma

un lugar privilegiado en el discurso: la poesia moderna es una poesia
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objetiva. La naturaleza se transforma en un discontinuo de objetos
solitarios y terribles por que solo tienen lazos virtuales; nadie elige para
ellos un sentido privitegiado o un empleo o un servicio, nadie les impone
una jerarquia, nadie los reduce a la significacién de un comportamiento
mental o de una intencion, es decir, finalmente, una ternura. El estallido
de la palabra poética instituye entonces un objeto absoluto; la Naturaleza
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, adormadas con toda la violencia
de su estallido, cuya vibracion puramente mecanica alcanza curiosamente
a la palabra siguiente pero se desvanece en seguida, esas palabras poéticas
excluyen a los hombres: no hay humanismo poético de la modernidad:
este discurso erguido es un discurso lleno de terrar, es decir que pone al
hombre en unién, no con los otros hombres, sino con las imagenes mas
inhumanas de la naturaleza; el cielo, el infierno, lo sagrado, la infancia, la

. a7
locura, la materia pura, etcétera™"’.

Pero también la riqueza de horizontes se multiplica en la posibilidad de
articular el pensamiento mas alla de una racionalidad con arreglo a fines de un
mundo desacralizado y desarrollista’, La aproximacién a la teoria de Derrida y
de otros corresponde a la busqueda de lievar a la pintura a ser concebida como
una forma de pensamiento. pensamiento distinto al formado por el hombre
hablador, antropos logein, concibiendo un hombre creador a través del

pensamiento, pero de un pensamiento capaz de desbordar el habla, mas alla de la

7 BARTHES, Roland. i grade cero de la escritura Editonal Siglo XX México 1973, (€Scuil 1972), P. 54 . 55,
7 No menciono el termino 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, 0 a
un tipo de arquitectura. Me refiero a la coyuntura donde la modernidad como proyecto de occidente es
cuestionada.
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poesia donde el habla habla (Heidegger), de una poética donde el material de

construccion de imagenes puede cambiar, rebasando el reino de la palabra. En

este sentido son extensibles a la pintura, como medio capaz de producir

conceptos-arte, las sentencias sobre arte conceptual enunciados por Sol LeWitt

(ubicandola en el momento de la de una busqueda de la desmaterializacion del

arte y teniendo en cuenta que, por ejemplo, los neo-expresionistas heredan desde

la produccion pictérica las exploraciones del arte Conceptual de la generacion

anterior a ellos). Asi se puede cjemplificar una estrategia con miras a la

elaboracion de un discurso marginal:

A

. “Los artistas conceptuales son mas misticos que racionalistas.

Sacan conclusiones a las que la logica no puede llegar,

Los juicios racionales repiten juicios racionales.

Los juicios ilogicos producen experiencias nuevas.

El arte formalista es esencialmente racional.

Los pensamientos irracionales deben ser seguidos con fidelidad
absoluta y logica.

Si el artista cambia de opinion a medio camino de la ejecucidn de
la pieza, pone en peligro el resultado y pone en peligro el resultado,

repitiendo resultados pasados.

. La voluntad del artista es secundaria con respecto al proceso que €l

mismo pone en marcha desde la idea hasta la terminacion. Su
voluntariedad puede ser solo vanidad.

Cuando se emplean palabras tales como pintura y escultura,
connotan toda una tradicion € implican una aceptacion
consiguiente de esa tradicion, poniendo asi limitaciones al artista

que no querria hacer un arte que vaya mas alla de las limitaciones.
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9. El concepto y la idea son cosas diferentes. Lo primero implica una
direccién gencral, mientras que 10 segundo es el componente. Las
ideas ponen en practica el concepto.

10.Solo las ideas pueden ser obras de arte; estan dentro de una cadena
evolutiva que al cabo puede encontrar alguna forma. No todas las
ideas tienen por qué materializarse. _

11.Las ideas no se suceden necesariamente dentro de un orden légico.
Pueden abrir direcciones inesperadas, pero es preciso que una idea
se haya completado en la mente para que se forme ia siguiente.

12.Por cada obra de arte que 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 mente del artista.

14 Las palabras de un artista a otro pueden inducir a una
concatenacion de ideas, si los dos comparten el mismo concepto.
15.Ya que ninguna forma es intrinsecamente superior a otra, el artista
puede utilizar cualquier forma, desde una expresion de palabras

(escrita o hablada) hasta la realidad material, por igual.

16.S1 se emplean palabras, y €stas proceden de ideas acerca del arte,
entonces son arte, no literatura; los nimeros 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 de!l pasado aplicando las convenciones del
presente, asi se entiende erroneamente el arte del pasado.

19.Las convenciones del arte son alteradas por las obras de arte.



20.El arte logrado, al alterar nuestras percepciones, modifica nuestra
manera de entender las convenciones.

21.La percepcion de ideas conduce a nuevas ideas.

22.El artista no puede imaginar su arte, ni percibirlo hasta que esta

completo.

23.Un artista puede percibir errdneamente una obra de arte
(entenderla de ‘modo distinto. que el artista) y aun asi esa
percepcion erronea puede desatar en él una concatenacion de ideas.

24 La percepcion es subjetiva.

25.El artista no tiene por qué entender su propio arte. Su percepcion
no es ni mejor ni peor que la de otros.

26.Un artista puede percibir ¢l arte de otros mejor que el suyo propio.

27.El concepto de una obra de arte puede tener que ver con la materia
de la pieza o de su gjecucion. |

28.Una vez establecida la idea de la pieza en la mente del artista y
decidida la forma final, el proceso se lleva a cabo ciegamente. Hay
muchos efectos secundarios que el artista no puede imaginar.
Pueden servir de ideas para otras obras.

29.El proceso es mecdnico y no se debe interferir en €l. Debe 'seguir
SU CUrso.

30.En una obra de arte entran en juego muchos elementos. Los mas
importantes son los mas evidentes.

31.Si un artista emplea la misma forma en un grupo de obras y cambia
¢l material, hay que pensar que el concepto del artista tenia que ver
con ¢l material,

32 Las ideas banales no se¢ redimen con una ejecucion hermosa.

33.Es dificil malograr una buena idea.
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34.Cuando un artista aprende demasiado bien su oficio hace un arte
relamido.
* 35.Estas sentencias son comentarios acerca del arte, pero no son

arte’”.

O el caso de la Deconstruccion aplicada también como estrategia creativa
(mas alla de los enfoques interpretativos del nuevo criticismo norteamericano). A
partir de un descentramiento del logocentrismo™, Derrida plantea una desviacion
del pensamiento en direccion de la grafia (directamente emparentada con el
registro pictarico) y se proyecta al planteamiento de altemativas 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 como algo ideal, alejado de todo objeto significante. Por ello la
tradicion occidental - segin Derrida- desprecia el significante (cosa, mundo),
estableciendo una dicotomia entre contenidos 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 (foné)
como exteriorizacidn del significado interior. De aqui, piensa Derrida, el
desprecio y devaluacion que fa 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

" MARCHAN F., Simon. De/ arte objetnal al arte de concepto (1969 - 1974). Ed. Akal, Madrid, 1994,
Pags. 414 - 4135,
LEWITT, Sol. Sentences on Conceprual 4r1 (1968), en Art and Language, vol. 1, nim.1 (1969},
oen U. Mever. Conceptual arr, NY [ E P Dutton. 1972, pags. 174 - 175,
% para la exposicion de la idea de deconstruccion he realizado un resumen de un resumen encontrado en
un libro sobre los estructuralistas que llegaba hasta el postestucturalismo incluyendo a Derrida.
Desafortunadamente es un texto en cuvas totacopias se me olvidd anotar la referencia y esta se ha perdido
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significativos (Platon, Aristoteles, Rousseau, Lévi-Strauss); y en segundo lugar,
invertir dicha relacion: es cl significante mismo de la graphé (escritura) quien
fundamenta cualquier significado, la phoné como un aspecto de la graphé. 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 nuevo centro perﬁ%aneciend&ntacto el
sistema, més bien se trata de salir del centramiento. Derrida piensa que hay que
tomar en serio el descubrimiento de Saussure del caracter formal de la lengua y
su afirmacion /o esencial de la lengua es extrafio al cardcter fonico del signo
lingiiistico, concluyendo que el sistema de signos que constituyen el lenguaje no
puede pensarse mas que a partir de lo que se traza, de lo que se escribe, de la
huella instituida. La escritura surgiria de este clemento material que es la traza,
siendo inversamente el lenguaje 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 lenguaje, aquello que lo hace comprensible: 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
archiescritura (arché: origen), escritura originaria o protoescritura, logicamente
anterior a todas las oposiciones (¢spacio / tiempo, significado / significante, etc.),
condicién altima constitutiva de toda forma de lenguaje y de todo signo. No
existe, entonces, una presencia absoluta, el presente no es mas que traza de
traza. o

La estrategia general de la deconstruccion, ain a riesgo de convertirla en
un método o conjunto de procedimiento - contra lo que se revelaria Derrida-,

operaria en los siguientes niveles o faces conjuntos:

en el tiempo. Por esto me disculpo de no dar los créditos correspondientes, pero, debido a su claridad me
es indispensable usarlo.
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a) Simulacion. Mostrar el doble gesto, ambivalencia, doble cara implicita

en los conceptos ¢ imposiciones filoséficas (por ejempio, inteligible /
sensible, Habla / escritura), poniendo de manifiesto sus presupuestos
metafisicos ¢ ideologicos v el papel que les asignan a tales oposiciones,
deconstruccion debe “por medio de una accién doble, un silencio
doble, poner en practica una inversion de las oposiciones clasicas y
un corrimiento general del sistema. Serd solo con esa condicion como
la deconstruccion podra ofrecer los medios para invertir en el campo
de las oposiciones que critica y que es también un campo de fuerzas

no discursivas” (Derrida; 1972, p. 392)

b) Deshacer las oposiciones (juego). Manteniendo la oposicién no se

puede salir del logos o lenguaje. Jugar con ¢lla, usandola, por un lado,
para la argumentacion propia y sirviendo, por otro, al arrojarla contra
ella misma, para restablecerla en una inversion que le de un rango
diferente. “La deconstruccion no consiste en pasar de un concepto a
otro, sino en invertir y cambiar tanto un orden conceptual como uno
no conceptual con el que se articula. Por ejemplo, la escritura, en
tanto que conceplo clasico. conlleva predicados que se han
subordinado. excluido o marginado por fuerzas u segun unas

necesidades que deben ser analizadas”. (Derrida; 1972, p. 393)

c) Inversion jerdrquica de las oposiciones binarias recibidas de la

tradicion occidental. En cllas se da una axiologia jerarquica y
deconstruir significa que invertir la jerarquia no es quedarse en el ni
uno ni otro, es reestructurar el campo significativo manteniéndose

vigilantes para que no reaparczca - reconstruyéndose - la oposicion



invertida. Asi cuando habla y escritura se distinguen ahora como dos
versiones de una archiescritura, la oposicion no tiene ya las mismas
implicaciones 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 invertido los
términos, 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 sistema anterior, y sin que surja un
tercer término sintético hegeliano que los asimile, antes bien, buscando
conceptos que estén en los mdrgenes (campo intermedio) de esta
légica, situados entre (sin ser ni esto ni lo otro), de modo que la
diferencia quede sin resolverse en ninguna sintesis dialéctica. Derrida
lo ha ejemplificado, al hilo de algunos anélisis, en términos como: “ef
farmacon no es el remedio ni el veneno, ni el adentro ni el afuera, ni la
palabra ni la escritura; el suplemento no es ni un mds ni un menos, ni
un afuera ni el complemento de un adentro. ni un accidente, ni una
ausencia, etc.. el himen no es la confusion ni la distincion, ni la
identidad ni la diferencia, ni la consumacion ni la virginidad, ni el
velo ni el desvelamiento, ni el adentro no el afuera, etc.” (Derrida;

1977, pags. 56 - 57)

Las relaciones entre pintura y deconstruccion basicamente serian
metaforicas (como la mayor parte de las ideas aqui citadas) pero 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
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solo a la afirmacion del la racionalidad funcional al establecer la diferencia de
positivo y negativo. Mas que arremeter contra el concepto de cuadro es la
capacidad deconstructiva del mismo que, por ejemplo plantea Frank Stella en sus
cuadros geométricos, sefialando la superficie pictorica en su oposicion interior /
exterior, donde el limite se proyecta construyendo el interior, pero siempre se
fuga al exterior_que lo conforma, llegando a conformar el exterior; o donde

virtualiza la superficie, mostrando trazos de metal que a su vez contienen trazos.
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LA BIBLIOTECA DE BABEL

También se esperd-entonices la aclaracién de los
misterios basicos de la humanidad: el origen de la
Biblioteca y del tiempo. Es verosimil que esos graves .
misterios puedan explicarse en palabras: si no basta
el lenguaje de los fildsofos, la multiforme Biblio-
teca habra ‘producido el idioma inaudito que se re-
quiere y Jos vocabularios y gramaticas de ese idioma.

Hace ya cuatro siglos que los hombres fatigan los
hexégohos. .. Hay buscadoces oficiales, inquisidores.

. Yo los he visto en el desempeiio de su funcién: lle-

gan siempre rendidos; hablan de una escalera sin - -
peldafios que casi los matd; hablan de galerias y =
.de escaleras con el bibliotecario; alguna vez, toman

el libro mis cercano y lo hojean, en busca de palabras
infames. Visiblemente, nadie espera des¢ubrir nada.

A la desaforada esperanza, sucedi6, como es natu-_..
ral, una depresién .excesiva, La certidumbre de que
algin anaquel en algin hexégono encerraba libros
© preciosos y de que esos libros preciosos eran inacce-
sibles, parecié casi intolerable, Una secta blasfema
sugiri6 que cesaran las buscas y que todos Jos home .« emmine-
bres barajaran letras y simbolos, hasta construir, 'me-- -7 -77""'=
diante un improbable don del azar, eso$ libros cant-
nicos. Las autoridades se vieron obligadas a promul-
gar Ordenes severas. La secta desaparecid, pero-en
mi nifiez he visto hombres viejos que largamente
" se ocultaban en las letrinas, con unos discos de, metal’
en un cubilete prohibido, y débilmente remedaban
el divino desorden,

Otros, inversamente, creyeron que lo prlmordxal
era eliminar las obras indtiles. Invadian los hexdgo-"
nos, cxhibian credenciales no siempre falsas, ho;ea-
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3. FACTOR ORDEN

La fisica contemporanea presenta una alternativa para establecer una
relacion metaforica con una idea de orden que rebase el concepto de
composicion, ya que este se encuentra mas vinculado al determinismo. Si se
tiene en cuenta que: “Los fisicos han perdido todo argumento ftedrico 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 ¢l fabricamos. Continua Prigogine: “Asi,
la ciencia se afirma hoy como ciencia humana, ciencia hecha por hombres para
hombres. En el seno de una poblacién rica y diversa de practicas cognoscitivas,
nuestra ciencia ocupa la posicion singular de la escucha poética de la naturaleza -
en el sentido etimoldgico en el cual el poeta es un fabricante -, exploracion
activa, manipuladora y calculadora pero 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 manipulacién, son
sospechosos, pero no la que debian suscitar con mucha legitimidad ciertos juicios
sumarios de la ciencia clasica™.

Si el sentido es multiple y constantemente se conforma un plano de
inmanencia para agenciarlo, ya desde el punto de vista interpretativo como del
creativo, los mecanismos de ordenamiento no pueden ser lineales, vinculados a

una predicibilidad de relaciones causa - efecto, pero se requiere de una

normatividad del texto para que este se sostenga y conserve su identidad o se

81 PRIGOGINE, I. STENGERS, I, La nueva alianza. Alianza Editorial, Madrid, 1983. P. 264,
La nouvelle alliance - Métamorphase de la science. ©Editions Gallimard, 1979.
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mantenga como entidad, son necesarios los limites dentro de los cuales la obra
puede producir la ambigiiedad maxima dentro de un panorama de reglas que
consiguen caracterizarla como obra. La prediccion lineal de un sentido (nico
solo se puede dar en sistemas aislados y de pocas variables, que como se ha
enunciado, distan de la produccion de mensajes de intencidn poética. La visidn
determinista del mundo se ve hoy confrontada a una visién “reencantada” - —
“ Las maquinas simples de la dinamica, como los Dioses de Aristdteles, no
se ocupan mas que de si mismas, no tienen nada que aprender, mas aun,
tienen todo que perder de cualquier contacto con el mundo exterior.
Simulan un ideal que el sistema dindmico realizard. Hemos descrito ese
sistema, mostrado en que sentido constituye en rigor un sistema 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 masas y sus velocidades. El sisterna
esta presente en todas partes y para siempre: cada estado contiene la
verdad de todos los demas, y todos pueden predecirse los unos de los
otros, cualesquiera que sean sus respectivas posiciones sobre el eje
monédromo del tiempo. Se puede decir que en este sentido una evolucién
dinamica es tautoldgica. Sordo y ciego a cualquier mundo exterior, sea el
que sea, el sistema funciona solo y para €l son equivalentes todos los
estados.
Las leyes universales de la dinamica de las trayectorias son
conservadoras, reversibles y deterministas. Implican que el objeto de la
dinamica puede conocerse dé uno a otro confin: la definicion de un estado

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

52 Op. Cit. P. 268.
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evolucién, 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 dindmico no podia ser sino una naturaleza extrafia al hombre que
la describe. La anica 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, después 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 ciencia moderna han puesto el
acento sobre el caracter de pasividad y sumisién que la fisica matematica
presta a la naturaleza que describe. En efecto la naturaleza automata,
totalmente previsible, es igualmente manipulable en su totalidad para
quien sabe preparar sus estados. Ciertamente, “conocer” ha sido en el
transcurso de los tres ultimos siglos muchas veces identificado con “saber
manipular”, Pero ésta no es toda la historia, y las ciencias no se dejan
introducir sin violencia al puro proyecto de maestria. Son también
dialogo, no intercambio entre sujetos, sino exploraciones cuyo unico
propdsito no ¢s el silencio y la sumision del otro™®.

La actitud organizativa sujeta a la construccion de una armonia “perfecta”
bajo los canones de una seccion durea solo refleja una concepcion del mundo
como la descrita anteriormente.

“ Un primer tiempo de libro {texto] es el libro-raiz. El arboi es ya la

imagen del mundo; también, la raiz es la imagen del arbol-mundo. Es el

libro clasico, como bella interioridad organica, significante y subjetiva (los

planos del libro). El libro imita al mundo, como el arte, a la naturaleza: por

¥ Op. Cit. Pag, 225.

13




procedimientos que le son propios, y que conducen a buen término lo que
la naturaleza no puede o no quicre hacer ya. La ley del libro es aquella de

la reflexion; el Uno que se torna dos™".

Con la concepcion de las geometrias no euclidianas, las teorias de

~_Einstein y ¢l fatalismo de la muerte térmica 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 térmicas 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 probabilidades™.

“El sistema raicilla, o raiz fasiculada, es la segunda figura del libro
[texto], de la cual nuestra modernidad 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; pero el libro permanece como
imagen del mundo, caosmos-raicilla en lugar de cosmos-raiz. Rara

mistificacion, ésta del }ibro, tanto mas total cuanto mas fragmentada”™™.

8 DELEUZE, G.; GUATTARLI, F. Rizoma. Introduccion. Pretextos, México, 1978. P. 9.

(También en Mil mesetas de los mismos autores)

¥ Para una mejor comprension de esta idea, veéase Apertwra, mformaciin, comunicacion. kEn ECO,
Umberto. Obra Abierta. Planeta -Agostini, México, 1992 P 135 - 187

% Op.Cit DELEUZE.; GUATTARI. Rizoma. Pags 11 - 12
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Una revision al enfoque de la termodinamica permite la aceptacion de la
aparicion del orden a partir de sistemas inestables, cambiantes, impredicibles,
pero funcionales. La accion pictérica, los sucesos que ocurren sobre la superficie
pictorica se amplian, mas que a una codificacion semiética determinada, 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 configuracién de las
ciudades, que en principio nos parecen caoticas pero capaces de establecer un
auto-ordenamiento funcional que se replantea constantemente Como

consecuencia de los procesos de retroalimentacion.

“La termodinamica de los procesos irreversibles ha descubierto que
los flujos que atraviesan ciertos sistemas fisico-quimicos y los 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 fluctuaciones y la necesidad de leyes™’.

La construccion del texto cambia, seria el tercer tiempo del libro segin Deleuze:
el libro rizomatico, después del manifiesto jViva lo maltiple! del libro

modernista.

“Lo multiple hay que hacerlo, no precisamente afadiendo siempre una

dimension superior, antes bien por el contrario, lo mas sencillamente

¥ PRIGOGINE, 1. STENGERS, I La nueva alianza. Alianza Editorial, Madnid, 1983. P. 258.
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posible, a fuerza de sobriedad, al nivel de las dimensiones de que se
dispone, siempre n-1 (solo asi es como el uno forma parte de lo maltiple,
estando siempre substraido). Substraer lo Unico de la multiplicidad a
construir; escribir an-1.

A este sistema se le podria llamar rizoma. Un rizoma como tronco

_subterraneo se distingue totalmente de las raices y raicillas. Los bulbos,

los tubérculos 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 rizomorfica,”

“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 como jerarquia]. El arbol linguistico
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 linguistico;, eslabones semidticos de todas
naturalezas estan ahi conectados a modos de codificacion muy distintos,
eslabones bioldgicos, politicos, econdmicos, etc., poniendo en juego no
solo regimenes de signos diferentes, sino también, estatutos de estados de
cosas. Las disposiciones colectivas de enunciacion funcionan, en efecto,
directamente en las disposiciones maquinicas, y no es posible establecer
una ruptura radical entre los regimenes de signos y sus objetos”.

“Las  multiplicidades son rizomaticas vy denuncian las
pseudomultiplicidades arborecentes™. “Una composicion es, precisamente,
este crecimiento de las dimensiones en una multiplicidad que cambia
inevitablemente de naturaleza en la medida que aumenta sus conexiones.
En un rizoma no hay puntos o posiciones, como se les encuentra en una

estructura, un arbol, una raiz. No hay mas que lineas”. “Lo bueno y lo



malo no pueden ser mas que el producto de una seleccion activa y
temporal a empezar de nuevo.” “Contra los cortes demasiado
signiﬁcaﬁtes, cortes que separan las estructuras, o que atraviesan una’.
“Un rizoma no corresponde a ningun modelo estructural o generativo. Es
tan ajeno a toda idea de eje genético, como a la de estructura profunda.”
“Del eje genético o de la estructura profunda, decimos que son antes que
nada principios de calco, reproducibles hasta ¢l infinito. Toda ldgica del
arbol es una logica del calco y de ta reproduccion™ “Otra cosa es ¢l
rizoma, mapa 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 seno de un
rizoma. Si el mapa se opone al calco es porque estd enteramente dirigido
hacia una experimentacion derivada de la realidad. El mapa no reproduce
un inconsciente cerrado sobre si mismo, lo construye. Contribuye a la
conexidn de los campos y a levantar el bloqueo de los cuerpos sin érganos
a su maxima apertura sobre un plano de consistencia”. “Un mapa tiene
entradas mdultiples, contrariamente al calco que vuelve siempre “a lo
mismo”. Un mapa es cuestién de ejecucion, mientras que ¢l calco remite

siempre a una presunta “competencia™”".

Otra aproximacidn a esta concepcion de ordenamiento la encontramos en

la misma pareja Deleuze - Guattari en Mi/ mesetas, en el capitulo titulado Lo Iiso

y lo estriado en donde analizan los pasos y las combinaciones en las operaciones

de estriaje (discontinuidad, entropia decreciente, configuracion, estructuracién

estable) y de alisado (continuidad, entropia creciente, disipacién, estructura

inestable). Al arte nomada (lo liso) de los mongoles, los beduinos, los celtas,

corresponden los principios de “vision proxima™ y espacio tactil o haptico. Al

8 DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Rizoma. Introcuccion. Pretextos, México, 1978. Pags. 12-22
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arte imperial o sedentario (lo estriado} de los egipcios, los griegos, o las
academias francesas, corresponden los principios de vision alejada y espacio
éptico. 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 €1, de perderse, sin referencia, en espacio liso.
A partir de ese momento puede surgir el estriado: el dibujo, los 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 nuevo
espacio liso, y de otro espacio estriado”. “El espacio liso, haptico y de
visién proxima, tiene una primera caracteristica: la variacion continua de
sus orientaciones, de sus referencias y de sus conexiones; actlia de vecino
a vecino, por ejemplo el desierto, la estepa, el hielo o ¢l mar, espacio local
de pura conexidn. Contrariamente a lo que se suele decir, en €l no se ve de
lejos, y no se le ve de lejos, nunca se esta “en frente”, ni tampoco se estd
“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 observador inmdvil
“externo”; al contrario, estan unidas a tantos observadores que se pueden
calificar de “ménadas”, pero que mas bien son ndémadas quc mantienen
entre si relaciones tactiles. Las conexiones no implican ninguin espacio
ambiente en el que la multiplicidad estaria inmersa, y que proporcionaria

una Invariancta a las distancias. al contrario, se constifuye segun
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diferencias ordenadas que hacen variar intrinsecamente la divisién de una
misma distancia. Estos problemas de orientacién, de referencia y de
conexion son expuestos por las més celebres piezas de arte nomada: esos
animales retorcidos ya no tienen tierra; el suelo cambia constantemente de
direccion, como en una acrobacia aérea; las patas se orientan en sentido

inverso a la cabeza, la parte posterior del cuerpo esta invertida; los puntos

némada; el conjunto y las partes dan al ojo que los mira una funcion que

ya no es optica, sino haptica. Es una animalidad que no se puede ver sin
tocarla espiritualmente, sin que el espiritu no devenga un dedo, incluso a
través del ojo. (De una manera mas rudimentaria, es el papel del
caleidoscopio: dar al ojo una funcidon 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, conexién 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 relativo, mientras que en el
otro lo local ya es lo absoluto. Alli donde la vision es proxima, el espacio
no es visual, 0 mas bien el propio ojo tiene una funcidén 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 ¢l espacio esquimal. Pero de

una manera completamente distinta, en un contexto completamente
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diferente, la arquitectura drabe traza un espacio que comienza muy cerca y
muy abajo, que sitha abajo lo ligero y lo aéreo, mientras que lo solido o o
pesado se sita arriba, en una inversidn de las leyes de la gravedad en la
que la falta de direccion, 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 espacio liso en la sucesion infinita
de las conexiones y de los cambios de direccion. Es un absoluto que se
confunde en el propio devenir o con el proceso. Es lo absoluto del paso,
que en ¢l arte némada se confunde con su manifestacion. En el arte
nomada lo absoluto es local, precisamente porque en él el lugar no esta
delimitado. Por ¢l contrario, s1 nos remitimos al espacio optico y estriado,
de vision alejada, vemos que lo global relativo que caracteriza este espacio
requiere también 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,
pero unicamente en un lugar privilegiado, bien delimitado como centro, y
cuya funcidn, por tanto, es rechazar fuera de los limites todo aquello que
amenaza la integracion global. Vemos perfectamente coémo el espacio liso
subsiste, pero para que surja el estriado. Pies el desierto, o el cielo, o el
mar, el Océano, lo Ihimitado. decsempena sobre todo el papel de
englobante, y tiende a devenir horizonte: la tierra es asi rodeada,
globalizada, “fundada™ por este elemento que la mantiene en equilibrio
inmovil y hace posible una Forma. Y en la medida en que lo englobante
aparece en el centro de la tierra, desempefia un segundo papel, que
consiste ahora en rechazar hacia un trasfondo detestable, hacia un paraiso

de los 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 relativo.
Las grandes religiones imperiales tienen, pues, necesidad del espacio liso
(del desierto, por ejemplo), pero para darle una ley que. se opone

totalmente al nomos, y que se transforma en absoluto”.

estriado es para decir que las diferencias “haptico - Optico”, “vision

préxima - vision lejana”, estan a su vez subordinadas a esa distincion. No
hay, pues, que definir lo haptico por el fondo inmdvil, el plano y el
contorno, puesto que ya es un estado mixto en el que lo haptico sirve para
estriar, y ya solo utiliza sus componentes lisas para convertirlas en otro
espacio. La funcién haptica y la vision préxima suponen en primer lugar
lo liso, que no implica ni fondo, ni plano, ni contorno, sino cambios
direccionales y conexiones entre partes locales. Y a la inversa, la funcion
Optica desarrollada no se conforma con llevar el estriaje a un nuevo punto
de perfeccion, confiriéndole un valor y una dimension universales
imaginarias; también sirve para volver a producir liso, al liberar la luz y
modular el color, al restituir una especie de espacio haptico aéreo que

constituye ¢l lugar no limitado de la interferencia de los planos™®.

La idea de plantear una estrategia de ordenamicnto amplia la vision
académica de composicion. 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 los valores de luz, del color y

% DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Mil mesetas. Pretextos. Espaiia, 1995. Pags. 500 - 502,

R1




de los elementos graficos no se encontrarian sujetos a un determinismo
condicionado a leyes exteriores a ¢l cuadro mismo, en cambio se estableceria un
dialogo plural surgido dentro de los limites propios del cuadro (incluido el
exterior referencial), sin que la multiplicidad de sentidos se disipe en un continuo
ihmitado. La obra crece desde dentro aunque no como un sistema cerrado. La

maquina texto crea el plano que le posibilita su produccion..
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enteros: a su furor higiénico, ascético, se debe la in-
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4, EL CUERPO

La presencia del cuerpo, es una variabie a considerar en cualquier proceso
artistico. El movimiento de la camara implica la presencia de un cuerpo, cuerpo

de dimensiones humanas_sujeto a un pulso,_o gue rebasa las referencias directas

y escapaz de volar y-asuvez-permitirque-en-nuestra-expeetacionJo-sigamos-En—

musica se reunen en grupos para obtener ¢l efecto coral o por ser indispensable el
manejo simultdneo de cuatro manos; exigencia de virtuosismo en la ejecucion o
la explotacién de una voz vieja y aguardientosa. El juego arquitectdnico o
escultorico de la escala, la magnitud personal frente a la magnitud de la
construccion. El cuerpo que danza trazando sus dibujos en el espacio y el tiempo.
Es un referente comun, establecemos nexos analdgicos, simpatias, es
comprensible en toda su capacidad comunicativa.

En el caso especifico de la pintura, 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. También se
encuentra la relacion perceptiva 6ptica 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 fuerza de empuje es perceptible, lo desmedido e
incalculado de la accion o lo premeditado se pueden intuir como intensidades
presentes en una pintura, de un cuerpo preexistente que construye y satisface el
deseo llevandolo mas alla de ser un motivador inmediato de la accidn, los

movimientos surgen de una medida propia del tiempo y de un fisico particular,
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las pasiones se dejan ver, aun cuando su ecuacion sea la sutileza. Como en el

amor el cuerpo consiruye sus ideas intimas, pero 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

discontinuidad.

Transcribo fragmentos de escritos sobre Cy Twombly, pintor
norteamericano, elaborados por Roland Barthes™. Se Pregunta: “;Y que
es un gesto?. Algo asi como el suplemento de un acto. El acto es
transitivo, tan sélo pretende suscitar el objeto, el resultado; el gesto es la
suma indeterminada e inagotable de las razones, las pulsiones, las perezas
que rodean al acto de una atmdsfera (en el sentido astrondémico del
termino). Vamos a distinguir por tanto: el mensaje, que pretende producir
una informacion, el signo, que pretende producir una inteleccién, y el
gesto que produce todo el resto (el “suplemento”), sin tener forzosamente
la intencién 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 los deseados por él y entonces provocan modificaciones,
desviaciones, aligeramientos del trazo. Pues en ¢l gesto queda abolida la
distincion entre causa y efecto, motivacion y meta, expresion y
persuasion. El gesto del artista - o el artista como gesto- no rompe la
cadena causal de los 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 [logocéntrico]. En el zen (Japoneés), esta brusca ruptura

* BARTHES, Roland. Lo obvio y lo obtuso. Ediciones Paidos. Espafia. 2 a. Edicion 1992, Pag. 164
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(muy tenue a veces) de nuestra ldgica causal se llama safori: por una
circunstancia infima, es decir, irrisoria, aberrante, extravagante, el sujeto

se despierta a una negatividad radical (que ya no es una negacion).”

Lento o despacio, suave o fuerte, sutil o evidente, regular o irregular,

del cuerpo sobre 1a superficie, a través de modificar la-materia, La superficie
misma, no solo por sus caracteristicas de textura, que pueden facilitar o
complicar el movimiento sobre ella, sino su dimension requertrd un esfuerzo y un
comportamiento determinados. La caracteristica del material manejado, su
consistencia y volumen, se sumaran al proceso.

La pintura a su vez tiene un cuerpo, su presencia se confronta con el
nuestro. El tamaiio equivalente al promedio humano genera una alianza entre los
dos cuerpos, aunque varia la sensacion y la reaccién haptica dependiendo de la
fragmentacion de la superficie y de la disposicton de dicho cuerpo, pues la
suspencidn a una altura de la pared modifica la lectura. Una dimension superior
envuelve, mientras una dimensidn mas pequefia genera una lectura mas virtual o
construida por procesos de imaginacion, 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 presencia 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. Aun 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 instrumentos o bien por procesos y
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materiales. Los instrumentos actiian como protesis; los procesos vinculados a el
manejo del material difieren y fragmentan la confrontacion del cuerpo en el
proceso creativo, esto los hace participes como variables del proceso. La
tecnologia presenta un caso particular (computadoras, aerdgrafos). Considero
que es importante la retroalimentacion de lo “hecho a mano” para poder
desplazar a una experiencia virtual mucho mas diferida, la relacion pintura -
cuerpo, con toda la dimension de comunicacion que esto conlleva, de otra
manera o se llega a un sinsabor artificioso, o los factores de andlisis 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 alusion, 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.
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LA BIBLIOTECA DE BABEL

iibro C, y asi hasta lo infinito... En aventuras
de ésas, he prodigado y consumido mis afios, No
me parece inverosimil que en algin anaquel del uni-
verso haya un libro total; 1 ruego a los dioses ignora-

s '.E-;#

HETS

e,

- - bales, todas las variaciones que permiten los- veinti-

dos que un hombre —.;uno—selo—aunque T, - hace
miles de afios!— lo haya examinado y leido. Si
Ono a sabiduria y la felicidad no son para mi,.

que scan para otros. Que el cielo exista, aunque -
mi lugar sea el infierno. Que yo sea ultrajado y ani- "
quilado, pero que en un instante, en un ser, Tu
enorme Biblioteca se justifique, ,

Afirman los impios que el disparate es normal en
la Biblioteca y que lo razonable (y aun la humilde.
y pura coherencia) es una casi milagrosa excepcitn.
Hablan (lo sé) de "la Biblioteca febril, cuyos aza- .
rosos volamenes corren el incesante albur de cam-
biarse en otros y que todo Jo afirman, lo niegan y .
lo confunden como una divinidad que delira”. Esas
palabras, que no sélo denuncian el desorden sino . -
que lo ejemplifican también, notoriamente  prueban

su gusto pésimo y su desesperada ignorancia, En: . ... 3

- efecto, la Biblioteca incluye todas las estrucfuras veg---" .-

cinco simbolos ortograficos, pero no un solo disparate
-absoluto, Intil observar que el mejor volumen de
los muchos hexdgonos que administro se tituld T'rueno
peinado, y otro El calambre de yeso y otro Axaxaxas

1 Lo repito: basta que un libro sea posible para que exista.
Sélo estd excluido lo imposible. Por e¢jemplo: ningin Jibro es
también una escalers, aunque sin duda hay libros que discuten
¥ niegza y demuestran esa posibilidad y otros Cuya estructura
coerresponoe 8 {1 de una escalera,
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5. LA MATERIA.

La idea Arte en la pintura se encuentra estrechamente relacionada con la
materializacion, con llevar a cabo 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

qurgidac: desde el cuerpo mIiSmo.

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 pero sin trabajo, es docil,
modelable, se encuentra en la punta de los dedos (o su extension) que la toman y
conducen en la direcciéon que deseen o sobre el area que determinen; es el signo
de la tierra en formacion. O su consistencia se puede tornar en el signo de la
tierra, se acumula con pesadez, comunica su tiempo lento y dificil, se petrifica, se

cuartea o desmorona.
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6. LO GRAFICO

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, los trazos de un mensaje 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,
conformadora. E! plano es la geografia. Conjunto espacial donde elementos y
funciones establecen su juego. Lo determina la estrategia de sintaxis que
manejaria las relaciones perceptivas del campo visual y las intenciones de

significacion’,

% Como produccidn matenal, la produccion poética no puede desconocer los procesos de percepcion. Las
relaciones de equilibrio o de desequilibrio, sentidos ritmicos o arritmicos, manejo de los focos que llaman
la atencién o neutralidad del conjunto; son situaciones vinculadas a la experiencia perceptiva que
aumentan o disminuyen dramatismo, dinamismo, seduccion, que serian elementos de la produccién
poética.
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7. EL COLOR.

El color es un elemento independiente de lo grafico y se encuentra mas
relacionado con el aspecto sensible de la experiencia visual. Por esto, las
relaciones que se tengan con él son subjetivas y son susceptibles de construir de
acuerdo a las modificaciones que dicha sensibilidad tenga.

Como comprension de una sensacion, siempre estara referido a otras
sensaciones. Actsticas como en el caso de los acordes y armonios® . Estésicas,
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 objetivo de comprender el caracter de ordenamiento sino

para retroalimentar el proceso sensible de produccion.

92 gimuitaneidad de sonidos que particularizan un resultado acUstico, ya sea producido por diferentes
instrumentos o cuerdas, o se encuentre en la definicion del timbre de un instrumento.
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Pretender llegar a unas conclusiones que sinteticen este trabajo crearia
una situacion paraddjica 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 modemidad inconclusa y su clausura, denominada
posmodernidad, mas que imponer un camino unico 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 los otros y con nosotros mismos. Las
relaciones se establecen segun sea la forma de pensar. Las formas 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 cllo es necesario plantear estrategias alternas para
desarrollar el pensamiento. Estas estrategias promueven una concepcidn 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 circulacion la comunicacion, sus propias formas: sus
contenidos son extra - ordinarios, sus maneras desbordantes (mas también puede

ser menos, como en el caso del “minimal art™).
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La pintura puede producir sentido y establecer comunicacion dentro de los
parametros planteados anteriormente, por consiguiente pertenecer a dicho
enfoque del arte.

.La comunicacion pictdrica se encuentra mas emparentada con la escritura
que con el habla. El habla es un proceso donde la funcionalidad de ia razén es
importante, el contenido debe ser mas o0 menos verificable (no hay comunicacion
perfecta), por consiguiente puede ser cuestionado y el individuo presente,
hablante, argumenta, valida los contenidos que pretende comunicar, buscando un
consenso: ser entendido. En {a 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 estdn condicionadas por la economia 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, pero 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 pensamiento que se articula bajo las pretensiones

del arte.
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mi¢. Esas proposiciones, a primera vista incoheren-’
tes, sin duda son capaces de una justificacién cripto-
grifica o dlegbrica; esa justificacién es verbal y, ex

hypothesi, ya figura en Iz Biblioteca, No puedo com-

_binar unos caracteres

dbemrlchid]

que la divina Biblioteca no haya previsto y .que en

. alguna de sus lenguas secretas no enciesren un terrible

sentido. Nadie puede articular una silabd que o
esté¢ llena de ternuras y de temores; que no sea
en alguno de esos lenguajes ¢l nombre poderoso. de
un dios. Hablar es incurrir en tautologias. Esta’ epxs
tola indlil y palabrera ya existe en uno de los treinta

volimcnes de los cinco abaqueles de uno de losin-
contables hexigonos —y también su refutacién, (Un .
. ndmero » de lenguajes posibles usa el mismo voca-

bulario; en algunos, el simbolo biblioteca admiite 1a -

correcta definicidn wbicuo y perdurable sistema de-

galerias hexagonales, peto biblioteca es pan o pird-
mide o cualquier otra cosa, y_las sicte palabras que la

- definen tienen -otro valor: TG, que me lees, ¢estas

" seguro de entender mi Jengua;e’) I e

- La escritura metédica me, distrae de la presente' '
- condicién de los hombres. La certidumbre de que

todo esta escrito nos anula o nos afantasma, Yo co-
nozco distritos en que los jovenes se prosternan ante
los libros y besan con barbarie las pagmas, pero no
saben descifrar una sola letra. epidemia.s, las
discordias heréticas, las peregrinaciones que inevita-

.:....blemente degeneran en bandolerismo, han diezmado
la poblacién. Creo haber roencionado los SLIIClleS S
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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

discontinuidad.”

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, los
trazos de un mensaje 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,

conformadora.®*

% Ver Pag, 84,
%% Ver Pag, 88,
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“La inlerferencia es una imagen. Clia da a ver ¢ a escuchar las zonas de sombra y
de luz, de resplandor sonoro y de silencio, T.as ciencias se interfieren
multiplemente: la epistemologia balanceada entre el saber deslumbrante v las
playas negras de la espalda. Después el ibro de las clandades, faltura escribir, en

medio del ruido, su complemento tenebroso: el articulo de la muerte.”””

P ver Pag. 14,
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“Cn pinlura, pretension de sentido y esfuerzo de lengugje’® (entendide como
busqueda de interpretacién), son actitudes que preceden y suceden: aqui hay
aigo, lo presento, me lo presentan. La pretension de sentido antecede a la pintura,
sin esta los trazos quedan solo como fragmentos sobre una superficie sin legar a
ser huella. La pintura debe sugerir un indicio, ese testimonio de una presencia,

. . s . PRRL. 1)
una dcsngnacmn; una dircceion.

* BARTIILS, Roland. Lo vbvio y lo obtuso. Lditorial Paidés, Comunicacion. Barcelona, 1986. Pay. 162.
YT e P 47
Vo Pag. 43,
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EL CUERPO SE REPITE
YEN SU REPETICION

PIEL INVADE CUERFPO
LA MEMORIA SE FIJA
PIEL INVADE CUERPO



“La maquina.... es un comunto de “vecindad” enire (érminos heterogéneos
independienies {la vecindad topoldgica es independienie de la distancia o de la

contigitidad.™™
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EL CUERPO SE REPITE
Y EN SU REPETICION
SIGNIFICA CUERPO

PIEL INVADE CUERPO
LA MEMORIA SE FIJA
PIEL INVADE CUERPO



“Cualquier punto de un rizomy puede ser coneclado con olro cualquiera, y debe
serlo. No es iguai con respecto ai arboi o a la raiz que fijan un punto, un orden
entendido como jerarquial. El arbol lingiistico al modo de Chomsky aun
comienzda en un punto S y procede por dicotomia. En un rizomy, a la inversa,
cada rasgo no se remife necesariumente a un rasgo lingliistico, eslabones
semioticos de todas naturalezas cstan ahi conectadas a modos de codificacion
muy distintos. eslabones bioldgicos, politicos. economicos. etc., poniendo en
Jjuego no solo regimenes de signos diferentes, sino también, estatulos de estados
de cosas. Las disposiciones colectivas de enunciacidn funcionan, en efecto,
directamente cn las disposictones maquinicas, y no ¢s posible cstablecer una

: , - U
ruptura radical entre los regimenes de signos y sus objetos”.,

? Vor Pag. 76,
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LA BIBLIOTLECA DE BABEL

nan mn nnﬂnnnn 1a wrains
- B e A

y el temor, pero sospecho que la especie humana —la

Unica— estd por extinguirse y que la Biblioteca per-

>, durard: iluminada, solitaria, infinita, perfectamentc
-~ inmévil, armada de volimenes precxosos, mutll in-
-corrupnble secreta, .

. Acabo de escribir infinita. No he interpolado ese
adjetivo por una costumbre retérica; digo que no es
ilégico pensar que el mundo es infinito, Quienes’ -
‘lo juzgan’ limitado, postulan que en lugares remotos

los corredores y escaleras y hexdgonos pueden incon-
cebiblemente cesar —lo cual es absurdo. Qulenes lo

-imaginan sin limites, olvidan que los tiene el nimero
‘posible de libros. Yo me atrevo a insinuar esta so-
lucién del antiguo problema: La Bibligteca ei-ilimi-

tada 'y periédica. Si un eterno viajero la “atravesara

“en cualquier direccion, comprobaria al cabo-de: los

 siglos que los mismos volamenes_.se repiten en el
mismo desorden (que, repetido, seria--un 'orden'

"= el Orden). Mi soledad se alegra con'esa elegante
"7 7+ esperanza.!

rar!a afin mice frecuentec,

L

s 1‘94:,”M4r del Plata,

-!ﬂ‘i' P

I 1 Letizia Alvarez de Toledo ha observado que la vasta Biblio-
tecs es 'inutil; en rigor, bastatia wnm, solo volumen, de formato
comin, imprcso en cuerpe nueve o en cuerpo diez, que cons.
tara de un nimero infinito -de hojas infinitamente delgadas,
(Cavaliezi o principios del snglo xvit, dijo que todo cuerpo
s6lido es Ja superposicién de ‘un .nimero infinito de planos.) .
El maocjo de ese vademecum--sedoso no seria cémodo: cada - -
7 bojs aparente s¢ desdoblarfa en otras anilogas; la mconccb:bie SR,
b"ll central no tendrld revés, T
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