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La sensacion mas alla de los limites

El ataque a la representacion. La estética
como politica

Texto publicado originalmente como “El ataque a la representacion. La estética como politica”, en ;Uno
solo o varios mundos? Diferencia, subjetividad y conocimientos en las ciencias sociales contempordneas,
ed. por Ménica Zuleta Pardo, Humberto Cubides y Manuel Roberto Escobar (Bogota: Instituto de Estudios

Sociales Contemporaneos de la Universidad Central y Siglo del Hombre Editores, 2007), 53-67.



El ataque a la representacion de Gilles Deleuze y Félix Guattari es, a la vez, politico y
estético. En esa batalla, la estética y la politica se vuelven indiscernibles, sus armas las
esgrime un materialismo que conquista su propio futuro a través de la afirmacion de
la fuerza vital y creativa. Este poder de creacion determina la libertad de un cuerpo
entendida como conflicto perpetuo constitutivo de su devenir. La indiscernibilidad de
la politica y la estética se presenta como realidad material de transformacién creativa
que desquicia cualquier sistema de representacion.

Enunciada en términos politicos familiares, la cuestion por desarrollar concierne a la
produccion y la reproduccién, pues para Deleuze y Guattari, la lucha por los medios
de produccion, en tanto es politica, requiere de la estética. Formuladas en forma senci-
lla, mis preguntas son: ;qué es la estética como politica? y jcomo se puede pensar
su conjuncion si se quiere tomar distancia, por una parte, de una visién tautologica
simple que la cierra cuando representa su posibilidad de transformacion y, por otra,
del modelo del desacuerdo lingiiistico que la hace permanecer como condicién de
posibilidad? En otras palabras, quiero mostrar cémo el “giro estético” de Deleuze y
Guattari construye mecanismos practicos de trasformacion —al mismo tiempo estéti-
cos y politicos—, lo que no logran hacer, cada uno por sus propias razones, los proyectos
de Michael Hardt y Tony Negri y el de Jacques Ranciére.

Lo anterior no significa que estos autores no compartan una base comun. Ciertamente,
Hardt y Negri no solo bosquejan su proyecto sobre el depdsito de conceptos construi-
do por Deleuze y Guattari, sino que, al igual que el de ellos, su proyecto parte de un
materialismo vital en el que la construccion de lo nuevo define cualquier forma de
liberacion politica; mas atin, es la definicion de la liberacion politica misma. De modo
que ambos proyectos entienden la politica como la construcciéon de nuevas formas de
vida, inseparable de la expresion de la inmanencia y del plano material univoco que los
primeros denominan multitud y los segundos, esquizofrenia. Igualmente, los proyec-
tos de Hardt y Negri hacen uso de la ontologia de Spinoza y del concepto de nociones
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comunes, con el cual postulan nuevas formas de vida politica. Asimismo, los dos parti-
cipan de una misma visiéon del mundo contemporaneo, segin la cual el poder emerge
a través de procesos vitales que, simultineamente, se constituyen y resisten a la repre-
sentacion por parte del Estado y a la explotacion por el mercado. También comparten
la concepcién de que la politica y la estética son indiscernibles, por lo que privilegian
el dominio de lo real y atacan el de la representacion. No obstante, desde este vinculo
ontoldgico comun, cada proyecto propone estrategias de resistencia diferentes. Quizas
su diferencia pueda enunciarse de manera provisional y esquematica como aquella
entre una “bioestética” y una “biopolitica”.

Quiero evitar la simpleza de asumir que estos autores participan de una misma posi-
cion filoséfica que unos desarrollan en términos de arte y los otros de politica. Ello seria
demasiado facil. Creo, més bien, que la divergencia entre los dos proyectos engloba
compromisos disimiles sobre lo indiscernible, razén por la cual los proyectos suponen
estrategias de resistencia distintas. Quisiera considerar el valor de estas diferencias,
mas especificamente, la manera como ellas nos permiten entender la proclama de
Deleuze y Guattari en la que afirman las practicas estéticas como el lugar privilegiado
para una nueva forma de activismo politico.

En un sentido amplio, el “problema” de Hardt y Negri —un problema en ambas acep-
ciones de la palabra- es la nocién de imperio. Este “problema” crea una ambigtiedad
alrededor de las condiciones de lo politico, que son definidas ontolégicamente por la
prioridad del poder constitutivo de la multitud sobre el imperio y, al mismo tiempo,
fenomenoldgicamente por la prioridad del imperio sobre cualquier accién politica. Asi,
los autores escriben: “la globalidad de la autoridad [imperio] que imponen representa
la imagen invertida —algo semejante al negativo de una fotografia- de la generalidad
de las actividades productivas de la multitud” (Hardt y Negri 2002, 190). Por lo que el
imperio es considerado la condicién del activismo politico, y el limite inmanente
de las practicas estéticas encargadas de crear nuevas formas de vida; limite que surge de
su insistencia en que “este estar en contra llegue a ser la clave esencial de toda posicién
politica que se adopte en el mundo” y, en mi opinién, en el complemento necesario:
su frustrante reticencia para sugerir mecanismos positivos que puedan liberar a las
multitudes (Hardt y Negri 2002, 190). Segin su punto de vista, la eficacia politica del
poder creativo de las multitudes —de su poder como invencién estética— esta deter-
minada por el rechazo al imperio. A mi juicio, esta idea no solamente disminuye la
potencia politica de las pricticas estéticas, sino que también subyuga el poder estético
de la multitud a un concepto reactivo de politica. De manera que, segin esta mirada, la
politica solo puede ser simultineamente estética y politica cuando se ha estimado que
la estética alcanzo un nivel suficientemente politico. Tal premisa presenta dificultades
en el momento en que Hardt y Negri formulan lo que llaman “los medios adecuados”
para construir el contraimperio de lo “por venir”.

Hardt y Negri son lo suficientemente spinozistas para saber que lo “por venir” debe
ser construido y, sin embargo, su fe en el poder expresivo y constituyente de la multi-
tud frecuentemente termina en una afirmacion estatica que promete un reino por
venir, pero que no da los medios apropiados para construirlo. Para usar una expresién
sarcastica de Ranciére, los dos filésofos no pueden alejarse del mantra neofranciscano
que canturrea “el comunismo vendra porque es la ley del Ser: el Ser es comunista”
(Ranciere 2011, 12). En Imperio la repeticién de dicha afirmacion ontolégica aparece
precisamente en los lugares donde esperamos encontrar un desarrollo concreto de lo
que puede ser un acto politico liberador. Por ejemplo, los autores dicen:

El dnico acontecimiento que estamos esperando auin es la construc-
cién, o antes bien la insurgencia, de una organizacién poderosa... No
podemos ofrecer ningtin modelo para este acontecimiento. Solo la
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1- Michael Hardt

(2000) ya identificé la que,
sospecho, es la Unica

obra de arte con la que
estd de acuerdo: la pelicula
de realismo social de Pier
Paolo Pasolini, con Cristo
como la encarnacion del
comunismo: El Evangelio
segun San Mateo de 1964.

2- Enlo que es casi una
refutaciéon premonitoria de
la critica de Hardt y Negri,

Deleuze y Guattari escriben:

“pero, en la medida en que
la clase obrera se define
por un estatuto adquirido,
o incluso por un Estado
tedricamente conquistado,
solo aparece como capital
una parte del capital -
capital variable-y no
escapa al plan del capital”

(Deleuze y Guattari 1998, 475).

multitud a través de su experimentacion préctica ofrecera los modelos
y determinara cuando y cdmo lo posible ha de hacerse real. (Hardt y
Negri 2002, 355)

De forma que, aunque conciben la multitud como ontoldgica, restringen sus medios
estéticos, puesto que dejan sin sustento su poder de creacion, al tiempo que reducen
su poder de autoorganizacién a un proceso de fe milagroso. Asi, cuando evocan la
necesidad de poseer los “medios adecuados”, tal evocacion permanece vaga, y cuando
la elaboran a través de estrategias estéticas especificas, ellas son casi inmediatamente
descontadas. En efecto, en una parte del texto, Hardt y Negri sostienen:

Los nuevos barbaros destruyen con violencia afirmativa y trazan nuevas
sendas de vida, a través de su propia existencia material [...]. Las muta-
ciones corporales de hoy constituyen un éxodo antropolégico y repre-
sentan un elemento extraordinariamente importante [...] porque es alli
donde empieza a aparecer la faceta positiva, constructiva, de la muta-
cién, una mutacién ontoldgica en accion, la invencion concreta de un
primer lugar nuevo en el no lugar. (Hardt y Negri 2002, 193-194)

Pero inmediatamente después afirman que tales practicas son “débiles y ambiguas”
porque siguen siendo problemas de “la forma y el orden” (Hardt y Negri 2002, 194).
No tengo nada en contra de la critica al formalismo, pero desafortunadamente estos
autores tienden a suponer que todas las estrategias estéticas son formalismos, por lo
que subestiman la estética en favor de la politica.! Por eso, para ellos, “la nueva politica
solo adquiere sustancia real cuando” desvia su “foco de la cuestion de la forma y el
orden” y lo concentra “en los regimenes y practicas de la produccion” (Hardt y Negri
2002, 194). Y entienden la nueva politica como el poder de éxodo de la fuerza laboral
viva y el poder de la ciudadania global implicada en ella, lo que restringe su alcance
a las formas de inmaterialidad especificas de la produccién en red. Dichos poderes
biopoliticos operan dentro de los limites de lo que proclaman “la propia innovacién y
creacion continua de la humanidad” (Hardt y Negri 2002, 311). Y, dado que emergen
como los limites que la biopolitica le impone a la estética, son promulgados como los
limites de lo posible.

Esto dltimo da claramente cuenta de la divergencia entre el proyecto de Hardt y Negri
y el de Deleuze y Guattari: en el primero, el poder virtual de la multitud solamente se
torna real a través de la mediacion de lo posible y la fuerza laboral viva es el “vehiculo
dela posibilidad” (Hardt y Negri 2002, 312). En contraste, en el segundo se distingue lo
virtual de lo posible, diferencia que “trata de la existencia misma” (Deleuze 2002, 318).
Razén por la cual Deleuze le objeta al concepto de lo posible su permanencia como
categoria representativa “fabricada retroactivamente a imagen de lo que se le parece”
(Deleuze 2002, 319). Y precisamente esa objecion puede aplicarsele a la solucion de
Hardt y Negri que instituye a la fuerza laboral viva en vehiculo de la posibilidad poli-
tica, lo que conduce a que la inconmensurabilidad virtual de la multitud sea siempre
anexada a la realidad politica del imperio que permanece como su condicién de posi-
bilidad. De hecho, los dos autores sitian esta condicion en el corazén de sus analisis,
cuando arguyen que solo a través de lo que ellos llaman “una ontologia de lo posible” se
tornara real la virtualidad de la multitud. Por lo tanto, segtin su perspectiva, la realidad
de la multitud esta encapsulada en sus posibilidades contraimperiales, lo que, simul-
taneamente, reduce la politica a la reflexién del imperio —inclusive o especialmente a
su resistencia— y niega a la politica la gran gama de poderes ofrecida por la estética.

Hardty Negri rechazan la filosofia bergsoniana de Deleuze y arguyen que ella no posee
suficiente “peso ontoldgico” sobre la realidad. Anotan:

El ataque a la representacion. La estética como politica
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Deleuze y Guattari descubren la productividad de la reproduccién
social [...], pero terminan articuldndola solo de un modo superficial y
efimero, como un horizonte cadtico, indeterminado, caracterizado por
un acontecimiento inasible. (Hardt y Negri 2002, 369, nota 8)

Justamente, no deja de ser irdnica esta interpretacion sobre la realidad -la que ellos
llaman “una respuesta palida” a “una pregunta enorme”- cuando es en este punto en
donde se queda corta su elaboracion sobre los procesos politicos de creaciéon de la
multitud. Mas atn, es en donde su proyecto se distancia de la inspiracion de Deleuze
y Guattari. Me refiero al impedimento de Hardt y Negri para elaborar un programa
efectivo de transformacion politica que pueda operar para lo real debido a su recha-
zo a los experimentos estéticos de actualizacion de lo virtual en favor de un nimero
reducido, pero, desde su consideracion, “mas real”, de posibilidades de la politica. En
consecuencia, Hardty Negri llegan a un cul de sac conceptual, que en el final de Imperio
pareciera no tener salida. Preguntan: “;cuéles practicas especificas y concretas animan
este proyecto politico?”. A lo que desalentadoramente responden: “Por ahora nosotros
no lo podemos decir” (Hardt y Negri 2002, 320-321).

Si por las condiciones de actualizacién Hardt y Negri restringen los procesos estéticos
a una politica contraimperial, desde un principio Ranciére entiende la politica como
un “asunto estético” que no resulta del ejercicio del poder o de la lucha por el poder
sino de la configuraciéon de un mundo particular y de una forma especifica de expe-
riencia. Tal asuncion le da prioridad a una “estética de la politica” similar a la esgrimida
por Deleuze y Guattari, pero que Ranciére desarrolla de manera muy diferente. Segiin
el autor, el nacimiento de la estética moderna fue consecuencia de la particién de lo
sensible bajo la forma de series de diferenciaciones propias de la l6gica del desacuerdo,
lo que, al mismo tiempo, defini6 el dominio moderno de la politica. Asi planteado, el
desacuerdo no es ni estético ni politico, sino un mecanismo compartido de construccién
de lo comtn, por el cual ambas, la estética y la politica, emergieron al mismo tiempo.

Quisiera acercarme a la perspectiva de Ranciére sobre la “estética de la politica” y
presentarla como una alternativa posible frente a la politizacion de la estética que
proclaman Hardt y Negri. Segtin Ranciére, la estética aparecio a fines del siglo xvII
como una reaccion en contra de aquello que normalmente se consideraba el reino de la
politica, es decir, como una “metapolitica” en la que el arte se convirti6 en la condicién
de la libertad y de la igualdad de una comunidad sensorial nueva. En sus palabras: “la
formula clave del régimen estético del arte es que el arte es una forma auténoma de vida”
(Ranciére 2002, 121). Asi, él no le otorga a la autonomia estética prioridad ontologica
sobre la politica, sino que, por el contrario, supone que esa autonomia resulta de practi-
cas especificas de desacuerdo de caracter histérico y discursivo. En virtud de lo anterior,
la estética crea una nueva clase de experiencia de lo comun -y, también, de la politica-:
aquella de la sensacion particular del arte. Ranciére aclara que dicha sensacién no es
consecuencia de las propiedades formales de la estética, lo que significa, segtin él, que
el arte existe simplemente por su pertenencia a la esfera estética. Razon por la cual “la
autonomia del arte es también su heteronomia” (Ranciére 2004).

Segtin Ranciére, entonces, el arte alcanza un valor politico paradéjico en cuanto es a
la vez un dominio auténomo de la experiencia y una coleccién heterénoma que borra
la frontera entre la creacién artistica y la vida diaria. Senala: “toda la historia de las
formas artisticas y de la politica de la estética en el régimen estético del arte podria
presentarse como el choque entre estas dos formulas: una nueva vida necesita un
nuevo arte; la nueva vida no necesita el arte” (Ranciére 2002, 126). La excepcion de
la estética y lo que establece su valor politico es la creacion de una esfera de igualdad
sensorial que tiene un estatuto paraddjico de necesidad, al basarse, por un lado, en la
supresion de las fronteras entre arte y vida cotidiana y, por el otro, en la asuncion del
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3- Segun Ranciere (2005):
“Deleuze es la continuacion
del spinozismo de los
‘iévenes turcos’ romanticos,
Schelling y Schlegel. Esto
significa que, en lugar de
postular la autonomia del
arte como la base de la
nueva politica, disuelve

el arte en una nueva
Naturaleza y reemplaza la
politica por la ontologia”.

arte como una forma auténoma de experiencia humana. Por ello, “la consecuencia de
la separacion de la promesa de la obra de arte es su contrario: una vida que no conoce
el arte como una practica separada y un campo de experiencia singular. La politica de
la estética descansa sobre esta paradoja originaria” (Ranciére 2004).

De tal paradoja nacieron dos trayectorias de arte politico. La primera es el intento
de conectar las dimensiones auténomas y heterénomas de la esfera estética en una
forma singular de existencia colectiva. Este proyecto propende por transformar la vida
en arte, como material democrético de la experiencia sensorial cotidiana; asimismo,
busca alcanzar la autonomia de la esfera estética a través de una autosupresion, una
estrategia del arte activista que, segtin el trazado de Ranciére, data del movimiento de
artistas y artesanos del siglo x1x en Inglaterra, pasando por el teatro situacionista y la
visién de escultura social de Joseph Beuys.

La segunda trayectoria trazada por Ranciere propende por separar la obra de arte de la
cotidianidad y por preservar la esfera de la experiencia estética como lugar privilegia-
do de resistencia. Ella corresponde al proyecto politico del vanguardismo, cuyos fil6so-
fos mas importantes son Adornoy Lyotard, y postula una segunda auto-supresion, en la
que la autonomia del arte se transforma en lo que Ranciére (2004) llama “el testimonio
ético”. Aqui, la autonomia estética expresa un resquicio infranqueable entre lo sensible
y lo suprasensible, y atestigua un Otro “no representable” que actia de limite absoluto
de la politica y la estética (Ranciére 2002, 131).

Dado que ambas trayectorias de “autosupresion” tienden a borrar el desacuerdo
entre arte y vida, son problematicas para el autor en la medida en que él establece el
desacuerdo como la condicion de cualquier accién politica efectiva. Sugiere, enton-
ces, una “tercera via” capaz de romper con las percepciones normalizadas para, dice
él, revelar aquella conectividad secreta de las cosas subyacente a la cotidianidad —un
nuevo comun-. El arte politico es esta clase de negociacion especifica que se da, no
entre politica y arte, sino entre las dos politicas de la estética. Escribe: “esta tercera via
es hecha posible por el juego continuo de las fronteras y la ausencia de fronteras entre
arte y no-arte” (Ranciére 2004). Ranciere cree que lamentablemente el arte contem-
poraneo ha desplazado tal estética dialéctica para, en cambio, privilegiar la simboliza-
ci6én de una “misteriosa coherencia” atribuida a la trivialidad de lo cotidiano. Segtin su
criterio, tal situacion da cuenta del final de la estética politica porque el arte contempo-
raneo disuelve cada vez mas la autonomia del desacuerdo dentro del proceso politico
que manufactura el consenso. Segtin €I, lo anterior se evidencia en la exposicién obli-
gatoria de la atrocidad en las practicas y agenciamientos artisticos contemporaneos
presente en el estribillo familiar que proclama, de una forma u otra, el fin del arte.

Segtin Ranciére, Deleuze y Guattari proponen el dominio estético de la sensacién
como la realidad viva, auténoma y heterénoma, que nos libera de las formas opresivas
de lo cotidiano. En este sentido, dice ¢él, “realizan el destino de lo que llamo ‘el régi-
men estético’ del arte” (Ranciere 2005). No obstante, considera “extraordinariamente
simplista” la insistencia de los dos autores en la prioridad ontoldgica de las fuerzas
a-subjetivas que constituyen el camino que va de la sensacion a la representacion. Asi,
dice Ranciére, cuando Deleuze y Guattari afirman la libertad de la inmanencia radical,
sustraen al arte de la representacion, pero, para hacerlo, se sustentan en herramien-
tas como la metafora y la figuracién. Concluye, entonces, que “dentro de la ontolo-
gia materialista de la inmanencia” los mecanismos de la representacién “en ultima
instancia otorgan su principio” a los mecanismos del trabajo de la expresion (Ranciére
2005). Ello, dice él ~aunque es una critica hecha por otras voces- da cuenta del irreme-
diable romanticismo de Deleuze y Guattari que los condena a hacer uso de una estética
agotada incapaz de crear resistencias politicas para el presente.’

El ataque a la representacion. La estética como politica
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Para Hardt y Negri, la estética como politica es una tautologia cuyo significado solo lo
otorga el segundo término. En cierto sentido, Ranciére sostiene una postura similar. Segin
él, Deleuze y Guattari privilegian la estética o la ontologia creativa al costo de ignorar
que el proceso discursivo de desacuerdo es la condicion de posibilidad de cualquier
politica eficaz. Ambas posturas, entonces, operan bajo la asuncién de que la politica, sea
como contraimperio o como desacuerdo, determina por adelantado las posibilidades
de cualquier invencién estética. Como lo veremos, Deleuze y Guattari rechazan la
subordinacién de la produccion estética a las realidades politicas, puesto que, para ellos,
la produccién estética es siempre un asunto que concierne a la produccion de lo real.

Ranciére entiende la politica como el proceso de desacuerdo, resultado de la desarticu-
lacién del cuerpo social, en el momento en que germina un concepto de igualdad que
ese cuerpo es incapaz de incluir. El momento cuando la sociedad es perturbada “por la
inscripcion de una parte de aquellos que no tiene parte”, es decir, por una nueva igual-
dad —o comtin- que es enunciada y combatida por quienes, previamente, han ocupado
una pequena fraccién de lo social (Ranciere 1996, 28-29). Tal proceso de desacuer-
do —a la vez estético y politico- se logra por un acto lingtiistico de nominacién. Dice
Ranciére: el “animal politico moderno es en primer lugar un animal literario” (Ranciére
1996, 53). En la medida en que la nominacién de lo nuevo requiere la reconfiguracion
de las relaciones sociales como manera para mediar la exclusién y corregir el “error”
previo, el autor concibe la politica —el acto de nombrar un desacuerdo- como la expe-
riencia que surge sin un contexto dado y ofrece una nueva forma de vida.

Encontramos, pues, fuertes divergencias entre Ranciére, por un lado, y Deleuze y
Guattari, por el otro. Segin Ranciére, la politica es un proceso, siempre lingiistico,
de invencién continua de nuevos signos, que ocurre en el interior de lo comtn. En sus
palabras: “el poder del demos no instituye ningin exceso originario del ser. Instituye un
exceso inherente a cualquier proceso de nominacion” (Ranciere 2011, 12). Esta racio-
nalidad politica -y permitasenos no olvidar, esta politica de la estética— interviene en
lo real mediante la construccion de nuevos signos para la comunidad de los hablan-
tes. Por otra parte, la comunidad de los hablantes siempre estd bajo construccién por
cuanto solo ella produce su propio limite, que el autor denomina “ruido”. El ruido es
lo descontado producido por todo desacuerdo politico. Es un exceso de interlocu-
cién que estd por fuera del lenguaje pero que, sin embargo, es inmanente a sus actos.
En virtud de lo mismo, el ruido, que no es originario en un sentido ontoldgico, es la
condicion de la politica que nunca aparece por si misma, sino como exceso inherente
a cualquier proceso de nominacion. Precisamente, la evidencia del giro lingiiistico de
Ranciére descansa en su negativa a ontologizar tal principio de aporia que instaura el
desacuerdo como el mecanismo por el cual el lenguaje opera en el dominio material;
en tanto no le otorga al mecanismo estatuto ontolégico alguno, lo hace permanecer
como abstraccion, cuyo modo de operar obedece al mecanismo que Deleuze y Guattari
(1998, 94) llaman “milagro dialéctico constante”.

En contraste con Ranciére, Deleuze y Guattari parten de la afirmacion ontolégica de los
procesos materiales en la que el lenguaje y los cuerpos son codeterminantes. Pero, ;c6mo
emergen el lenguaje y los cuerpos de un plano real e irreductible de inmanencia? o, para
ponerlo en otros términos, ;como es el lenguaje siempre un proceso material? Si bien
Deleuze y Guattari no mencionan a Ranciére, es tentador imaginar que se refieren a él
cuando escriben en Mil mesetas: “por esto un campo social no se define tanto por sus
conflictos y contradicciones como por las lineas de fuga que lo atraviesan” (Deleuze y
Guattari 1988, 94). Las lineas de fuga son aquellos movimientos por los cuales los cuer-
posy el lenguaje escapan de sus condiciones de posibilidad para volverse realmente
genéticos. Los autores las denominan desterritorializaciones absolutas en las que las
practicas politicas y estéticas son expresiones de un plano material que, simultinea-
mente, construyen.
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4- Desde hace algunos
afios, Eric Alliez ha estado
explorando esta ecuacion
en el campo estéticoy mi
trabajo sigue esta direccion
(ver Alliez y Martin 2007).

Deleuze y Guattari, entonces, inician su proyecto en el punto donde lo terminan Hardty
Negri, por un lado, y Ranciére, por el otro. Rechazan la idea del imperio en tanto condi-
cién politica que actia como limite de los procesos estéticos de liberacion. También
se rehtisan a entender estos procesos como categorias lingiiisticas de desacuerdo. En
cambio, proponen la afirmacién no cualificada de practicas materiales experimentales
que, simultineamente, expresan y construyen un plano univoco de inmanencia.

Podemos iniciar la comprension de la estrategia materialista propuesta por estos dos
autores a través de la comparacion entre el concepto de condiciones de posibilidad y el
concepto deleuziano de condiciones de realidad. En otras palabras, ;cuiles serian las
condiciones de la experiencia artistica? Si bien al plantear esta pregunta, fundamen-
talmente estética, retornamos a las raices romanticas del arte, la direccion selecciona-
da por Deleuze y Guattari para responderla —influida por su encuentro con Kant- es
distinta de la de Ranciére. Para ellos, la estética no es la determinacién de las condi-
ciones objetivas de cualquier experiencia posible ni tampoco la determinacion de las
condiciones subjetivas de una experiencia actual de lo bello. La estética no define la
existencia heterénoma ni auténoma del dominio del arte. Determina las condiciones
reales que no son mas amplias que la experiencia misma y son indiscernibles de la
experiencia singular. Esta experiencia real es consecuencia de la operacion denomina-
da “méquina abstracta” que, como el concepto de desacuerdo de Ranciére, construye
la experiencia, pero, a diferencia del mismo, es un mecanismo material mas que uno
lingtiistico. Asi, “una maquina abstracta o diagramatica no funciona para represen-
tar, ni siquiera algo real, sino que construye un real futuro, un nuevo tipo de realidad”
(Deleuze y Guattari 1988, 144). Por lo que, al construir experiencias nuevas indiso-
ciables de nuevas realidades, la estética es también politica; incluye al arte pero no se
restringe a ¢él. En palabras de Deleuze:

Todo cambia cuando determinamos condiciones de la experiencia real,
que no son mas amplias que lo condicionado y que difieren en natura-
leza de las categorias: ambos sentidos de la estética se confunden, hasta
el punto que el ser de lo sensible se expresa en la obra de arte, al mismo
tiempo que la obra de arte aparece como experimentacion. (Deleuze
2002, 117)

La obra de arte y el acto politico, entonces, comparten la ontologia de su emergencia: la
de una maquina abstracta expresada en la creacion de nuevas realidades y construida
a través de experimentos materiales. En efecto, la maquina abstracta muestra el acon-
tecer indiscernible de la estética y la politica porque declara la necesidad de una igual-
dad entre la expresion y la construccion.’ Por un lado, la estética es la expresion de
las condiciones reales creadas por una maquina abstracta y, por el otro, es el proceso
experimental por medio del cual estas condiciones se construyen. jExpresion=Cons-
truccion! podria ser la formula de Deleuze y Guattari heredada del spinozismo, con la
cual se dinamiza el ser, de acuerdo con otra, también crucial, la ecuacién nietzscheana
iSer=Devenir! La maquina abstracta expresa la autogénesis e infinita procesualidad de
sus condiciones reales pero virtuales que aparecen como la construccion de esta reali-
dad, de esta obra de arte actual. Pero la construccion solo expresa la maquina abstracta
al construirla, aqui y ahora. Dicen Deleuze y Guattari:

El campo de inmanencia o el plan de consistencia debe ser construi-
do [...] fragmento a fragmento sin que lugares, condiciones y técnicas
puedan reducirse los unos a los otros. La cuestion seria, més bien, si los
fragmentos pueden unirse y a qué precio. (Deleuze y Guattari 1988, 162)
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5- Segun los autores,

la ambigledad de la
linguistica de Hjelmslev
descansa en el hecho

de que “no puede operar
una vasta decodificacion
de las lenguas mas que
poniendo en marcha desde
el principio una maquina
axiomatica basada en el
numero supuestamente
infinito de las figuras
consideradas” (Deleuze y
Guattari 1985, 254).

Cuestion, sin duda, politica. Es la pregunta por el precio que hay que pagar por la
invencion de nuevas formas de vida. Volveremos después sobre este asunto.

Expresar un mundo infinito en la construccién de una obra de arte finita, en otras
palabras, hacer arte, es un proceso por el cual el devenir del mundo es expresado
en una construccién que experimenta sobre sus propias condiciones, que opera en
el nivel de sus mecanismos constitutivos. Entonces, cualquier construccion artistica,
cualquier sensacion, surge de una maquina abstracta que expresa un plano infinito
de la manera de un devenir actual cuya especificidad y precisiéon engloban un cambio
en las condiciones reales. El mundo es este plano genético de inmanencia y —para
nombrar el término final de la trinidad ontolégica de Deleuze y Guattari- el mundo es
una multiplicidad bergsoniana que, al ser expresada en una construccioén finita —una
obra de arte, un acto politico—, cambia de naturaleza. En este punto, no es cuestién de
distinguir expresion y construcciéon como dos dimensiones o momentos —el estético
y el politico, por ejemplo- porque ellas se han vuelto indiscernibles dentro del poder
productivo del plano material de inmanencia.

El énfasis en la actualizacién como dinamizaciéon del Ser distingue la ontologia de
Deleuze y Guattari de la de Hardty Negri, para quienes los potenciales liberadores de la
multitud, alestar suspendidos sobre nosotrosen esperade una “segundavenida”, parecen
significarlo “por venir”. Si bien Deleuze y Guattari también entienden nuestra situacion
politica contemporanea como la relacion entre el plano ontolégico de inmanenciay sus
mecanismos de opresion, la sitian entre el capitalismo y la esquizofrenia y no entre
las multitudes y el imperio. La diferencia terminoldgica es significativa, porque mien-
tras ambas parejas de términos intentan definir una relacion inmanente que descansa
sobre la prioridad del término ontolégico, Deleuze y Guattari encuentran en la esqui-
zofrenia formas de resistencia politicas basadas en la destruccion de las subjetividades
burguesas junto con sus sistemas lingisticos de representacion.

Su esquizopolitica estd dirigida a atacar los sistemas lingtisticos de representacion.
En sus inicios, este ataque se bas6 en propiciar la absoluta desterritorializacion de las
palabras y las cosas de su alianza con el giro lingiiistico de los “entusiastas del signifi-
cante” y con el racionalismo moderno del sujeto kantiano, es decir, en el rechazo al
significante y “a su siempre eludido significado”, bajo la asuncién de que €l opera “por
la sensacion alienante en una representacion de lo real”. Ello no supone el rechazo
al lenguaje, por el contrario, plantea a las palabras como cuerpos que demandan ser
removidos del dominio inmaterial de autorreferencialidad lingtistica para que emerjan
en su materialidad. Los autores propusieron reemplazar la nocién de significante por la
de signo, desarrollada por el lingiiista Louis Hjelmslevy el fil6sofo pragmatista Charles
Peirce. Mediante el empleo de la nocién de signo, Deleuze y Guattari compusieron el
dominio del lenguaje en términos ontoldgicos como procesos materiales que, al mismo
tiempo, operan en nuestras represiones y en nuestros escapes. Escriben en El Anti Edipo:

La lingtiistica de Hjelmslev implica la destruccién concertada —del
significante- y constituye una teoria descodificada de las lenguas de la
que también se puede decir, ambiguo homenaje, que es la inica adap-
tada, a la vez, a la naturaleza de los flujos capitalistas y esquizofrénicos.
(Deleuze y Guattari 1985, 250-251)°

Elsigno aparece como expresion actuante en los mecanismos descodificados necesarios
parala expansion capitalistay como flujo descodificado constructor de nuevas esquizo -
realidades. Por esta razon, dicen Deleuze y Guattari, los filosofos del “giro lingiiistico”,
Ranciére entre ellos, ni describen ni desmantelan el problema de la representacion,
sino que, al suponer que la realidad esta determinada por el régimen de significacién
lingtiistica —por ejemplo, la representacion-, siguen sirviéndole al “imperialismo del
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6- Dicen Deleuzey
Guattari: “pues, de

seguro, ni el capitalismo,

ni la revolucion, nila
esquizofrenia, pasan por
las vias del significante,
incluso, y sobre todo, en sus
violencias mas extremas”
(Deleuze y Guattari 1985, 252).

significante”. Asi, agregan, les es imposible captar que el problema de lo real supo-
ne desenganchar los signos de las axiomaticas capitalistas que controlan sus flujos
y de las entidades biopoliticas que los subordinan a las representaciones edipicas.®

La utilizacion del signo de Hjelmslev como unidad de analisis provoca un giro en el
ataque a la representacion, en el que los signos son puestos sobre lineas de fuga que
los sitdan “al nivel de lo real”; en otras palabras, los signos encuentran sus condiciones
reales en la maquina abstracta en tanto flujo absolutamente desterritorializado de mate-
rias-funciones. Los autores proponen una semiética critica —que llaman esquizoanalisis
o pragmatica- con la cual desenganchan el lenguaje de la significacion representacional
yloliberan de la maquina abstracta particular a la axiomatica capitalista.

Subrayo que esta estrategia de desterritorializaciéon descansa en la misma asuncién
ontolégica de Hardt y Negri: aquella de que el capitalismo y la esquizofrenia son uno
y lo mismo, excepto que, segtn ellos, el capitalismo busca, por sus propios medios,
controlar la fuerza creativa de la produccion material —el deseo-. En contraste, Deleu-
ze y Guattari privilegian la estética como lugar para la resistencia politica.

El privilegio de la estética presenta una primera dimension, que es actual, expresada en
el rechazo a cualquier relativismo, es decir, a subordinar las fuerzas de produccion esté-
tica y politica al imperio capitalista que las sobredetermina. De manera que la politica
de liberacion implicita en lo que Guattari denomina “el paradigma estético” no esta
determinada por las condiciones imperiales de posibilidad, sino que, por el contrario,
existe como la condicién del capitalismo. Sin embargo, la preexistencia ontoldgica de
la politica de liberacién no le atribuye un valor politico puramente virtual, sin actua-
lidad, como sostienen Hardt y Negri. De hecho, para Deleuze y Guattari, lo virtual no
tiene valor por fuera de su actualizacion, y ninguna invencién estética o activismo poli-
tico esta en conflicto con nuestro actual estado de cosas.

Asi, el privilegio de la estética le otorga a la representacion poderes nuevos y mas actua-
les a través de los cuales ella “ya no se relaciona con un objeto distinto, sino con la
actividad productiva misma” (Deleuze y Guattari 1985, 271). Mas atin, al afirmarse que
los signos-flujos descodificados del capital son producidos y reproducidos dentro de
las axiomaticas sociales que encuentran puntos de aplicacion en las personas privadas
-la racionalidad edipica del sujeto burgués-, la representacion deja de ser un proble-
ma solamente lingiiistico y se vuelve, en cambio, el mecanismo por medio del cual el
capitalismo produce su propia actualizacion, en el que “las determinaciones familiares
se convierten en la aplicaciéon de la axiomatica social” (Deleuze y Guattari 1985, 273).
La representacion es, entonces, el mecanismo biopolitico a través del cual el capita-
lismo controla la produccién en el campo social y produce un ego castrado reduci-
do a la imagen de Edipo: “el representado desplazado del deseo” (Deleuze y Guattari
1985, 274). Asi, “la representacion desplazada —Edipo- se ha convertido, como tal, en
el representante del deseo”; en consecuencia, el capitalismo es la economia representa-
cional dltima porque estd basado en la representacion tdltima, aquella del deseo como
representacion de la falta, del deseo siempre castrado. Por esta razén, el Gnico modo
de evadir la economia representacional del capitalismo es mediante el escape a este
mecanismo y a su tirania de la carencia.

Vistas asi las cosas, el ataque a la representacion del proyecto de Deleuze y Guattari
tiene prelacion sobre el de los otros dos proyectos analizados: la tarea del esquizoana-
lisis consiste en derrotar la representacion bajo nuestras condiciones capitalistas del
presente, para lo que requiere de la invencién de nuevos signos y nuevas maquinas
abstractas —una estética como politica- capaces de construir y expresar nuevas formas
de vida colectiva.

El ataque a la representacion. La estética como politica
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El privilegio de la estética presenta una segunda dimension, también actual, que le otorga
prerrogativas a la practica artistica. A mi juicio, esta dimension es la mas intrincada y singu-
lar del proyecto de Deleuze y Guattari y conforma el elemento final de su “estética como
politica”. En ella, los autores asumen que el poder productivo de los artistas, como trabaja-
dores de la cultura, est en funcion de la estricta vigilancia que sobre ellos se ejerce. Dicen:

¢Por qué [la produccién capitalista] vigila con tanto cuidado a sus
artistas [...] como si corriese el riesgo de hacer correr flujos peligrosos
para ella, cargados de potencialidad revolucionaria, en tanto que no
son recuperados o absorbidos por las leyes del mercado? (Deleuze y
Guattari 1985, 253)

De acuerdo con ellos, entonces, el arte es una practica politica, por cuanto sus expe-
rimentos son siempre esquizofrénicos. Guattari también resalta esta caracteristica
“esquizofrénica” del arte, en su trabajo sobre el paradigma estético, cuando afirma
que las maquinas estéticas son los modelos mas avanzados de resistencia politica en la
medida en que directamente confrontan “la sordera capitalista con la verdadera alteri-
dad” (Guattari 19964, 112). En este sentido, para él el arte “es el paradigma de cualquier
liberacion posible” (Guattari 1996a, 112). Deleuze se tomo esta consigna extremada-
mente en serio y su trabajo posterior al que realizé conjuntamente con Guattari esta
marcado por un intenso compromiso con las obras de arte. Sus libros sobre cine, la
pintura de Francis Bacon, el barroco y la tltima seccion de ;Qué es la filosofia?, explo-
ran las maneras como el arte y sus maquinas abstractas liberan el material de la sensa-
cién que crea nuevos mundos y nuevas formas de vida.

En este punto resulta interesante confrontar la vision extremadamente optimista del
arte de Deleuze y Guattari con la visién pesimista de Ranciere. Como ya lo dije, para
Ranciére el arte contemporaneo se ha vuelto simplemente un mecanismo mas, y no
el mas importante, del manufacturado consenso. Mas atin, y podemos suponer que
Hardty Negri podrian concordar con ello, perdié cualquier poder auténomo de “estar
en contra”. En consecuencia, para todos ellos, el arte actual solo tiene como alternati-
vas: o sujetarse a los codigos capitalistas en tanto simulacro de resistencia al mercado
o confiar en un absoluto afuera, en un dios que debe venir a salvarnos. En contraposi-
cién, para Deleuze y Guattari, la estética encierra la afirmacion ontolégica en la que la
sensacion no requiere de su particion lingiiistica para ser expresada.

Sin embargo, ;qué estrategias politicas pueden emerger de la practica del arte? Es cier-
to que en ;Qué es la filosofia? Deleuze y Guattari insindan que, al convertirse en una
cuestion que solo ataie a los significantes y a la opinién de los observadores, el arte
conceptual ha desmaterializado la sensacion. Mas atin, cuando plantean que, incluso
bajo sus formas mas tradicionales, ya no es posible hacer arte sin incluir un elemento
conceptual, parecen aceptar la premisa de que el arte estd dominado por la practi-
ca conceptual y las teorias lingtisticas. Considerando lo anterior, su insistencia en la
materialidad de los procesos de composicion y en las sensaciones que los expresan
suena a palabreria. Por la misma razon, su énfasis en la pintura, especialmente en la
pintura de la temprana modernidad, parece anacrénico, mas atn, atravesado por un
tipo de neotradicionalismo. Cabe anotar que este aspecto lo comparten con Rancieére,
cuyo llamado para la revitalizacion del teatro brechtiano también parece anacrénico.

;Significa lo anterior que nuestra contemporaneidad estd marcada por una serie de
giros teoréticos que se presentan como el tnico antidoto posible a la reiterada fatali-
dad del arte? Espero que no. Haciendo uso nuevamente del optimismo ontolégico de
Deleuze y Guattari, prefiero argiir que el valor politico de la practica estética, de una
estética como politica, es su disrupcién temporal, su creacién de lo contemporaneo
en tanto tal. El poder de la estética de la sensacion —precisamente como politica- es su
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intervencion en la cronologia del presente para producir lo “por venir”. Como muestra
Deleuze en sus estudios sobre el cine y la pintura, aunque esta creacion es enteramente
actual, nuestra tarea consiste en re-inventar el “por venir” que hemos heredado para
descubrir las maneras de volverlo contemporaneo. Por este motivo, la afirmacion sobre
la pintura de Deleuze y Guattari debe entenderse como un intento de crear nuevas
condiciones reales para nuestra experiencia contemporanea, capaces de construir una
politica de la sensacién que ofrezca respuestas tanto a las particularidades de nuestra
situacion corriente, como a la afirmacion ontoldgica desde la cual ella pueda expresar
su potencia. De hecho, esta es la gran demanda de la estética como politica.

Quisiera terminar con un pasaje muy conocido sobre los artistas del texto de Deleuze
La légica del sentido y que ofrezco como un buen punto de partida:

;Qué le queda al pensador abstracto cuando da consejos de sensatez y
distincion? ;Hablar siempre de la herida de Bousquet, del alcoholismo
de Fitzgerald y de Lowry, de la locura de Nietzsche y de Artaud,
permaneciendo en la orilla? ;Convertirse en el profesional de estas
habladurias? ;Desear solamente que los que recibieron golpes no se
hundan demasiado? [...] ;O bien ir uno mismo para ver un poquito,
ser un poco alcohdlico, un poco loco, un poco suicida, un poco
guerrillero, lo justo para alargar la grieta, pero no demasiado para no
profundizarla irremediablemente... ;Cémo alcanzar esta politica, esta
guerrilla completa? (Deleuze 2010, 165)
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El readymade re-hecho. Hacia una nueva
genealogia del arte contemporaneo
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1- Eltitulo en inglés de este
texto contiene un juego de
palabras. El readymade

de Duchamp, que también
se traduce por “objeto
encontrado”, significa
literalmente “ya hecho” o “ya
listo”. El titulo seria” “El ya
hecho re-hecho: hacia una
nueva genealogia del arte
contemporaneo”. [Nota del
traductor]

En el proyecto de Guattari encontramos los dos aspectos que estan presentes en este
titulo": la afirmacion del arte y de la estética como potencia ontolégica y algunas discu-
siones, por lo general someras, sobre obras de arte actuales. Sus criticos suelen privile-
giar el segundo aspecto y suponen que el arte es una parte marginal del proyecto politico
de Guattari. Tomando distancia de dicha 6ptica, este escrito plantea que para Guattari
el arte es un mecanismo ontolégico de transformacion politica. Guattari le da al meca-
nismo un nombre, “readymade”, y, de este modo, no solo sitia la génesis del cambio
politico en la obra de arte, sino que suministra los medios para construir una nueva
genealogia del readymade y también una nueva genealogia del arte contemporaneo.

Guattari invoca a Duchamp al lado del critico literario ruso Mijail Bajtin. Recordemos
que para Bajtin un objeto estético surge de un proceso que “aisla” algo de su autoevi-
dencia en el mundo y le otorga una “interdeterminacion tensa y activa” con la realidad
(Bajtin 1989, 31). Esta separacion o seleccion le permite al objeto estético ser singu-
larizado de acuerdo con los afectos y valores que provoca en el “espectador”. Esto,
diria Bajtin, constituye no solamente la génesis del arte, sino que también es un “acon-
tecimiento del ser”. Influenciado por el libro de Henri Bergson Materia y memoria,
Bajtin considera que el objeto estético es tanto un objeto material como una imagen
producida como tal por quien lo percibe. Por lo tanto, el objeto estético expresa —en y
a través de su aislamiento selectivo- las relaciones afectivas y éticas que lo construyen,
y es resultado de la creacion mas que de un acto cognitivo. El objeto estético esta de
este modo “vivo” (Bajtin 1989, 31), porque su “contenido” esta en estado de devenir, de
formar, dice él, un “un fragmento del acontecimiento unitario, abierto, del ser” (Bajtin
1989, 64 [traduccion modificadal).

Guattari retoma este aspecto ontoldgico del objeto estético y lo llama un “poder exis-
tencial de autoafirmacion” (Guattari 1996b, 161) que esta desligado de la causalidad
temporal, subjetiva y objetiva: “finalizacién en tanto disyuncion” de los objetos estéticos
(Guattari 1996b, 166), el proceso comienza con el aislamiento del objeto y contintia con
sufragmentacién enunaindividuacion “polifénica” o “multiplicatoria” (Guattari1996b,
166), queresultaen “laconcatenacion deterritorios enunciativos parciales” en el interior
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2- Esto es lo que Bajtin llama
la “superacion inmanente”
del objeto material en su
transformacion en un objeto
estético o en una obra de arte
(Bajtin 1989, 54).

de una “subjetivacion” que excede a sus soportes materiales, discursivos y subjetivos.”
De este modo, el objeto estético se forma en un “acontecimiento” de enunciaciéon en
el que la distincion entre objeto y sujeto pierde consistencia dentro de lo que Guattari
llama los “devenires mutantes” de “un agenciamiento enunciativo de multiples cabe-
zas” (Guattari 1996b, 160-161). Esto permite, argumenta Guattari, la “reapropiacion de
los medios de produccién de la subjetividad” en el acto creativo (Guattari 1996b, 198).
Por lo tanto, Guattari “amplia” (Guattari 1996b, 199) el enfoque de Bajtin para
convertirlo en una estética de la produccion social, donde el objeto estético tiene una
“funcién poética” que resingulariza la subjetivacion al introducir “nuevos coeficientes
de libertad” (Guattari 1996b, 198). El ejemplo que por lo general pone Guattari del
objeto estético de Bajtin es el readymade de Duchamp que no solo dirige el arte hacia la
vida, sino que convierte la vida en arte. Guattari hara de esta transformacion el terreno
de la politica. En este sentido, debemos tomar literalmente a Guattari cuando dice: “la
reinvencién de la politica debe pasar por la dimension estética” y es “inconcebible [...]
sin el ascenso de un nuevo arte de vivir” (Guattari 1996b, 202) .

El ejemplo que utiliza Guattari es el primer readymade, el Botellero (1913), que segtin él:

funciona como un detonante que desata una constelacion de univer-
sos referenciales, que traen reminiscencias intimas (el sétano de una
casa, algtin invierno, los rayos de luz sobre las telarafias, la soledad de la
adolescencia) y connotaciones de orden cultural y econdémico —el tiem-
poen el que las botellas todavia se lavaban con un cepillo para botellas...
(Guattari 1996b, 164)

El Botellero aparece aqui en el registro doble de lo que Guattari llama un “ritornelo”.
Un ritornelo fija un conjunto singular e inmediato de afectos sensoriales (el invier-
no, un rayo de luz, la soledad) que deshace al objeto percibido de la autoevidencia
mundana de su forma, funcién y significado, y provoca un sentimiento de existir. Esta
singularidad ontoldgica cataliza una infinidad de memorias involuntarias y procesos
cognitivos mas elaborados e induce a “innumerables referencias sentimentales, miti-
cas, historicas y sociales” (Guattari 1996b, 160). Esto le da al ritornelo su “modo acti-
vo de existir”, lo que Guattari llamara una “fractalizacion virtual” o “heterogénesis”,
como generacion de infinidad de “universos de referencia” virtuales que aparecen a
una velocidad infinita y como desviaciones infinitesimales en el espacio. Los afectos
que genera el readymade van entonces mas alla de las condiciones de posibilidad de la
relacion sujeto-objeto (el espacio y el tiempo ya no son las condiciones trascendentales
de la experiencia, mas bien, una infinidad de duraciones heterogéneas son producidas
por la experiencia), asi como mas alla de la distincion forma-contenido que subyace al
esquema representacional discursivo (la forma ya no expresa al contenido, sino que el
contenido construye la forma). De este modo, el readymade constituye una “sustancia
enunciativa” o “subjetivacion” que cristaliza el ser-significar en un proceso constante
y no lineal. El readymade nos arroja directamente en medio de la caosmosis, dado que
articula lo que Guattari llamara las “dos facetas, inextricablemente asociadas, de apro-
piacion o de sujecion [grasping] existencial y de inscripcion transmondadica” (Guattari
19964, 138). Por una parte, el readymade es un aislamiento de singularidad ontol6gi-
ca, una apropiacion existencial que produce una complejidad virtual de proporcio-
nes cadticas, mientras que, por otra parte, desarrolla esta complejidad al interior de
una subjetivacion o linea transmonadica que desata una “desaceleracion primordial”
(Guattari 1996a, 139 [traduccién modificadal), la cual permite que el readymade auto-
poiético “viva [...] bajo el doble régimen de la desaceleleracion discursiva y de una velo-
cidad absoluta de no-separabilidad” (Guattari 1996a, 140 [traduccién modificadal).
En este punto Guattari evoca “al ‘espectador’ en el sentido de Marcel Duchamp”
(Guattari 1996b, 26 [traduccion modificadal).
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3- Sobre la discusion de
Krauss (1996) acerca del
readymade como signo
“vacio”, ver La originalidad de
la vanguardia y otros mitos
modernos. Sobre el rechazo
de Rosalind Krauss a la cita
de Eliot, ver Cameron (1991),
“Given” en The Definitively
Unfinished Marcel Duchamp.

4- El readymade es a este
respecto una enunciacion
que cristaliza elementos
heterogéneos en una
consistencia mutua, y como
concepto también contiene
varios otros componentes.
Por ejemplo: “los operadores
de esta cristalizacion son
fragmentos de cadenas
discursivas asignificantes que
Schlegel consideraba como
obras de arte. (‘'Semejante a
una pequena obra de arte,

un fragmento debe estar
totalmente separado del
mundo que lo rodeay cerrado

sobre si mismo como un erizo’)”

(Guattari 1996f, 54). Estos
fragmentos actuan como
catalizadores en bifurcaciones
existenciales.

Su lectura del ensayo “The Creative Act” de Duchamp, de 1957, texto del que proviene
su idea de espectador, es interesante en muchos aspectos: Guattari parece compren-
der de manera intuitiva la forma en que este texto tiene una relacién apéstata con
los demas pronunciamientos de Duchamp, en particular con su cita del ensayo de
T.S. Eliot “Tradition and the Individual Talent”. De hecho, Rosalind Krauss desestimé
con furia esta cita al considerarla como “una traicién de Duchamp”.® Quizas por esta
razon, la afirmacion de Duchamp en el sentido de que quien completa la obra de arte
es el espectador y aporta lo que él llama el “coeficiente de arte” que crea “arte en esta-
do crudo” (Duchamp 1973, 139) , hace eco con las ideas de Bajtin. Por otra parte, la
cita que Duchamp hace de Eliot parece interesarse menos en la relacién del artista
con la tradicién que en la separacion del “sentimiento” artistico intuitivo que tiene
el artista del acto mental creativo, donde este dltimo se distribuye entre los espec-
tadores, quienes son en dltimas los que deciden el valor de las obras de arte porque
son ellos, y no el artista, quienes tienen “un estado de conciencia en el plano estético”
(Duchamp 1973, 138). Volveremos sobre este punto porque precisamente el arte
conceptual recurrird a la insistencia de Duchamp en el funcionamiento conceptual de
la estética, algo que por su parte Guattari rechazard mordazmente. En consecuencia,
las repetidas referencias de Guattari al espectador de Duchamp pueden entenderse
solamente a través de la conexion que Guattari hace entre Duchamp y Bajtin, la cual
le permite aislar el readymade y su “acto creativo” con miras a que cristalicen signi-
ficados muy heterogéneos: Guattari trata a Duchamp como un readymade, pero,
como resultado, el readymade deja de ser el readymade de Duchamp, el cual -y esta
es la mismisima ontologia de una existencia estética- se encuentra re-hecho.?
Lo anterior tiene implicaciones politicas inmediatas. En la singularidad autopoiéti-
ca de su acto creativo —argumenta Guattari- el readymade escapa a la “mecanica de
la dominacién social” que se reproduce en el “significante capitalista” y en el sujeto
individualizado (Guattari 1996b, 164; ver también 1996a, 129-130). Por lo tanto, el
readymade le da al arte una funcion necesariamente politica, dado que suscita “una
singularizacion existencial, correlativa de la génesis de nuevos coeficientes de libertad”
(Guattari 19964, 25).

Para Guattari, el readymade senala un giro desde el arte hacia un paradigma estéti-
co que no borra el arte sino que renueva su relevancia en la vida contemporanea. Lo
mas significativo y quizds mas perturbador de este giro es que ha ocurrido siempre.
En Mil mesetas Guattari sefiala que el readymade opera en el comportamiento animal
que “aisla” un elemento material del entorno con el fin de incorporarlo a un ritorne-
lo que expresa un territorio existencial. Escribe lo siguiente: “las marcas territoriales
son readymade. [Son...] esa constitucion, esa liberacion de materias de expresion, en
el movimiento de la territorialidad: 1a base o el territorio del arte” (Deleuze y Guattari
1988, 323). Al hacer del readymade el motivo del arte -y, por lo tanto, alejarse de la idea
de Duchamp- Guattari, cuando convierte a la vida en un proceso fundamentalmente
estético, la transforma en arte.

Como resultado, afirma Guattari, “ya no se sabe lo que es arte o lo que es naturaleza”
(Deleuze y Guattari 1997, 187). Aqui, al aparecer como ritornelo animal, el readymade
definitivamente se re-hace en contra de Duchamp. Este proceso también puede verse
claramente en otra de las citas que Guattari hace de Duchamp, en este caso de la
entrevista que James Johnson Sweeney le hace al artista: “Marcel Duchamp declaraba
-y Guattari cita con aprobacion-: ‘el arte es un camino que lleva a regiones que no estan
regidas por el tiempoy el espacio” (Guattari 1996a, 124). Si observamos lo que en reali-
dad dijo Duchamp, nos percatamos de la perversidad creativa de la cita de Guattari,
que mas bien podria llamarse un aislamiento. Duchamp dijo:

Creo que el arte es la tinica clase de actividad en la que el hombre, como
hombre, se muestra como un individuo verdaderamente capaz de ir
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5- Otranota de The Green

Box, titulada “Escultura
musical”, también parece una
premonicion similar: “sonidos
que durany que salen de
diferentes lugares formando
una escultura de sonido
duradera” (Duchamp 1973, 31).

mas alla de la fase animal. El arte es una apertura hacia regiones que no
estan regidas por el tiempo o el espacio. (Duchamp 1973, 137)

En vez de senalar la manera en que los ritornelos animales artisticos construyen lineas
de fuga desde las “estructuras y coordenadas preformadas” de tiempo y espacio, como
afirma Guattari (1996a, 124), Duchamp (1973, 126) parece mas bien sugerir que el
objeto artistico es una “expresion intelectual” de un proceso mental enteramente desli-
gado del mundo.

Podemos elaborar sobre esta afirmacién examinando algunos de los comentarios
de Duchamp sobre los readymade. En su coleccion de apuntes llamada The Green Box,
Duchamp argumenta que el readymade es una instantanea o signo de acuerdo entre ¢l
y las leyes que gobiernan la escogencia que de él se hace (Duchamp 1973, 27-28). Para
Duchamp, esta escogencia es completamente independiente del objeto readymade,
que simplemente existe como “informaciéon” (Duchamp 1973, 32), indicando que se ha
llevado a cabo una decisién conceptual (una “nominaciéon” como él la llamaba) —“esto
es arte”— una decision que expresa las condiciones epistemolégicas (y con mas preci-
sién su estructura institucional, como en el celebrado caso de la Fuente) que determi-
nan que esta nominacion sea “verdadera”.

El readymade de Duchamp también tuvo algunas implicaciones politicas importantes.
En especial, volvia a cualquier persona un artista y a cualquier cosa arte, al revelar que
las condiciones del arte eran mas epistemoldgicas e institucionales que basadas en una
habilidad artistica o gusto estético. En consecuencia, el readymade de Duchamp reposa
sobre la “indiferencia visual” de su acto genético e ideal, un acto abierto a todos en
la medida en que todo lo que requeria era, en términos de Duchamp, una “aneste-
sia completa”, la sustraccion total del afecto -y por lo tanto de la estética— del arte
(Duchamp 1973, 141). Este es el aspecto del readymade de Duchamp que algunos movi-
mientos artisticos posteriores utilizarian para convertir el arte en vida. Esto es también
lo que convierte al “readymade afectual” de Guattari en una politica de la sensacién
que ataca a Duchamp y a su herencia, y a cualquier intento por entender el readymade
como un acto puramente conceptual.

La primera recepcion de los readymade de Duchamp que quisiera examinar es la
del artista y compositor estadounidense John Cage, quien fue uno de los primeros
y mas importantes canales que tuvo la influencia de Duchamp en el arte estadouni-
dense. Muchos de los artistas del movimiento Fluxus y el creador de los happenings,
Allan Karpow, asistieron a la clase “Composicion experimental” que Cage dicté en la
New School for Social Research de Nueva York entre 1975 y 1979. Cage se interesaba
especialmente en el uso que Duchamp hacia del azar como un principio de composi-
cién, como en 3 zurcidos-patron [3 stoppages-étalon] (1913-1914), que se lee como una
premonicién de la obra de Cage 4'33”(1952).° Cage queria utilizar el elemento azaroso
del readymade para eliminar la distancia entre el arte y la vida mediante un proceso
asubjetivo de composicion en el que la “falta de leyes del sonido” emergiera, como él lo
expresaba, “en una armonia anarquica”.

La composicion de Cage comienza con un acto de aislamiento que imita el marco de
la obra, pero este marco es completamente pasivo y, lejos de construir alguna cosa,
simplemente contiene la vida. Esta vida es de valor indiferenciado, pues cada una de
sus apariciones es igual a cualquier otra. En consecuencia, el objeto estético solo exis-
te como experiencia del espectador, sin ser mas que la aparicioén azarosa de algo -lo
que sea—. En un primer momento, Guattari parece interesado en el enfoque de Cage y
escribe sobre 4'33” que esta obra compone “un plan sonoro inmanente, siempre dado
con lo que da” (Deleuze y Guattari 1988, 270). En este punto de Mil mesetas Guatta-
ri sugiere que la composicion de Cage crea individuaciones autopoiéticas que actdan
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6- Deleuze y Guattari dan

una descripcion de la obra de
Cage que es bienrelevante
aqui: “Jonh Cage es sin duda

el primero que ha desplegado
lo mas perfectamente posible
ese plano fijo sonoro que
afirma un proceso frente a
toda estructuray génesis,

un tiempo flotante frente al
tiempo pulsado o el tempo,
una experimentacion frente a
toda interpretacion, y en el que
tanto el silencio como el reposo
sonoro senalan el estado
absoluto del movimiento”
(Deleuze y Guattari 1988, 270).

como dinamismos espacio-temporales que llevan el sonido mas alla de las dimensiones
del tiempo y el espacio.®

Pero queda una pregunta real sobre si el plan de composicion de Cage es capaz de la
caosmosis necesaria para producir un objeto estético o un ritornelo territorializante
en los términos de Guattari. De hecho, aunque el uso que hace Cage del readymade
removi6 del proceso de composicién cualquier tipo de determinantes estructurales
preexistentes, esta remocion simplemente transformo el contenido de las obras en
el caos banal de la cotidianidad. En otras palabras, la obra de arte se ha convertido
en cualquier cosa y, por lo tanto, en absolutamente nada. Como finalmente lo senala
Guattari, en el proceso de aislamiento de Cage:

[Simplemente] a veces se hace demasiado, se exagera, se opera con un batibu-
rrillo de lineas o de sonidos; en ese caso, en lugar de producir uma maquina
cosmica, capaz de “hacer sonoro”, se cae en una maquina de reproduccion, y
que acaba por reproducir tinicamente un garabateo que borra todas las lineas,
una interferencia que borra todos los sonidos. Se pretende abrir la musica a
todos los acontecimientos, a todas las irrupciones, pero lo que finalmente se
reproduce es la interferencia que impide cualquier acontecimiento. (Deleuze
y Guattari 1988, 347)

La obra de Cage seria el ejemplo paradigmatico de lo que Guattari describe en un ensa-
yo sobre su amigo, el artista del performance Jean-Jacques Lebel, como “el juzgar errd-
neamente las restricciones relacionadas con tomar en cuenta de manera efectiva la
esfera de intereses politicos para favorecer una exaltacion frecuentemente confusa de
la espontaneidad” (Guattari, Globe E, Issue 8). Aunque Cage fue un anarquista decla-
rado, su anarquismo seguia siendo relativo respecto de las leyes del “arte” que queria
eliminar y no logro cobijar los procesos existentes que producian subjetividad al inte-
rior del mundo que su obra abrazaba con tanta confianza. El método de composicién
de Cage permanecié completamente inmanente a la obra que producia, pero no pudo
proporcionar el aislamiento del mundo que Guattari considera necesario para que el
readymade construya territorios existenciales nuevos y, asi mismo, un afecto politico real.

Al mismo tiempo que la anarquia del readymade de Cage se desplegaba en performan-
ces y happenings del movimiento Fluxus, el readymade de Duchamp experimenté un
“giro lingiiistico” con el arte conceptual. En él, el arte su vuelve inmanente a la vida
mediante su manipulacion de los signos mercancias y de sus circuitos de distribucién,
produciendo el sujeto del capitalismo tardio. Duchamp captura perfectamente esta
inmanencia y sus problemas subsecuentes en un comentario casual sobre el Botellero:
“simplemente lo compré” (Duchamp en Cabanne 1987, 47). Aunque el arte conceptual
ampli6 el readymade a la nueva realidad politica de la “infoeconomia” -algo que
muchos artistas consideraron como una forma de compromiso-, al usar un readymade
desmaterializado, compuesto por “informacion” discursiva, y al usar las redes de
medios de comunicacion masiva, el arte conceptual rechazo el aspecto del readymade
que Guattari considera como potencialmente liberador: el aislamiento de material que
crea afectos heterogenéticos.

Una obra tipica en cuanto a esto es Second Investigation 1. Existence (1968) de Joseph
Kosuth. En esta obra el artista reprodujo en varios peridédicos y revistas las ocho cate-
gorias que organizan el Tesauro de Roget. Dos aspectos de este trabajo son importantes
para nosotros. Primero, la insercion de la obra en los medios de comunicacién masiva
la pone a disposicién de todos, algo que Kosuth celebré y de lo que alarded, diciendo:
“la gente puede envolver platos con mi obra” (citado en Alberro 2003, 49). El segundo
aspecto, que quizas es mas directo, es la forma en que el trabajo reproduce una técni-
ca para organizar el lenguaje y la informacién, tipificando lo que Benjamin Buchloh

El readymade re-hecho. Hacia una nueva genealogia del arte contemporaneo

93—



—94

7- El ensayo de Buchloh

se publicd en un catalogo
que acompanaba una gran
exposicion de arte conceptual
que se realizé en el Museo

de Arte Moderno de Paris

en 1989.

8- Elarte conceptual, aligual
que la teoria de la informacion
en la que con frecuencia se
apoyaba, “parte de un conjunto
homogéneo de mensajes
significantes, construidos

de antemano [tout faits/
ready-made], que ya estan
incluidos como elementos en
relaciones biunivocas, o cuyos
elementos estan organizados
de un mensaje al otro” (Deleuze
y Guattari 1988, 183). De
manera similar, Guattari habla
en su texto “Jean-lacques
Lebel, Painter of Transversality”
de “significados readymade”
que él contrasta con “las zonas
de desbalance” producidas por
el artista parisino. Cf. (Guattari,
Globe E, Issue 8). leff Wall, en
“Dan Gragam's Kammerspiel”
y Benjamin Buchloh en
“Conceptual Art 1962-

1969: From the Aesthetic of
Administration to the Critique
of Institutions” ya formularon
este argumento en los términos
de la historia del arte.

célebremente llamo la “estética de la administracion” del arte conceptual. Quizas
siguiendo a Buchloh, Guattari condend al arte conceptual en ;Qué es la filosofia?
por buscar una “desmaterializacion por generalizacion”, lo que instala un “plano de
composicion suficientemente neutralizado” (Deleuze y Guattari 1997, 200).” Aunque
este plano de composicion se escapa de las instituciones del arte, para participar en la
vida contemporanea, solo puede hacerlo “imitando” las condiciones operacionales de
la infoeconomia, tanto en su organizacién y normalizacion de los signos lingtisticos
como en sus tecnologias de reproduccion y distribucion. Es precisamente el aislamien-
to singularizador del readymade lo que esta fatalmente comprometido en esta apertura
del arte a la vida capitalista, donde, como afirma con desdén Guattari, “todo adquiere
un valor de sensacioén reproducible al infinito” (Deleuze y Guattari 1997, 200);
la silla, su fotografia y su definicién en el diccionario, como Deleuze y Guattari sefia-
lan en una descripcién de otro de los trabajos de Kosuth. Al utilizar mecanismos
de los medios de comunicacién masiva y al enfocarse en universales lingiisticos, el
arte conceptual, y la obra de Kosuth en particular, emplazan los ritornelos polif6-
nicos del readymade bajo el control exclusivo de [las] relaciones binarias y lineales
del “significante capitalista” anestesiado y anestesiante (Guattari 1996a, 128-129).8

Quizas Guattariy Deleuze se fijan en la obra de Kosuth a causa del entusiasmo del artista
por la filosofia analitica. Kosuth argument6 que el readymade de Duchamp planted la
pregunta acerca de “la funcién del arte” y que al hacerlo transformo al arte en la produ-
ccién de definiciones conceptuales de sus propias condiciones. Por ello los readymade
de Duchamp convirtieron al arte en una decision conceptual de tipo verdadero/falso:
una cosa es 0 no es arte; pero esta decision necesariamente involucraba la definicion de
las condiciones conceptuales bajo las cuales tal decision era verdadera o falsa. Kosuth,
inspirado en la filosofia analitica, proclamé a Duchamp como el fin de la filosofia
(metafisica) y el comienzo del arte (analitico). Extrayendo elementos de la obrade A. J.
Ayer, Kosuth (1991, 20) argumenté que “las obras de arte son proposiciones analiti-
cas”, proposiciones cuya declaracion tautologica define su propia “condicién artistica”
como un plano de referencia que es de naturaleza completamente conceptual.

Quizas también podriamos decir aqui que el arte conceptual es vulnerable al comenta-
rio mas bien insidioso que Deleuze y Guattari hacen sobre la filosofia analitica, cuando
dicen que “resulta vencida por si misma, es decir, por la insignificancia de los casos
con los que se alimenta” (Deleuze y Guattari 1997, 140-141) . El arte como proposicién
analitica es lo que Kosuth célebremente llamoé “el arte como idea”, donde “al artista
como analista”, segin Kosuth, “no le preocupan directamente las propiedades fisicas
de las cosas. Solamente le preocupa la forma (1) en que el arte es capaz de creci-
miento conceptual y (2) cémo sus proposiciones pueden seguir con légica ese
crecimiento” (Kosuth 1991, 20). Aqui, “la ‘definiciéon mas pura’ de arte conceptual seria
que ¢él es una investigacion sobre las bases del concepto ‘arte” (Kosuth 1991, 20).

En la obra de Kosuth, los signos lingiiisticos conducen a investigaciones analiticas den-
tro de sus condiciones conceptuales de posibilidad, y esta actividad conceptual se
convierte en la esencia del arte. Pero al convertir el arte en filosofia analitica, Kosuth
también lo expone al peligro que Guattari advertia segin el cual la filosofia analitica
simplemente produce funciones conformes a los universales comunicativos del capi-
talismo. (Deleuze y Guattari 1997, 18). La version analitica de Kosuth del readymade
produce un concepto-funcion que define la informacién como arte, pero este analisis
tiene una forma semejante ala del reconocimiento (lo verdaderoylo falso), a través dela
cual se transmite toda informacion. “Ciertamente —escribe Guattari en términos que se
aplican directamente al arte conceptual- resulta doloroso enterarse de que ‘Concepto’
designa una sociedad de servicios de ingenieria informatica” (Deleuze y Guattari
1997, 17). Finalmente, entonces, el readymade-informacioén simplemente redujo el con-
cepto, segin Guattari, “a una doxa del cuerpo social o de la gran metrépoli americana”
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(Deleuze y Guattari 1997, 200). En este sentido, la democratizacién que logré el
“readymade conceptual” fue una especie de reduccion simplista, en la medida en que la
“opinién” del espectador que decidia si la obra era o no arte lo tinico que hacia era repre-
sentar las verdades a priori de las estructuras dominantes del intercambio de informacion.

En los setenta, los artistas iniciaron las exploraciones acerca de las implicaciones
epistemologicas del readymade de Duchamp de una forma explicitamente politica.
Comenzaron investigando la forma en que la Fuente (1917) de Duchamp revelaba la
determinacioén institucional del “arte”, asi como la forma en que esta determinacién
representaba una politica cultural mas amplia, mediante sus métodos sexistas y racistas
de exposicion. Versiones recientes de la critica institucional tratan de liberar a ciertas
practicas estéticas de lalogica institucional, utilizando las redes “transversales” de inter-
net para establecer instituciones paralelas temporales. Estas instituciones paralelas son
plataformas disefiadas para realizar una “critica inmanente” de la instrumentalizacion
que hace el capitalismo del afecto y la subjetividad, desde el interior del dominio
delalabor comunicativay de los medios masivos (E1pCP - European Institue for Progress-
ive Cultural Policies). Esta estrategia ha utilizado elementos especificamente tomados
de la teorizacion de Guattari sobre las practicas mediante las cuales “una multitud de
grupos-sujetos [se reapropian de los medios de comunicacién masiva] hacia una via de
resingularizacion” (Guattari 1996f, 65). Pero al poner como premisa para esta reapro-
piacién un éxodo de la institucion del arte y la adopcién de las tecnologias digitales, la
critica institucional parece, al menos para mi, promulgar una vez mas la vieja esperanza
vanguardista —la esperanza encarnada en el readymade— que afirma que, al disolver el
arte en la vida, negando la autonomia del arte, este se transformara milagrosamente en
politica. El problema que hay aqui, un problema estético y politico, es que esta trans-
formacion se logra sustancialmente mediante la identificacién sombria que hace la
critica institucional del arte con las instituciones que lo contienen. Esta antigua treta
situacionista hace complice a casi todo el arte y reduce efectivamente la sensacion al
espectaculo, asunto que ignora ese aspecto de la obra de Guattari que afirma que el
arte es la produccion estética de subjetividades y sensaciones resistentes, para preferir
una vision del proceso “politico” que juzga el arte y encuentra que, por supuesto, no
dala talla.

En este sentido, hay preguntas simples pero importantes sobre la estética de la critica
institucional: ;por qué, por ejemplo, es necesario con tanta frecuencia leer que, cuan-
do uno se enfrenta a este tipo de obra y esta es fiel a sus objetivos “politicos”, resulta
con frecuencia excesivamente didactica? ;Por qué el uso que hace la critica institucio-
nal de las nuevas tecnologias tiende a imitar ya sea la estética corporativa, incluyen-
do el uso de todas sus palabras de moda, abreviaturas inteligentes y logos, o el estilo
descarnado de los documentales que recuerda al de los corresponsales in situ? ;Y por
qué las politicas criticas de la critica institucional siguen tan amarradas a la posicién
subjetiva del “activista”? En otras palabras, ;de qué forma es creativo el acto critico
y como constituye un objeto estético? Estas preguntas simples parecen descartar las
discusiones tedricas sofisticadas de la critica institucional y sus lecturas inteligentes de
Guattari. Pero estas son las preguntas que el readymade re-hecho le hace a cualquier
acto de enunciacion. Los procesos de resingularizacion y heterogénesis, procesos que
con frecuencia escasean en la critica institucional, solo conseguiran obtener fuerza
politica cuando puedan responder a esas preguntas.

Para Guattari esto implica una “refundacion de la praxis politica” (Guattari 1996a, 147)
en la estética, una estética entendida como una “pragmatica ontoldgica” (Guattari
19964, 116). Esta es la pragmatica del readymade re-hecho, la manera en que compo-
ne “universos de alteridad” (Guattari 19964, 83) o como le gustaba decir a Deleuze,
“nuevas posibilidades de vida”. La pregunta primordial es, entonces, no cémo el capi-
talismo instrumentaliza dichas sensaciones, sino cémo producirlas, en primer lugar.

El readymade re-hecho. Hacia una nueva genealogia del arte contemporaneo

95—



—96

La pregunta de la instrumentalizacion es secundaria frente a la de la individuacion,
porque es solamente al cultivar ecologias de invencion dentro del ambito de la sensa-
cién que la transformacion de los complejos institucionales que tratan de controlar y
explotar la sensacion puede comenzar. Es, por lo tanto, inicamente a través de su auto-
nomia, argumenta Guattari, que el arte puede tener un efecto politico. El arte, escribe
Guattari, “se sostiene solo de si mismo” y, aunque cada obra de arte busca “insertarse en
una red social que se la apropie o la rechace”, también “celebra, una vez mas, el Univer-
so del arte en cuanto precisamente esti en constante peligro de derrumbe” (Guattari
19964, 158). Debe defenderse al arte del riesgo continuo de colapso y quizas esencial-
mente del riesgo de colapsar en la vida.

Entonces, jcudl es la trayectoria del readymade en el arte del siglo xxy en el ambito de lo
contemporaneo? Quizas esta pregunta solamente puede contestarse a la luz del fraca-
so, al menos desde la perspectiva de Guattari, de la herencia de Duchamp. Sin embargo,
hay algo importante en este fracaso que debemos tomar seriamente. Tanto el arte
conceptual como la critica institucional trataron de insertar el arte en la maquinaria
que produce la vida contemporanea, pero Guattari esta en desacuerdo con ambos, pues
basa este proceso en una nueva definicién de la maquina, una que quizas nos permita
definiraun readymade-maquina como el objeto estético propio del arte contemporaneo.
Como Guattari claramente lo afirma: “la maquina, todas las especies de maquina, estin
siempre en la encrucijada de lo finito y lo infinito” (Guattari 1996a, 136). La maquina
en este sentido es un readymade, y como tal es tanto el canto de un pajaro como un
equipo industrial y funciona tan bien en internet como en la naturaleza. La maquina
es un ritornelo, un objeto estético o un “objeto parcial”, como Guattari lo formula en
El Anti Edipo, que construye directamente el plano de la naturaleza. Tales maquinas,
tales readymade, prometen una nueva genealogia de la cibernética que también seria,
al menos en parte, una nueva genealogia del arte contemporaneo. Esta genealogia
comenzaria en los afios setenta, cuando aparecen nuevas estrategias de readymade que
construyen lo que Guattari llama puentes “transversalistas” (Guattari 1996a, 133) entre
mente y materia, arte y naturaleza, afecto y politica. Estos readymade maquinicos esta-
blecen una nueva interfaz: “una interfaz —nos dice Guattari- entre la complejidad y el
caos” (Guattari 1996a, 163).

Puede encontrarse un ejemplo de esto en la obra de Robert Smithson, quien pasa
de la exploracién de la oposicion estructural de las obras Sitio/No sitio a la revita-
lizacion de las dreas medioambientalmente degradadas mediante su transformacién
en objetos estéticos, de una manera que recuerda la asombrosa transicion del
pensamiento de Deleuze del estructuralismo de finales de los anos sesenta a la
naturaleza maquinica que surge de su colaboracion con Guattari. Esta obra, y la mas
amplia transicion al arte, la filosofia y la esfera cultural que ella encarna, sugieren una
renovacion del readymade que lo aisla de la recepcién de Duchamp para propulsar su
resingularizacion. De hecho, Smithson rechaza de plano el uso que hace Duchamp
del readymade como algo que “trata de trascender la produccién misma” (Smithson
1996, 83)y ve en ello un desprecio por el trabajo. Este es simplemente un comentario
muy incisivo sobre el arte conceptual, teniendo en cuenta ademas lo que ya he dicho
sobre él. Smithson argumenta que “un readymade no proporciona ningun tipo de
compromiso [y de hecho es] una reliquia alienada de nuestra sociedad moderna posin-
dustrial” (Smithson 1996, 86). La obra tardia de Smithson, que opera directamente
en una naturaleza devastada, utiliza un readymade re-hecho a modo de miquina de
reclamacion estética que trata de transformar la cadtica devastacion de la produccion
capitalista en un nuevo ritornelo, en un nuevo surgimiento de los afectos existenciales
que se salen arrastrandose de las ruinas. En este sentido, el trabajo de Smithson seria un
ejemplo, quizas paradigmatico, de una nueva genealogia del readymade en tanto que
estética cibernética revitalizada.

La sensacidon mas alla de los limites



Puede verse otro ejemplo de esto en los performances de Adrian Piper de comienzos de
los anos setenta. Piper entiende el readymade como un afecto normalizado que cons-
truye un territorio existencial represivo y como un artefacto capaz de desterritorializar
este afecto con el fin de catalizar transformaciones sociales singulares. Una obra suya,
Catalysis IV (1970), involucraba el viaje de la artista en un bus, en metroy en el ascensor
del Empire State con una toalla de manos blanca metida en su boca. Piper dice que el
“contenido” de la obra se sitda del todo en la “respuesta afectiva” del espectador (Piper
1999¢, 32) y la artista trata de proyectar esta respuesta contra el condicionamiento
social y particularmente contra “el racismo, los estereotipos raciales y la xenofobia”
(Piper 1999c, 242). Para lograr este propdsito, la obra es completamente independiente
de cualquier estructura institucional. Pero actuando mas efectivamente que las otras
estrategias conceptuales, Piper lleva el arte afuera de la institucién con el fin de desatar
todo el poder de su acontecimiento catalitico. “Me gusta la idea —escribi6 ella- de hacer
aun lado las formas discretas y dejar que el arte merodee en medio de las cosas” (Piper
1999c¢, 37). Lo més importante aqui es, sin embargo, que Piper mantiene la necesidad de
aislar el arte de la vida, para que este pueda transformar la vida en un proceso estético.

El readymade de Piper es “bioestético”, al ser al mismo tiempo su cuerpo y los circuitos
afectivos ideoldgicos (ritornelos) que el cuerpo produce y reproduce. Pero empezando
por este cuerpo socialmente determinado qua readymade, la artista trata de liberar su
material con el fin de introducir una alteridad en su autoevidencia social, una que sea
capaz de catalizar bifurcaciones en la existencia. Como tal, la produccién de afectos
de Piper opera en el punto preciso de la subjetivacion, donde el afecto estandarizado
y normalizador que integra al individuo a la “mayoria” se resingulariza, se recarga de
lo desconocido. Pero a pesar de la importancia de la naturaleza aleatoria y abierta del
afecto que se produce en este acontecimiento, él mismo se presupone y se produce
mediante un analisis cuidadoso y preciso de las condiciones sociales existentes.

Aqui la obra de Piper se parece al concepto de Guattari de “metamodelizacion esqui-
zoanalitica”. La metamodelizacién parte de un andlisis de las fuerzas represivas que
homogenizan el afecto al estandarizar sus expresiones (Piper lo llama “meta-arte”) y
“trata” este mal introduciendo un readymade capaz de bifurcaciones polisémicas cata-
lizadoras que escapan de su sobrecodificacion social. La artista logra esto al aislar o,
como lo formulan Guattari y Deleuze, al “desprender” su propio cuerpo del condi-
cionamiento social que lo ha producido y de las instituciones artisticas que podrian
separar sus performances de esas condiciones, con el fin de resingularizarlo en los
afectos producidos por su alteridad patente. Guattari podria describir esta obra de
Piper como:

Una alteridad captada en su posicion de emergencia —no xenéfoba, no
racista, no falocratica- de los devenires intensivos y procesuales, un
nuevo amor a lo desconocido... A fin de cuentas, una politica y una ética
de la singularidad, en ruptura con los consensos, con las “seguridades”
infantiles destiladas por la subjetividad dominante. (Guattari 1996a,
142 [traduccién modificadal).

Esta es la conclusion perturbadora que implica el re-hacer del readymade que realiza
Guattari: al poner al arte en el medio de la vida, al convertirlo en la maquina vital del
proceso de devenir de la vida, el arte proporciona el mecanismo ontoldgico de cual-
quier transformacion politica. Esta es la funcion del readymade tal como Guattari la
desarrolla y como la he tratado de desarrollar ain mas en este texto: en el readymade
re-hecho la vida se convierte en una obra de arte. Queda por ver qué uso pueden hacer
los artistas del readymade re-hecho mientras siguen su tradiciéon heterodoxa de re-
hacer el futuro.

El readymade re-hecho. Hacia una nueva genealogia del arte contemporaneo
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Resistiendo el presente. Félix Guattari, arte
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Texto publicado originalmente como “Resistiendo el presente: Félix Guattari, arte conceptual y produccion social”,
Nomadas 25 (2006): 156-167. Traducido por Mdénica Zuleta Pardo.






1- Esta formulacion del
vanguardismo proviene del
importante trabajo de Peter
Burger (1987), Teoria de la
vanguardia.

En un tono tipicamente apocaliptico, Jean Baudrillard, al referirse a Marcel Duchamp,
condend el arte contemporaneo, su “nulidad” e insignificancia. En relacién con
el readymade, senal6: “toda la banalidad del mundo pasa a la estética y, a la inversa,
toda la estética se vuelve banal: entre estos dos campos, el de la banalidad y el de la
estética, se opera una conmutaciéon que pone verdaderamente fin a la estética en
el sentido tradicional del término” (Baudrillard 2006, 113). Desde una posicién
casi exactamente contraria, Félix Guattari posicioné al readymade como princi-
pio del paradigma estético o, por lo menos, como su ejemplo privilegiado. “Marcel
Duchamp declaraba”, cita Guattari con gesto aprobatorio, que “el arte es un camino
que lleva hacia regiones no regidas por el tiempo y el espacio” (Guattari 2016a, 124).
Estas dos concepciones opuestas ilustran la discusion actual sobre las posibilidades
politicas del arte: para unos, el colapso del arte en la vida diaria, a través del readymade,
ha conducido a la instrumentalizacién de la practica estética;' para otros, a la crea-
ciéon de una ontologia politica de transformacion vy, con ella, a la invencion de
mundos nuevos y desconocidos. En sentido estricto, las dos posiciones no suponen
simplemente tomar partido. Es innegable que el arte estd siendo instrumen-
talizado por el capitalismo global, mas grave aun, que el uso de la estética por los
medios de comunicacion masiva (“las industrias del afecto”) es quizas el mecanismo
mas importante de control biopolitico contemporaneo. Sin embargo, a pesar de su
pérdida de autonomia, el arte —o la estética- también es capaz de llevar a cabo un
ataque renovado a las condiciones contemporaneas del Imperio. Entonces, el proble-
ma no se resuelve al tomar partido o, por lo menos, no todavia. Por el contrario, su
solucién supone primero conocer las maneras como el arte conceptual y el contempo-
raneo, producto de la tradicion vanguardista de Duchamp, esta conduciendo, simulta-
neamente, al fin y al inicio de la resistencia politica del arte. A mi juicio, solamente de
esta forma podremos comprender como nuevamente el arte puede unirse a la vida en
una resistencia efectiva para el presente.

Debo aclarar que, en lo que atane al potencial de la resistencia politica inherente a
la practica estética, comparto el punto de vista de Guattari. Sin embargo, no estoy de
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2- “La potencia estética de
sentir —escribe Guattari-
aunque igual de derecho

a las otras potencias de
pensar filoséficamente, de
conocer cientificamente, de
actuar politicamente, nos
parece en trance de ocupar
una posicion privilegiada
en el seno de los
agenciamientos colectivos
de enunciacion de nuestra
era”. Este poder estético
surge en una subjetividad
trans-individual que puede
también encontrarse en los
mundos de la infancia, la
locura, la pasion amorosa
y la creacion artistica. En
consecuencia, Guattari
sefiala “mas vale hablar de
un paradigma protoestético
para subrayar que no

nos referimos al arte
institucionalizado, a sus
obras manifestadas en el
campo social, sino a una
dimension de creacién

en estado naciente,
perpetuamente adelantada
a ella misma, potencia de
emergencia que subsume
la contingencia y los
azares de las empresas

de puesta en el ser de
Universos inmateriales”.
(Guattari 1996a, 125-126
[traduccion modificadal).
El objeto de este ensayo
es, precisamente, analizar
como el paradigma estético
esta actualizado por las
obras de arte que actuan
dentro del campo social.

3- Lasimplicaciones mutuas
de la construcciony la
expresion en el trabajo de
Deleuze y Guattari han sido
brillantemente exploradas por
Eric Alliez (2004) en Signature
of the World, What is Deleuze
and Guattari’s philosophy.

acuerdo con su explicacion sobre la categoria ontoldgica del paradigma estético, pues-
to que subordina las practicas artisticas.” Creo que la posicion politica que emerge
de la ontologia de Guattari, y de pensadores similares como Antonio Negri, tiende a
afirmar procesos criticos a expensas de practicas que normalmente entendemos como
artisticas. Este ensayo explora la comprension de la estética de Guattari en cuanto
practica politica y desarrolla las implicaciones del vanguardismo, de acuerdo con su
interpretacion del readymade. A mi juicio, tal interpretacion revitaliza las ambiciones
politicas del proyecto vanguardista y postula una genealogia alternativa, que surge en
el trabajo de algunos artistas conceptuales latinoamericanos y de la artista norteame-
ricana Adrian Piper; igualmente, ofrece estrategias politicas claras y efectivas para la
practica del arte contemporéaneco.

Retornemos al readymade de Duchamp porque es la condicién de posibilidad del tipo
de practica artistica del que nos ocuparemos. Guattari argumenta que este arte —¢l
discute primero el Botellero- “funciona como el disparador de una Constelacion de
Universos de referencia que acarrean tanto reminiscencias intimas —la bodega de la
casa, aquel invierno, los rayos de luz sobre las telas de arana, la soledad adolescente-
como connotaciones de orden cultural y econémico -la época en que las botellas toda-
via se lavaban con un isopo” (Guattari 2000, 236). El Botellero de Duchamp aparece
aqui como un evento generador de un proceso autopoiético, que crea un campo abierto
de afectos “prepersonal” (Guattari lo llama ‘subjetivacion’) y que acompana las dimen-
siones personal y social (Guattari 2000, 229). Como arte de vanguardia, Botellero no
es un producto sino un productor de una constelacion tnica de relaciones afectivas
que sobrepasa los limites de la subjetividad burguesa para construir y expresar nuevos
tipos de colectivos sociales.® Seguin esta aproximacion, el readymade reviste la obra de
arte (entendida como un proceso y no como un objeto) con un aura benjaminiana de
singularidad que escapa y resiste a formas mecanicas de reproduccion social (Guattari
2000, 236).* Lo que hace falta en la descripcion de Guattari, no obstante, es relacionar
esta transformacion especificamente con el arte. El no describe un objeto de arte o,
por lo menos, ninguno de los afectos que describe son producto de algo normalmente
asociado con el arte. De hecho, Guattari no toma del readymade ninguna estrategia
artistica, sino mas bien lo utiliza para demostrar que los procesos creativos autopoié-
ticos y asubjetivos del paradigma estético estan siempre listos para el trabajo, jaun en
un humilde botellero! Sin embargo, reversa el proyecto vanguardista porque, en vez de
lanzar un ataque a la barrera entre el arte y la vida, él anuncia que, en primera instan-
cia, jesta barrera nunca existio! En consecuencia, a pesar de que parece ignorar las
cualidades artisticas de dicha técnica, es precisamente este aspecto lo que hace tan ttil

4- Esta superacioén de la
subjetividad individualista 'y
burguesa en la produccion
afectiva del readymade
evita la critica comun sobre
los artistas vanguardistas
en tanto héroes modernos,
una “clase de Moisés”,
como dice Donald Kuspit,
que sacan a la gente

de su vida ordinariay la
conducen “hacia un mundo
prometido de percepcién

y de un nuevo sentido de
vida”(Kuspit 1993, 2).
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5- El trabajo de Thierry de
Duve (1996), Kant after
Duchamp, acerca del
concepto de “nominalismo
pictérico” de Duchamp

es el mas notable en este
sentido.

6- Deleuze y Guattari escriben:
“las marcas territoriales son
ready-made. [Ellas son] esa
constitucion, esa liberacion de
materias de expresion, en el
movimiento de la territorialidad:
la base o el territorio del arte”
(Deleuze y Guattari 1998, 323).
Para ellos, entonces, dentro

del paradigma estético, el
animal-artista usa colores,
lineas y sonidos “ready-made”
para construir un territorio
existencial —una subjetivacion—
como expresion de la fuerza
vital de la vida inorganica. De
hecho, Deleuze y Guattari dicen
que “el arte comienza tal vez
con el animal, o por lo menos
con el animal que delimita un
territorio” (Deleuze y Guattari
1997, 185).

7- Eric Alliez (2003b), en
“Rewriting Postmodernity
(Notes)”, habla de la misma
cuestién. El también cita
una de las entrevistas de
Duchamp con Sweeney
en la que Duchamp dice:
“esta es otra direccion
que el arte puede tomar:
expresion intelectual mas
que la expresion animal”.
En este sentido podemos
decir que Guattari utiliza
a Duchamp de la misma
manera como presenta el
readymade, es decir, en
tanto trabajo en si mismo
de subjetivacion. Como la
extraccion de un objeto de
su campo discursivo con
miras a abrirlo a nuevas
mutaciones, nuevos
universos virtuales.

su perspectiva. En efecto, su insistencia sobre la naturaleza cotidiana de la produccién
de los afectos del readymade va en contra del clamor histérico estandarizado del arte,
que dice que esta técnica transforma el arte en un asunto conceptual y discursivo.’
Segtin esta ultima interpretacién, Duchamp, y mucho del arte conceptual que lo sigue,
hace uso del readymade para volver inmaterial el arte. Por el contrario, para Guattari
esta técnica produce afectos indisociables de un agenciamiento material mas amplio
que, a la vez que construye, expresa. De acuerdo con Gilles Deleuze y Félix Guattari,
este agenciamiento es un “territorio” y, como resultado del readymade, es una cons-
truccion/expresion —una subjetivacion- que organiza la vida animal.® Como tal, el
afecto no es ni conceptual ni discursivo y su expresién de una red de relaciones mate-
riales envuelve la subjetividad en un campo social mas amplio que esta siempre bajo
construccion. Aqui el readymade de Guattari actia en una dimension al mismo tiempo
estética y animal y se parece muy poco al duchampiano que no emerge de un proceso
estético, sino mas bien niega tal proceso en la produccion de una “anestesia” que lleva
la mente del espectador a otras regiones mas “verbales” (Duchamp 1973, 141). De tales
regiones discursivas habla Duchamp en su entrevista con James Johnson Sweeney en
1955. De hecho, el inicio de la cita que Guattari toma de Duchamp dice:

Yo creo que el arte es la tinica clase de actividad en la cual el hombre como

hombre se muestra a si mismo como un verdadero individuo capazdeir 103—

mas alla de la fase animal. El arte es una apertura hacia regiones que no
estan reglamentadas por espacio y tiempo. (Duchamp 1973, 137)

Por lo que, para Duchamp, el arte involucra un acto discursivo de nominacién que abre
una realidad “no retinal” propia del pensamiento humano. Tal posiciéon difiere de la
comprension de la estética de Guattari como creacion de afectos que, al mismo tiempo,
construyen y expresan entidades emergentes (territorios) en una producciéon subje-
tiva de la vida social. De manera que, el readymade de Guattari revitaliza el proyecto
vanguardista y produce afectos, a la vez, estéticos y vivos, con los cuales se da entrada
ala posibilidad de una practica de arte que interviene directamente en los procesos de
produccion social. Esta linea de argumentacion, no obstante, permanece implicita en
Guattari. Queda por verse como, desde finales de los sesenta y principios de los setenta,
ciertos artistas conceptuales de Latinoamérica y la artista norteamericana Adrian Piper,
ya habian comenzado a utilizar en sus obras esta misma comprension del readymade.

Entramos dentro del reino de la recepcién de Duchamp, entendido como un campo del
estudio histérico del arte que intenta identificar los diferentes usos que el arte concep-
tual ha hecho del readymade. Muchos comentaristas distinguen entre dos versiones del

Tal operacion es similar
a lainvitacion de

posible una reapropiacion,
una autopoiesis de los
medios de produccién de
la subjetividad” (Guattari
1996h, 196).

Guattari a sus lectores:
“nosotros invitamos a
nuestros lectores para
que libremente tomen y
dejen los conceptos que
creamos. Lo importante
no es el resultado final
sino el hecho de que

el método cartografico
coexista con el proceso de
subjetivacion y que se haga
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8- Para una interesante version
de esta apuesta, ver el texto

de Stephen Melville (1995)
“Aspects” en Reconsidering the
Object of Art.

9- La conciencia de las fallas
del proyecto politico del

arte conceptual emergio en
1973 cuando Lucy Lippard
escribio: “las esperanzas

de que el ‘arte conceptual’
pudiera ser capaz de abolir la
comercializacion general, la
tendencia destructivamente
progresiva del ‘modernismo’,
en su mayoria fueron
infundadas. En 1969

parecia que nadie, ni
siquiera un publico deseoso
de novedad, realmente
pudiera pagar por una hoja
copiada que se referia a

un evento pasado o nunca
directamente percibido,

a un grupo de fotografias
que documentaban una
situacion o condicion
efimera, a un proyecto de
trabajo nunca concluido,

a palabras habladas, pero

no registradas; parecia

que estos artistas, por lo
tanto, podrian liberarse de

la tirania del estatus de la
mercanciay de la orientacion
del mercado. Tres anos
después, los principales
artistas conceptuales estan
vendiendo su trabajo por
una suma considerable
aquiy en Europa; ellos

son representados por

(y aun mas inesperado,
estan exponiendo en) las
galerias mas prestigiosas

del mundo. Independiente
de las revoluciones menores
en la comunicacion logradas
por el proceso de la
desmaterializacion del objeto
(obras de facil envio postal,
piezas de catalogo y revistas,
arte que puede ser mostrado
sin costo y sin obstruccion en

arte conceptual: una que descansa en la filosofia lingiiistica analitica (ejemplarizada
por la concepcidn tautologica de Joseph Kosuth [1991] en Art as Idea as Idea); y otra,
que utiliza la lingtistica estructuralista (Ilamada a menudo “arte sistémico”y tipificada
por el trabajo de Sol LeWitt).® Ambas versiones privilegian las condiciones discursivas
del arte y desarrollan explicitamente el “giro lingtiistico” que Duchamp hace con el
readymade. Pero este campo de estudio fracasa en reconocer una herencia alternativa
del readymade, que explora su papel en la produccién de los afectos, su potencia para la
transformacion social y la necesidad de desarrollar una comprensién del vanguardis-
mo como inmanencia del arte y de la vida.

Antes de que elaboremos esta ultima posiciéon con mas detalle, analicemos el amplio
rechazo del arte conceptual que presentan Deleuze y Guattari en su libro ;Qué es la
filosofia? Ellosargumentan queel arte conceptual, al quererabarcarlo todo (porejemplo,
el readymade), desmaterializa el arte y lo hace indiscernible de la “opinion” del observa-
dor, quien esel quedice “esto es arte”. Por consiguiente, segtin su punto devista, el arte de
Duchamp noproduce niafectos ni conceptos, sino que reduce “el conceptoaunadoxa del
cuerpo social o de la gran metrépoli americana” (Deleuze y Guattari 1997, 200).
Asi, la herencia del readymade en el arte conceptual continud tal banalizacién y condu-
jo alos “conceptores” del capitalismo global, quienes manufacturan la opinién y la merca-
dean de acuerdo con los universales de la comunicacion (Deleuze y Guattari 1997, 16).

Este argumento nos conduce a la notable confluencia por la desmaterializacion que,
en los anos sesenta, compartieron el capitalismo y el arte: por un lado, la desmateria-
lizacion capitalista de la mercancia y del trabajo; por otro, la del objeto de arte y del
artista en el arte conceptual. Lo que hace esta confluencia mas significativa es que la
tentativa del arte conceptual de producir una obra de arte inmaterial, por fuera del
trabajo inmaterial, fue concebida como modo de resistencia al mercado. Para decirlo
de manera simple, si, por un lado, la obra de arte no tenia existencia material y si el
trabajo que la producia simplemente era un proceso del pensamiento que, en prin-
cipio, podia ser hecho por cualquiera, entonces, muchos artistas conceptuales dije-
ron: ;qué podria venderse? La ingenuidad de esta posicion fue obvia, porque el arte
conceptual se acompand inmediatamente de un auge en el mercado que establecié
una nueva categoria de la inversion: el arte contemporaneo.’ Igualmente, no dej6 de
sorprender que este mercado principalmente estuviera asociado con las “industrias de
la informacién” y que sus nuevos coleccionistas fueran las corporaciones y los ejecuti-
vos de los sectores del comercio, la publicidad y los medios de comunicacién masiva.’’

La captura del arte conceptual por el capital corporativo, en efecto, reterritorializé la
desmaterializacion del objeto de arte y del artista y las convirtié en mercancias, a través de

infinitas locaciones al mismo
tiempo), el arte y los artistas
en la sociedad capitalista
permanecen como objetos
de lujo” (Lippard 1995, 263).

10- Para una explicacion
de este desarrollo, ver

el fascinante libro de
Alexander Alberro (2003),
Conceptual Art and the
Politics of Publicity.

La sensacidon mas alla de los limites



11- lulian Stallabrass
argumenta que hoy “un
componente estético

esta integrado dentro de
la produccion general de
bienes de consumo, que
son afectados, incluso,

en un tiempo mayor en la
medida en que se acelera
el paso de su moda. Estas
compafias que producen
tales productos apoyan
financieramente su brazo de
investigacion-reciclaje, las
artes” (Stallbrass 2004, 77).
Adicional a esto, esta la
difusion de los valores

del multiculturalismo, la
hibridacién y la movilidad
global del trabajo, a través
de la industria burguesa
de la Bienal, que hace del
arte contemporaneo “una
propaganda de los valores
neoliberales” (Stallabrass
2004, 72).

12- Para una explicacion
del arte conceptual
latinoamericano en estos
términos, ver “A Media

Art: Conceptualism in

Latin America in the 60s”
de Alex Alberro (1999).
Alberro dice que el rechazo
latinoamericano al lenguaje
esta integralmente
conectado con sus origenes
coloniales. Este es un

tema importante que no
puedo discutir en detalle en
este ensayo. Los lectores
interesados pueden
consultar el importante
ensayo de Luis Camnitzer
(1970), “Contemporary
Colonial Art” en Conceptual
Art: A Critical Anthology.

13- Este es un término
sugerido por Simon
Marchan Fiz en 1972, citado
por Mari Carmen Ramirez
(2000) en “Tactics on
Adversity: Conceptualism

la firma del artista, o mejor, de la incapacidad del arte conceptual para abandonar al suje-
to creador, individual y auténomo. La integracion del arte conceptual dentro de la logica
del mercado a la que procurd resistir continia hoy (de hecho, ser su “resistencia” es su
punto de venta mas fuerte). Justamente, ella se ha ampliado a tal punto, que los encarga-
dos de la comercializacién miran hacia el arte contemporaneo para encontrar nuevos
mecanismos estéticos con los que se haga factible la explotacion comercial del reino
de los afectos.

Tal es, entonces, el quid del problema. El arte conceptual surge al mismo tiempo que
varios de los mecanismos mas importantes del capitalismo global y comparte muchas
de las estrategias por las que la desmaterializacion se une a la economia globalizada
del mercado. Como he dicho, esta confluencia es, simultineamente, la condicién de
posibilidad para la practica politica del arte contemporaneo y para su instrumentaliza-
cién dentro del reino del biopoder. A continuacién, procuraré separar estas dos prac-
ticas. Para ello sugiero distinguir entre aquellas practicas conceptuales y sus herederas
contemporaneas que: primero, desmaterializan el arte al acentuar sus caracteristicas
discursivas; segundo, producen afectos privados para el mercado; y tercero, procuran
producir afectos asignificantes y asubjetivos capaces de transformar las enunciaciones
colectivas. Esto nos lleva, de nuevo, a la afirmacién de Guattari del readymade como una
produccion de afectos que expresa agenciamientos sociales y que escapa a la explota-
cion capitalista, al dejar atras su maquinaria semiética de estandarizacién. Lo que hay
que desarrollar todavia es la manera en que las estrategias artisticas particulares, que
usan de esta forma el readymade, pueden ser entendidas como procesos politicos que
funcionan dentro del “paradigma estético” de Guattari.

La construccién de una genealogia del arte conceptual no discursivo, obviamente,
sobrepasa los limites de este ensayo. Sin embargo, mis ejemplos de arte conceptual lati-
noamericano y del trabajo de la artista estadounidense Adrian Piper son un primer
acercamiento a esta genealogia y a la cuestion mas amplia de entender el arte en los
términos que propone Negri, es decir, como “una préctica social de la militancia subver-
sivay transformativa” (Negri 2004, 155). Lo que estos trabajos comparten es el rechazo
al “giro lingtiistico” del arte conceptual y a la asuncién de que el lenguaje es el factor
mas importante en la construccién del arte, del sujeto y, en tltima instancia, de la vida
colectiva. En cambio, este arte conceptual mas politicamente motivado se funda desde
un lugar en el que el arte, el sujeto y la vida social son estructurados por factores ideo-
l6gicos no-lingiiisticos que, a través de los afectos, actiian directamente sobre la vida.
En este sentido, ambos ejemplos, el “conceptualismo ideolégico” latinoamericano™y
el trabajo de Piper, se separan del contexto institucional para intervenir las relacio-
nes afectivas que estructuran la vida social. Este movimiento refleja una preocupacion
por un contexto politico mas amplio: las fallas de los programas del desarrollismo lati-
noamericano (modernizacion), los ascensos de las dictaduras militares y, en el caso de
Piper, el movimiento feminista por los derechos civiles. Lo que emerge es una politiza-
cion directa de las estrategias artisticas del vanguardismo con la que se intenta romper,
mediante una intervencion estética en el reino sociopolitico, las barreras entre arte y vida.
Como se lee en el manifiesto argentino de 1968 del Grupo de Artistas de Vanguardia:

El Arte Revolucionario es la manifestacion de ese contenido politi-
co que lucha para destruir la filosofia artistica y estética obsoleta de

in Latin America, 1960-
1980" en Vivéncias /
Lebenserfahrung / Life
Experience.

Resistiendo el presente. Félix Guattari, arte conceptual y produccién social
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14- Suely Rolnik ha
producido un gran cuerpo
de trabajo que desarrolla
las conjunciones entre el
arte de Clark y el trabajo de
Guattari.

15- Piper explica esta
estrategia en términos
muy semejantes a los
de Guattari: “el racismo
comienza con usted y
conmigo, aqui y ahora,
y consiste en nuestra
tendencia a intentar
suprimir cualquier otra
singularidad a través
de concepciones
estereotipadas” (Piper
1999a, 425).

la sociedad burguesa, integrando en las fuerzas revolucionarias que
luchan, las formas de opresién econémica de la dependencia y de la
clase —es, por lo tanto, un arte social-. (Gramuglio y Rosa 1968)

Lo mas significativo del “conceptualismo ideoldgico” es que no entiende la ideologia
en términos de su contenido discursivo, sino como un campo de coercién afectiva.
En contra de la operacion politica de los afectos, el “conceptualismo ideoldgico” ofre-
ce dos estrategias amplias de resistencia social que se asemejan a las sugerencias de
Guattari con respecto a una politica del “paradigma estético”. La primera implica la
construccion de nuevas colectividades no-discursivas a través de intervenciones estéti-
cas que provocan “la participacion sensorio-corporal” (Oiticica 1999, 41). La segunda
supone la apropiacion de las redes existentes de los medios de comunicacion masiva
para la “contracirculaciéon” de mensajes politicos y la revelacion de las operaciones
ideoldgicas de los medios.

El trabajo de los artistas brasilenos Lygia Clark y Hélio Oiticica son los ejemplos mas
conocidos de esta primera aproximacion. La participacion, o la relacion, fue el elemen-
to central de su trabajo, organizada por medio de la creacién de afectos no discur-
sivos. Los trabajos de Oiticica exploraron ambientes sensuales (Tropicdlia de 1967)
y ambientes utilizables (Parangolé o los cabos) que requerian del “espectador” para
ser terminados; estos trabajos afirmaron una sociabilidad singularmente brasilefa
(asociada, respectivamente, a la favela y a la samba) en contra de la comercializacion
del mundo (arte) americanizado. Lygia Clark también trabajo6 con el “medio” de la par-
ticipacion publica a través de objetos simples que, cuando se manipulaban, producian
una conciencia de la corporeidad asignificante en un cuerpo social, construida
mediante los afectos. Posteriormente, el trabajo de Clark se dirigié hacia practicas
“terapéuticas” no-lingisticas antifreudianas." Los trabajos de Oiticica y Clark previe-
ron una “nueva objetividad” y definieron colectivamente una nueva “verdad” de la
relacion social que era inesperada y contingente, asi como un nuevo “objeto” que
fue democraticamente producido, pero que actuaba en contra de los mecanismos de
conformidad social.

El trabajo de Adrian Piper, desarrollado a principios de los setenta, también exploro el
arte como mecanismo politico capaz de una produccién colectiva de la vida social. Su
obra mas conocida de ese entonces, Catalysis IV, le supuso desplazarse por la ciudad,
en autobus y otros medios de transporte, con una toalla blanca de mano que rellenaba
su boca. El gesto simple de bloquear la boca cambia de posicion el modo de enuncia-
cién, del significante al cuerpo, y de la exposicion subjetiva a la relacién social; revela
la programacion social de los afectos que produce el sexismo y el racismo —Piper es
una mujer negra-, y procura catalizar la produccion de nuevos e inesperados afectos
que den un sentido renovado a la vida colectiva."” Para Piper, el readymade es su propio
cuerpo v los circuitos ideoldgicos que lo producen y se reproducen a través de ¢él; su
trabajo lo emplea en una estrategia, a la vez politica y estética, tendiente a catalizar los
afectos singulares en contra de las relaciones sociales opresivas. Como tal, el arte es
una practica subjetiva y colectiva, y la produccién de Piper sobre los afectos acttia en el
punto exacto de su implicacion reciproca. La artista llama a esta practica “meta-arte”:

En la elucidacién en un nivel personal del proceso de hacer arte, el
meta-arte critica y procesa las maquinaciones necesarias para mante-
ner a esta sociedad como estd. Permite el escrutinio del modo como
el capitalismo trabaja en nosotros y a través de nosotros; por lo tanto,
coémo vivimos, pensamos, lo que hacemos como artistas; qué clase de
interacciones sociales tenemos (personal, politica, financiera). (Piper
1996b, 299-301)'°

La sensacidon mas alla de los limites



16- La declaracion de Piper

es hecha cinco anos después
de una muy similar del Grupo
de Artistas de Vanguardia: “el
arte revolucionario propone

el trabajo estético como un
cubo que integra y unifica
todos los elementos que
conforman la realidad humana:
lo econdmico, lo social y o
politico. Es una integracion

de las contribuciones de las
diversas disciplinas que elimina
la separacion entre los artistas,
los intelectuales y los técnicos
en unaaccion unitaria de todos
dirigida a modificar la totalidad
de la estructura social”
(Gramuglio y Rosa 1968). En
los escritos de Piper no existe
indicacion de que ella estuviera
enterada de esta declaracion,
aunque habia una cierta
presencia del arte conceptual
latinoamericano en Nueva York
ainicios de los setenta. Para
mencionar apenas algunos
ejemplos, habia un grupo
activo de artistas conceptuales
latinoamericanos alrededor del
artista y tedrico Luis Camnitzer;
Cildo Meireles fue incluido

en la exposicion de MoMA

de 1970, Information; y Lucy
Lippard, en “Escape Attempts”,
menciona su encuentro con

el trabajo de Tucuman en su
visita a Rosario en 1968, que

la “politizé” (el catdlogo de la
exposicion fue editado por

A. Goldstein y A. Rorimoer

en 1995). Tanto Alberro

(1999) en “A Media Art” como
Ramirez (2000) en “Tactics

for Thriving on Adversity”
precisan el hecho de que los
elementos del conceptualismo
latinoamericano que he
discutido aqui son anteriores a
su aparicion en Norte América
y Europa. Parece haber

una desafortunada falta de
investigacion para identificar
estas influencias especificas,
por lo menos eninglés.

El trabajo de Piper se conecta con el de Guattari. Ambos buscan dirigir los afectos en
contra de las valoraciones normalizadas y estereotipadas, con miras a catalizar direc-
tamente en la vida nuevos procesos colectivos de autoorganizacion.

Piper nos ofrece un ejemplo de lo que Guattari llamé “revoluciéon molecular”: un
movimiento micropolitico que evita la teleologia del vanguardismo histérico y de
sus ambiciones heroicas de una revolucion total (teleologia que comparten muchos
artistas revolucionarios latinoamericanos), mientras que conserva y desarrolla el gesto
vanguardista de rechazo a una esfera auténoma e individualizada de la produccién
artistica, en favor de un proceso estético implicado directamente en las practicas colec-
tivas de la vida.

El “conceptualismo ideoldgico” y el trabajo de Adrian Piper estin muy cercanos al concep-
to de Guattari de “metamodelizacioén”, una practica que él liga directamente al “esqui-
zoanalisis”."” Estos trabajos intentan intervenir en los procesos colectivos que producen
subjetividad, primero, analizando cémo los colectivos alcanzan este punto, y segundo,
introduciendo un proceso de autopoiesis que revitaliza la vida al liberarla de la valoracién
capitalista y al afirmar sus afectos asignificantes, al tiempo que les devuelve a los colecti-
vos el manejo social. De hecho, estos trabajos artisticos son ejemplos de la practica que
Guattari supone como integrada a las operaciones politicas del paradigma estético: en
primer lugar, la afirmacién de un acontecimiento aleatorio como el impetu para una
desterritorializacién de la estandardizacion y el control social; en segundo lugar, la rete-
rritorializacion de ese acontecimiento alrededor de procesos de autoorganizacion.!®
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17- Escribe Guattari: “asi pues,

el esquizoandlisis no optara
por una modelizacion con
exclusion de otra. Intentara
hacer discernibles, en el seno
de las diversas cartografias
en acto, en una situacion
dada, focos de autopoiesis
virtual para actualizarlos,
transversalizandolos,
confiriéndoles un
diagramatismo operatorio
(por ejemplo, mediante

un cambio de materia de
Expresion), haciéndolos a
ellos mismos operatorios en
el seno de agenciamientos
modificados, mas abiertos,
mas procesuales, mas
desterritorializados. El
esquizoanalisis, antes

que seguir el sentido

de las modelizaciones
reduccionistas que simplifican
el complejo, trabajara para su
complejizacion, para

su enriquecimiento
procesual, para la toma de

consistencia de sus lineas
virtuales de bifurcacion y
diferenciacion; en sintesis,
para su heterogeneidad
ontoldgica” (Guattari 1996a,
78 [traduccion modificada)).
Para una explicacion de la
metamodelizacion, ver Guattari
(1996¢), “Popular Free Radio”
en Soft Subversions.

18- Como sefala Guattari:
“la obra de arte, para
quienes disponen de su uso,
es una empresa de
desencuadramiento, de
ruptura de sentido, de
proliferacion barroca o

de empobrecimiento
extremo, que conduce al
sujeto a unarecreacion

y unareinvencion de si
mismo. Sobre ella, un
nuevo apuntalamiento
existencial oscilara segun
un doble registro de
reterritorializacion (funcion
de ritornelo)

y de resingularizacion.

El acontecimiento de su
encuentro puede fechar
irreversiblemente el curso
de una existenciay generar
campos de posible ‘alejados
de los equilibrios’ de la
cotidianidad” (Guattari
19964, 159).

Resistiendo el presente. Félix Guattari, arte conceptual y produccién social
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19- Piper da una buena
explicacion de como su
practica revitaliza el proyecto
vanguardista: “realmente
me interesa la eliminacion
del objeto de arte en tanto
una forma discreta (que
incluya los objetos de
comunicaciéon masiva), una
cosa en si misma con sus
relaciones internas aisladas
y sus estandares estéticos
de autodeterminacion. Yo
he estado haciendo piezas
en las que el significado y la
experiencia estan definidas,
tanto como es posible, por la
reacciony lainterpretacion
del espectador. Idealmente,
este trabajo no tiene un
significado o una existencia
independiente por fuera

de su funcion como un
medio para el cambio”
(Piper 1999c, 42).

20- Dice Oiticica que

la produccion del “arte
colectivo” supone lanzar “las
producciones individuales al
contacto con el publico en
las calles (naturalmente, las
producciones creadas para
ello, no las producciones
convencionales)” (Qiticica
1999, 41). Similarmente,
escribe Piper: “el artista

se convierte en el agente
catalizador que induce
cambios en el observador;

el observador responde a

la presencia catalitica del
artista como obra de arte.
Esto no se confunde con
lavidaentantoarteola
personalidad del artista en
tanto arte. La formalidad
estéticay el artificio del
trabajo temporalmente
reemplazan los atributos
personales del artista como
un individuo privado. La obra
de arte consiste en asumir
artificialmente los atributos
del artista” (Piper 1999c, 34).

Lo que es particularmente significativo aqui es la manera como el “acontecimiento”
prepara la catalisis de la transformacién social. Como resultado de un encuentro
que no puede predecirse, la accién del acontecimiento es aleatoria, aunque, simulta-
neamente, emerge de un proceso detallado del analisis que se refleja sobre el cuer-
po social dentro del cual actta y circunscribe un dmbito de actividad que puede ser
identificado como “arte”. El “conceptualismo ideoldgico” y el trabajo de Piper, por
lo tanto, complementan y perfeccionan el de Guattari porque, al usar el readymade
para producir agenciamientos afectivos que actian directamente dentro de lo social,
evaporan la distincion entre el arte y la vida y revaldan, sin subsumir, el arte —o quizas
el término “estética” de Guattari es mejor- como préactica politica. Esta nueva evalua-
cién del valor del arte le da un estatus ontolégico por el cual, como Piper dice, “este
acecha en medio de las cosas” (Piper 1999c¢, 37). Aqui el artista es pensado como
inseparable de su medio, el cuerpo social; y su trabajo, de la transformacién social.”
Pero esto no significa que el arte desaparece en la accion politica. Por el contrario,
Oiticica insiste en que el objeto del arte es el que acttia politicamente, tal como Piper
insiste en que es el artista quien realiza la catalisis social, no simplemente el individuo
delavida diaria.?’ Similarmente, tales intervenciones estéticas no son activismo, puesto
que su insistencia respecto a la produccion de afectos no-discursivos claramente las
distingue de acciones politicas organizadas. Sin embargo, en este tipo de trabajo, el arte
se ha revaluado: ahora su valor es la fuerza del cambio (micropolitico) que produce,
mas que el juicio emitido desde un estandar estético externo o desde las ambiciones
“absolutas” del proyecto vanguardista historico. Como lo senal6 Le6n Ferrari en 1968,
con respecto al proyecto de Tucuman:

El arte no serd ni belleza ni novedad, serd eficacia y disturbio. La
obra de arte acertada serd la que, en el contexto en el cual el artista se
mueve, tendra un impacto similar al que tiene un ataque guerrillero
sobre el modo particular de liberacién de un pais. (Citado en Ramirez
2000, 81)

Podemos entender, entonces, como el “conceptualismo ideoldgico” y el trabajo de
Adrian Piper son técnicas estéticas que sirven para administrar procesos libertarios
de enunciacién colectiva, es decir, de intervencion, planeamiento y construccién de
la vida social. Estos procesos experimentaron una reevaluacion fundamental después
del malestar de finales de los sesenta y emergieron como mecanismos inmanentes de
produccion biopolitica. Como vimos, estos ejemplos exploran las posibilidades estéti-
cas de aquello que Negri llama “una reapropiacioén de la administracion, una reapro-
piacion de la esencia social de la produccion, de los instrumentos de la comprension de
la cooperacién social y productiva” (Negri 1996, 221). Sugiere que ella debe alcanzarse
gracias a “un ejercicio de trabajo individual planteado dentro de la perspectiva de la
solidaridad” (Negri 1996, 221), que es una buena descripcién de la practica concep-
tual que hemos considerado. Tal labor artistica es inmaterial, afectiva y construye
“los sovietsintelectuales delamasa” (Negri1996,221). Estos son los agenciamientos afec-
tivos formados alrededor de la intervencion estética de los procesos de la administra-
cion social, que provocan procesos democréticos alejados de formas institucionales de
estandarizaciony control y de las mercancias del comercio del arte. Estas intervenciones
son —una vez mas Negri da una buena descripcion de tal trabajo conceptual- “un
mecanismo a partir del cual una democracia del cada dia puede organizar comunica-
cién activa, interaccion entre los ciudadanos y, al mismo tiempo, producir aumentos
de libertad y subjetividades complejas” (Negri 1996, 221).

Es oportuno retomar la muy conocida descripcién de arte conceptual de Benjamin
Buchloh: “la administracion de la estética”. Su analisis es pertinente en cuanto él
argumenta que dicha administracion es, al mismo tiempo, cémplice con y resistente
al capitalismo de los anos sesenta. Como resultado de lo anterior, ella provoca otro

La sensacidon mas alla de los limites



21- Escriben Guattari

y Negri en Communists
Like Us: New Spaces of
Liberty, New Lines of
Alliance: “rechazamos
todo aquello que repita los
modelos constitutivos de la
enajenacion representativa
y la ruptura entre los niveles
donde se forma la voluntad
politicay los niveles de

su ejecuciony
administracion” (Guattari

y Negri 1990, 104).

22- En este punto, Buchloh
sigue a Burger: “cuando
arte y praxis forman una
unidad, cuando la praxis es
estética y el arte préactico,
ya no se puede reconocer
una finalidad del arte,
simplemente porque ya no
rige la separacion de los
dos ambitos (el artey la
praxis vital) que requiere
el concepto de finalidad”
(Burger 1987, 106).

23- Foster argumenta

a favor de una lectura
alternativa de la relacién
entre el vanguardismo
histérico y su repeticion
en la critica institucional
de principios de los
setenta, que ve la critica
institucional no como

una cancelacion del
vanguardismo sino como
un movimiento que “lo
comprende por primera
vez” (Foster 1994, 16).

En consecuencia, en

lo que concierne a la
comprensién de los artistas
vanguardistas mas agudos,
tales como Duchamp,

“la clave no estaenla
negacion abstractaoenla
reconciliacion romantica
con lavida, sino en una
prueba perpetua de las
convenciones de ambas”
(Foster 1994, 18). Debe

mecanismo para evaluar las estrategias politicas que el arte conceptual lega a sus
herederos contemporaneos. Por un lado, argumenta Buchloh, la fascinacién del
arte conceptual con el “vernaculo de la administracién” convierte en mercancia los
mecanismos del trabajo inmaterial y de la produccion posfordista para que estén al
servicio del mercado del arte y del museo: tal accion elimina al arte del ambito de
la lucha politica. Esta estrategia, que Buchloh asocia a la versién de arte conceptual
deJoseph Kosuth, conservalaautonomiaylaespecializacion del arte mientras minimiza
la maquinaria capitalista de administracion y la comercializa como un nuevo producto
artistico. La separacion entre el arte y la vida que esta representa es, exactamente, lo
que rechazan Guattari y Negri cuando dicen que el arte conceptual solo permite las
burocracias transcendentes de la administraciéon como el museo, las cuales explotan
y controlan procesos de produccién colectiva.”! Buchloh opone a Kosuth el trabajo
de Daniel Buren, Hans Haacke y Marcel Broodthaers, que desarrollaron una “critica
institucional” en la que las burocracias y los mecanismos ideol6gicos del museo fueron
vueltas contra si mismas.

De acuerdo con Buchloh, este trabajo tuvo éxito en utilizar el anonimato y la inma-
terialidad de la practica conceptual para atacar los aparatos administrativos de las
instituciones del arte, en especial, la figura del artista individual y la forma mercan-
cia de la obra de arte. En este aspecto, sus anilisis se asemejan a los nuestros. Sin
embargo, el problema de su apuesta, al igual que en el trabajo fundacional de Peter
Biirger, es lo que a tal apuesta sigue: “la critica institucional” es amortajada en pathos.
Si bien, de acuerdo con Buchloh, la “critica institucional” es la tltima de las erosio-
nes (y quizas la mas eficaz y devastadora) “de aquellas que tradicionalmente han
sujetado la esfera separada de la produccién artistica”, este dltimo suspiro vanguar-
dista solo ha tenido éxito en repavimentar el camino por donde “se reinstalara con
renovado valor” (Buchloh 1990, 143), el especticulo de la pintura y la escultura. Por
otro lado, no obstante, ¢l alega que si la critica institucional de estos artistas concep-
tuales fuera a tener éxito, ello significaria la desaparicion del arte en su conjunto.”
A mi juicio, de manera acertada, Hal Foster ha precisado que el pesimismo de las
apuestas de Birger y Buchloh es generado por su compromiso con una concepcién
dialéctica de la revolucién vanguardista, entendida como proceso de negacién.”
Ahora podemos apreciar la importancia que tiene la lectura hecha por Guattari de
Duchamp. Si el readymade es el principio del vanguardismo, solo lo es en la medida en
que reemplace la separacion entre arte y vida con una ontologia politica del paradigma
estético. Esta revaluacion del arte como vida no supone la sustitucion del arte por los
términos dialécticamente opuestos de un proceso de negacion, sino la aparicién de

decirse que el analisis de
Foster diverge del mio en
su intento de entender la
relacion entre lo histérico
y lo neovanguardista, de
acuerdo con su lectura
deconstructiva, como

un continuo demorado

de oposicionesy su
preferencia por un

modelo psicoanalitico de
subjetividad que interpreta
la relacion entre lo histdrico
y lo neovanguardista como
trauma y repeticion.
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24- Podriamos apropiarnos de
una observacién que al parecer
Guattari le hizo a Lacan: “lo
tranquilicé: todavia habra
‘artistas’ e independiente de la
manera como las cosas vayan,
pronto habra mas de ellos que
abogados y farmacéuticos.
Pero ese no es el punto. El
punto es saber si los artistas
seran agentes del orden
establecido o si se haran cargo
de sus responsabilidades
politicas” (Guattari 2006, 344).

una estética afirmativa definida por procesos de produccion social. Tal accion la pode-
mos ver claramente en el “conceptualismo ideoldgico” y en el trabajo de Piper, donde
la critica institucional no es un blanco declarado, sino que aparece como un “éxodo”
inherente a sus intervenciones creativas en lo social. Por lo tanto, la “critica institucio-
nal” escapa a su captura por la dialéctica de sus fallas o por la desaparicion del arte
y surge como “éxodo institucional” propio de un modo especificamente artistico de
intervencion politica en la vida diaria.* En este sentido, entonces, dichos artistas ejem-
plifican lo que Guattari ha llamado “analisis institucional” —un proceso por medio del
cual los mecanismos institucionales se abren sobre otros campos-, al desterritorializar
el control burocratico de la creatividad del trabajo en museos y en el mercado y al
transformar la administracion de la produccion social en un proceso colectivo direc-
tamente democritico.

Por otra parte, hoy es evidente que las estrategias estéticas contemporaneas deben diri-
girse contra nuestras formas de control administrativo, particularmente contra el uso
de los medios de comunicacién masiva sobre los afectos y sus efectos en la produccion
de subjetividades obedientes. Esta tarea, quizas, requiera otra investigacién que vaya
mas alla de las posiciones circunscritas por el “conceptualismo ideolégico” y el trabajo
de Adrian Piper. Cabe anotar que los experimentos tempranos en esta materia también
surgieron dentro del movimiento del arte conceptual latinoamericano. El trabajo
del Grupo de Artistas de Vanguardia, implicado en el movimiento argentino Tucumdn
Arde, surgi6 de una alianza entre los artistas locales y la Confederacion General del
Trabajo en respuesta al impacto del programa de racionalizacién del gobierno militar
en el drea de Tucuman y sus tentativas de encubrir estos efectos con programas ficticios
de desarrollo para la provincia promovidos por los medios de comunicacién. En 1968
este grupo montd una exposicion en los pasillos de las sedes del Sindicato, en Rosario
y en Buenos Aires, que documentaba las consecuencias de las politicas gubernamen-
tales y la informacion falsa diseminada por la prensa, de esta manera, se convirtié en
acontecimiento para los medios de comunicacién. Dicha apropiacion de los medios
fue disenada para establecer “circuitos contra-informativos” (Ramirez 2000, 67)
como alternativa a la reproduccion mediética al servicio del Estado y del capitalismo.
La exploracion de Guattari del movimiento popular de “radio libre” siguié una logica
similar, y vemos hoy este proyecto ampliado en los proyectos artisticos que desarrollan
los potenciales libertarios de la tecnologia digital (Guattari 1996¢, 73-78). El blanco de
tales practicas seria, una vez mas siguiendo a Guattari, la creacién de una era posme-
diatica en la que experimentos mediaticos de la subjetividad retroalimenten la vida
colectiva en cuanto procesos esquizoanaliticos de produccion (Guattari 1996¢, 113).

A pesar de la importancia de tales proyectos, el paradigma estético de Guattari no se
limita a ellos sino a todo tipo de arte vanguardista. La revaloracién que hace del arte
afirma su capacidad productiva para transformar las relaciones sociales a través de la
creacion de nuevos colectivos afectivos. Esta es una forma de intervencion politica que
no se restringe ni a las definiciones cronoldgicas ni a las del mercado del arte contem-
poraneo, surge redefinida, como resistencia vanguardista frente al presente.

La sensacidon mas alla de los limites
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La obra de arte no contiene la menor dosis
de informacion. Deleuze y Guattari y el
arte contemporaneo

Texto publicado originalmente como “‘A work of art does not contain the least bit of information’: Deleuze and Guattari
and Contemporary Art”, Performance Philosophy 3, n.° 3 (2017): 751-765.
Traducido por luan Fernando Mejia Mosquera.






Cualquier intento de comprender la relacién de Deleuze y Guattari con las practicas
artisticas contemporaneas se enfrenta inmediatamente con el variopinto y disperso
campo del arte contemporaneo. Sin embargo, hay tres aspectos del arte contempora-
neo a los que Deleuze y Guattari (en su trabajo en conjunto y por separado) responden
de forma directa: 1) la posicion central de la fotografia en lo conceptual y en lo prac-
tico; 2) la inevitable ubiquidad de la tecnologia digital; 3) el readymade de Duchamp
y “el giro conceptual” o lo que se conoce como la practica posconceptual. Siguiendo
y, en algunos casos, anticipando la respuesta de Deleuze y Guattari a estos axiomas
estaremos en capacidad de extrapolar algunas de sus opiniones sobre el arte actual.
Esto nos permitira, ademads, construir algunas historias del arte alternativas que dan
cuenta de estos aspectos de las practicas artisticas contemporaneas, genealogias que, si
bien parten con frecuencia de lugares conocidos (la fotografia, Duchamp, Benjamin),
se desarrollaran en direcciones inesperadas que resultaran incomodas para nuestras
comprensiones habituales del arte contemporaneo. Partimos asi, en otras palabras,
hacia un arte contemporaneo menor.

En Logica de la sensacién Deleuze sostiene que demasiada gente confunde una fotogra-
fia con una obra de arte pero que una fotografia no puede —por definicion- ser arte.
Pensar que una fotografia es una obra de arte no es una cuestion de gusto, es un error
ontolégico. Como explica Deleuze: “la fotografia tiende a aplastar la sensacién sobre
un unico nivel, y sigue siendo impotente para poner en la sensacion la diferencia de
nivel constitutiva” (Deleuze 2013, 53). Ese tinico nivel es el de la representacion, el cual
impone sus condiciones de posibilidad de la experiencia sobre la sensacion, los a priori
del espacio y el tiempo, el sujeto y el objeto y la conciencia humana. Es en este sentido
que la fotografia es un cliché, y uno particularmente virulento y ubicuo, porque las foto-
grafias son “no solamente medios de ver —escribe Deleuze, tal vez en referencia a John
Berger, sino- son lo que se ve, y finalmente no se ve mds que a ellas” (Deleuze 2013, 53).
Las formas de ver de la fotografia son figurativas y narrativas y, en cuanto que son “lo
visto”, la fotografia refuerza nuestras “convenciones” o “c6digos” representacionales
contemporaneos operando como condiciones de posibilidad de nuestra experiencia.
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No solamente vemos fotografias, antes bien, la fotografia nos impone el cliché de la
imagen representacional. En consecuencia, “la fotografia” se convierte para Deleuze y
Guattari en una especie de abreviatura para indicar los afectos negativos de la imagen
representacional del pensamiento y como tal la utilizan como expresiéon peyorativa
general. Condenan al psicoanalisis por tomar “fotos” del inconsciente y a la lingiiistica
por hacer lo mismo con el lenguaje (Deleuze y Guattari 1988,19), rechazan las “fotogra-
fias discontinuas” de la morfogénesis de Cuvier (Deleuze y Guattari 1988, 54), vitupe-
ran a los etnélogos que “sacan fotos de sus primitivos” (Deleuze y Guattari 1988, 438),
describen los limites de la ciencia como la congelacién de la imagen que esta aplica al
movimiento (Deleuze y Guattari 1997, 118). Todos estos ejemplos derivan de la asocia-
cién que hace Deleuze (siguiendo a Bergson) de la fotografia con la espacializacion del
tiempo producida por la ciencia, una homogeneizacion filoséfica de cualquier onto-
logia de la diferencia. De esta manera, la fotografia devela sus implicaciones politicas
porque, sostiene Deleuze, al remover toda fuerza vital de la imagen “se nos impone”
una “verdad” que es al mismo tiempo “inverosimil” y “manipulada” (Deleuze 2013,
53), estableciendo y haciendo cumplir una “civilizacion del cliché” (Deleuze 1996b, 37
[traducciéon modificadal). Entonces, en cuanto cliché, el problema con la fotogra-
fia es cognitivo, politico y ontoldgico antes de ser artistico y, como tal, las criticas de
Deleuze a la fotografia hacen parte de un amplio anilisis politico de nuestra época de
la reproductibilidad técnica que llegara a articular, como veremos, el rechazo del arte
conceptual en ;Qué es la filosofia? y las significativas reservas con respecto a la era de la
“imagen-electronica” que se expresa en La imagen-tiempo.

Al sostener que el cliché fotografico encarna laimagen representacional del pensamien-
to, Deleuze no solamente ataca la fotografia como medio (medium), sino que resalta
los peligros de que el arte emplee estrategias ontologicamente complices (ontologically
complicit). Que el arte lo haga es un hecho histérico y esta implicito no solamente en la
emergencia de la fotografia, sino también en la adopcién de los nuevos medios digita-
les y en el giro hacia el concepto. En todos estos casos, el arte abandona la especificidad
de su medium (Deleuze estd especialmente comprometido con la pintura y el cine) y
utiliza las tecnologias de produccion de iméagenes que se han generalizado en el ambi-
to no-artistico. En este respecto, el “modernismo” de Deleuze y Guattari convierte el
potencial ontoldgico de un medio (medium) en condicién de su efectividad politica, lo
que significa que muchos intentos de intervencion politica resultan contraproducen-
tes en la medida en que comparten las condiciones de posibilidad representacionales
de lo que critican. Asi las ubicuas estrategias de la ironia y la parodia son complices,
sostiene Deleuze, porque “incluso las reacciones contra los clichés engendran clichés”
(Deleuze 2013, 52). La fotografia, el arte conceptual, la naciente cultura digital que
Deleuze vio en la “imagen electrénica” (como veremos), la ironia posmoderna y el arte
politicamente critico comparten este problema fundamental: se mantienen en el nivel
de la representacion y asi resultan, dice, “demasiado intelectuales” (Deleuze 2013, 51).
Un vistazo a una reciente explicacion del arte contemporaneo por Peter Osborne tal
vez pueda dar cuenta de semejante comentario tan extrano. El arte contemporaneo
es “posconceptual”, sostiene Osborne, porque desde el giro conceptual del final de
los afios sesenta todo arte ha estado conceptualmente determinado y hace uso de una
“poética posestética” (Osborne 2013, 33).

El arte contemporaneo se define, segiin Osborne, por 1) su continuo antagonismo criti-
co y conceptual con su herencia estética; 2) su ruptura con los medios historicos del
arte cuyo epitome es la fotografia; 3) su integracion de las vanguardias en la industria
cultural; 4) su unidad distribuida hecha posible por la tecnologia digital; y 5) su habi-
lidad para trascender lo local gracias a los circuitos de intercambio de mercancias. En
conjunto, estos aspectos han llevado a lo que Osborne llama la “mutacién ontolégica”
del arte posconceptual, que ha “puesto al descubierto el error de reconocimiento esté-
tico de la obra de arte como fraude ideolégico” (Osborne 2013, 50). Osborne considera
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que la inmanencia del arte posconceptual a las condiciones cognitivas y tecno-
légicas que definen nuestro presente representa su posibilidad de resistencia politica.
Pero esto es precisamente lo que Deleuze y Guattari rechazan, viendo en la forma en
la que el arte adopta nuestra imagen del pensamiento contemporaneo la muestra de
su complicidad y acatamiento. Es por esto que Deleuze condena las practicas artisti-
cas contemporaneas por ser “demasiado intelectuales”; si bien desea que el arte sea
inmanente a la vida contemporanea, esta solo deberia serlo como su afuera, como su
exceso estético indeterminado, como -y esta es una linda frase que encontramos en
Osborne- su “futuridad ruptural” (ruptural futurity). Mas adelante veremos lo que esto
significa, sin embargo, esto implicara con certeza repensar el papel del “pensamiento”
en el arte contemporaneo y, como ya resulta evidente, esto ird muy en contra de coémo
se ha desarrollado el arte contemporaneo en los tltimos cincuenta afios.

En el nicleo de esta desconexion entre Deleuze y Guattari y el arte contemporaneo se
encuentra su insistencia en el descubrimiento que hace Kant en su tercera Critica de
que la experiencia estética y, mas exactamente, lo sublime, escapa a los limites impues-
tos por los conceptos del entendimiento y expresa directamente ideas trascendentales
y diferenciales. Deleuze funda su propia estética en este momento que rasga totalmente
el velo de la representacion en una explosion de lo real. En efecto, las descripciones del
arte de Deleuze y Guattari culminan con frecuencia en dicha explosion: los lienzos de
Turner en El Anti Edipo, la bomba atémica casera del artista en Mil mesetas, el grito
histérico de la pintura en Francis Bacon, la erupcion final del Stromboli de Rossellini
en La imagen-tiempo o, de hecho, la conexién explicita del ritmo con lo sublime en los
cursos sobre Kant. Deleuze lo ha dicho de forma memorable y con un tono de clara
aprobacion: “todo el conjunto de la sintesis de percepcion, toda mi estructura de la
percepcion esta estallando” (Deleuze 2008, 88). Dicho de manera simple, esto es lo que
Deleuze ve como el poder “politico” del arte que destruye la imagen representacional del
pensamiento. Obviamente esta es una extrana clase de “politica ontoldgica” que no esta
orientada hacia temas o posiciones politicas y Deleuze y Guattari aclaran que el arte no
opera ni deberia operar de tal forma. En ;Qué es la filosofia? sugieren que la revolucién
esla “presentacion del infinito en el aquiy el ahora” (Deleuze y Guattari 1997,102), que
es lo que el arte puede hacer incluso si es incapaz de “invocar un pueblo” que pueda
efectuar una revolucion. “Un pueblo solo puede crearse con sufrimientos abomina-
bles —dicen- y ya no puede ocuparse mas de arte o de la filosofia” (Deleuze y Guattari
1997, 110). Pero, aunque el arte no puede hacer “politica real” en este sentido, si puede
crear sensaciones que resistan a “la servidumbre”, a “la vergtienza”, a “lo intolerable”
y al “presente” por medio de la creacién de nuevos vinculos entre la gente, los cuales
son la “victoria de una revolucion [...] aun cuando estos no duren mas que su materia
en fusién y muy pronto den paso a la division y la traicién” (Deleuze y Guattari 1997,
179). El sentido de una politica revolucionaria transversal podria ser no que el arte
y los movimientos politicos trabajen juntos, como ocurre con el activismo artistico
de izquierda que se ve a si mismo como el “ala estética” de un movimiento militante
(Raunig 2007), sino que cada uno busque la revolucién con los medios que tiene a su
disposicion y que, en el caso del arte, son estéticos: la sensacion.

El arte, entonces, puede provocar explosiones que destruyan la estructura impuesta sobre
la percepcion por el entendimiento (esto es, el conocimiento organizado conceptualmen-
te) y su imagen representacional del pensamiento (en especial, el reconocimiento). Esta
seria la politica del arte, hacer explotar los clichés representacionales que dominan nues-
tro pensamieto y nuestra vision y ofrecer alternativas a la estructura cognitiva subyacente
que lo sostiene. Precisamente Bacon utiliza las fotografias extrayendo sus cualidades
abstractas, como la textura, e ignora sus clichés representacionales de figuracién y narra-
tiva. Esto tipifica, sostiene Deleuze, “los casos mas interesantes” de la pintura que hace
uso de la fotografia, los cuales “son aquellos en que el pintor integra la foto, o la acciéon
de la foto, independientemente de cualquier valor estético” (Deleuze 2013, 53, nota 80).

La obra de arte no contiene la menor dosis de informacion
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En estos casos, la pintura utiliza la fotografia para traicionar sus funciones estéti-
cas representacionales (entendidas aqui como integradas en la experiencia estética
normal, tal como Kant la expone en la primera Critica). La pintura de Bacon conecta-
ria las dos Criticas de Kant en el aspecto estético, al hacer que lo que excede los limites
de la primera (la sensacion) llegue a definir el objeto de la tercera (el arte), al confron-
tar las condiciones inmanentes de representacion que sus fuentes fotograficas encar-
nany al confrontar también las condiciones politicas a través de las cuales se constrine
el presente. Esta también es la explicacién que Deleuze ofrece de ciertas pinturas de
Gerard Fromanger, quien proyecta fotografias banales sobre sus lienzos y luego las
pinta en colores monocromos. De esta forma, sostiene Deleuze, las pinturas combi-
nan la estructura representacional de la fotografia con la abstraccion de la mercancia
sobre el lienzo de la pintura, actualizando en el mismo acto “la circulacién del valor de
intercambio cuya importancia reside en su movilizacion de los indiferentes” (Deleuze
1999a, 72). Fromanger pone este “circuito de la muerte” en relacion con la centellean-
te energia de los colores de la pintura, convirtiéndola en un “circuito vital” (Deleuze
1999a, 74) entre las mercancias que la fotografia representa y su sensacion. La fuerza
abstracta y a la vez diferencial de los colores interrumpe asi la circulacion capitalista
de la misma manera en que la fotografia supera sus propios limites al convertirse en
pintura. Como lo formula Deleuze: “este circuito de vida se alimenta continuamente
del circuito de muerte, lo barre consigo mismo para triunfar sobre é1” (Deleuze 1999a,
73). Aunque no logra realizar una revolucion politica, esto es revolucionario.

Bacon ofrece una clara explicacién de su proceso “no racional” de pensamiento en sus
entrevistas con David Sylvester. Hablando de su propia técnica dice:

El misterio del hecho se manifiesta por medio de una imagen compues-
ta de marcas no-racionales. Y no se puede forzar esa no racionalidad
de la marca. Esa es la razén de que los accidentes siempre tienen que
entrar en esta actividad, porque el momento en que sabes qué hacer,
estas haciendo solamente otra forma de ilustracion. (Sylvester 1987, 58)

;Qué es este “misterio del hecho”? El hecho de que una sensacién creada por una obra
de arte no permanezca en un solo nivel —como el arte abstracto o la fotografia- sino
que aparezca, continia Bacon, “en muchos niveles” y asi nos “conduce a un sentido mas
profundo de la realidad de la imagen”, una realidad “atrapada cruda y viva” (Sylvester
1987, 66). Aqui la sensacion o el “hecho” emergen al superar los clichés representa-
cionales y narrativos que no son simplemente producidos por la conciencia racional
sino que de hecho la constituyen. La intuicién sublime libera el sistema nervioso de su
determinacién conceptual, obligando al cerebro a confrontar el caos y a construir una
experiencia anéloga a este. Deleuze describe esta facultad sublime del pensamiento en
Diferencia y repeticion y, como veremos, es un modelo que utiliza hasta el final, incluso
si su vocabulario cambia.

Mientras que Deleuze sostiene que Bacon y Fromanger usan la fotografia en contra
de si misma, su analisis del cine no es tan generoso. La misma ontologia del cine, su
esencia como imagen-movimiento e imagen-tiempo, se basa en no ser fotografia. El
“plano” cinematico, escribe Deleuze en La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1, es
un “corte mévil”, una “perspectiva temporal” sobre la duracién completa, una perspec-
tiva cuya vitalidad moduladora mantiene efectivamente abierto ese todo. La fotogra-
fia es, por su parte, un “corte inmévil” que “moldea” las fuerzas internas de una cosa
hacia el equilibrio, obligindola a convertirse en un objeto o, en otras palabras, una
representacion (Deleuze 1994, 43). Deleuze atribuye su comprension del cine a Henri
Bergson y lo sigue al distinguir el “movimiento real”, que expresa la “duracion concre-
ta”, delos “cortes inmoéviles”, que representan unidades de “tiempo abstracto” (Deleuze
1986, 1). El tiempo abstracto separa un objeto del espacio a través del cual se mueve,
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espacializando el movimiento y dividiéndolo en unidades homogéneas, mientras que
el movimiento “real” es heterogéneo —incluso consigo mismo- en lamedida en que cam-
bia cualitativamente con cada division. Esta es la primera y la mas famosa de las
tres tesis de Bergson sobre el movimiento, pero cuando se aplica al cine plantea una
dificultad fundamental: el propio Bergson parece refutarla. En La evolucién creadora,
escrita en 1907 Bergson le atribuye al cine lo que Deleuze llama la “mala férmula” del
tiempo (Deleuze 1994, 14). “Lo que es real —escribe Bergson- es el continuo cambio de
la forma: la forma es solamente una instantanea de la transicion” (Bergson 1944, 328).
El “cinematégrafo —contintia- lanza una serie de dichas vistas instantaneas o snap-
shots sobre la pantalla para que se reemplacen unas a otras muy rapidamente”. De esta
manera, sostiene Bergson, la proyeccion cinematica reconstruye el movimiento a partir
de fotografias (Bergson 1944, 331-332), lo que implica que el movimiento visto en la panta-
1la no estd en la imagen sino el “aparato” cinemético. El movimiento se vuelve abstracto
e impersonal, asi lo escribe Bergson: “en lugar de conectarnos con el devenir interno
de las cosas nos ponemos fuera de ellas para recomponer su devenir artificialmente”
(Bergson 1944, 332). Esto no es nada menos que una imagen del pensamiento, sostie-
ne Bergson, porque “tomamos instantdneas de la realidad pasajera [...] no haciendo
otra cosa que montar un cinematégrafo en nuestro interior” (Bergson 1944, 332). El
cerebro es un proyector de cine que reemplaza fotografias por mas fotografias que
representan el movimiento en un espacio preexistente al ensartar una sucesion de
instantaneas y evitar que experimentemos el “hecho” no-racional de la duracién de un
movimiento. Deleuze inventa varias excusas para explicar el “error” de Bergson y, en
lugar de eso, lo convierte en el creador de la idea de que la esencia del cine es la imagen
en movimiento que simultineamente expresa y construye los movimientos infinitos de
la duracion. En este sentido “el cerebro es la pantalla” dira Deleuze (2007, “El cerebro
es la pantalla”, 255), en lugar del proyector fotografico, afirmando que la tecnologia
apoya y extiende nuestra imagen del pensamiento v, asi, desempena un papel crucial
en la politica de nuestra cultura contemporéanea de la imagen.

Laimagen-movimiento, sin embargo, expresa solo de forma indirecta el devenir del todo
abiertodeladuraciéonyaqueal pasaratravésdel esquema sensorio-motor del observador
hace del interés y del valor subjetivos su condicion de posibilidad. En efecto, al comien-
zo de La imagen-tiempo, Deleuze dramaticamente hace a un lado la imagen-movimien-
to como cliché (Deleuze 1994, 35 [traduccién modificadal]), un cliché que se mueve
continuamente hacia su limite sublime pero que nunca puede atravesarlo para llegar
a su afuera inmanente, que nunca podra proporcionar una experiencia real capaz de
sincronizar el todo y trepar el hilo que suspende este momento desde el universo. La
imagen-movimiento, dice, es demasiado “normal” (Deleuze 1994, 58) porque subor-
dina el movimiento del todo a condiciones que determinan su representacion posi-
ble. Es como si la imagen-movimiento nos devolviese a un sujeto decepcionantemente
trascendental, al cerebro del espectador cinematografico humano demasiado humano
que no puede evitar asumir que el universo es de cierta manera para nosotros. El cine
moderno inventard un cine mucho mas astringente y alienante donde el espectador
sera reemplazado por el visionario y el cliché impuesto por el sensorio motor explota-
ra en lo que Deleuze, de forma totalmente aprobatoria, llama los filmes “anormales”
y “aberrantes”.

La imagen-tiempo del cine modernista abandona la narrativa y las relaciones normales
de sujetos y objetos al acoger la experimentacion total (por lo menos en la explica-
cion de Deleuze). Esta también serd una imagen que emerja en contra de la fotografia,
incluso a través de su negacion. Por ejemplo, para Deleuze, aunque el uso de tomas
extremadamente largas o “naturalezas muertas” de Yasujiro Ozu sugiere una reconci-
liacion del cine con la fotografia, de hecho, sucede lo opuesto ya que “el punto en que la
imagen cinematografica se confronta mas estrechamente con la fotografia es aquel
en que mas radicalmente se distingue de ella” (Deleuze 1994, 31). ;Por qué? Porque en
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las naturalezas muertas de Ozu nos confrontamos con el tiempo en estado puro. Aqui
Deleuze recita la formula que usé en el dltimo capitulo de su libro sobre Proust:

Hay devenir, cambio, pasaje. Pero, a su vez, la forma de lo que cambia no
cambia, no pasa. Es el tiempo, el tiempo en persona, “un poco de tiem-
po en estado puro”: una imagen-tiempo directa que da a lo que cambia
la forma inmutable en la que el cambio se produce. (Deleuze 1994, 31)

Claramente, este pasaje también hace eco de aquel en Diferencia y repeticion donde
Deleuze explica la tercera sintesis del tiempo y como una explosion del sol definitiva-
mente supera cualquier subjetividad trascendental -y mas especificamente su princi-
pio a priori del tiempo cronolégico— establecida por la Revolucién Copernicana de
Kant. En este momento sublime -Deleuze (2002, 225) lo denomina asi especificamen-
te—, la experiencia estética excede sus condiciones de posibilidad y siente las ideas tras-
cendentales, las cuales, en la lectura perversamente nietzscheana de la critica kantiana
de Deleuze, emergen como condiciones de posibilidad diferenciales, reales e inma-
nentes a la experiencia misma. En este momento sublime, la experiencia trascendental
(es decir, las ideas) o los “problemas”, como los llama Deleuze, emergen en una Geist-
esgefiihl (como Kant llama a lo sublime), un “sentimiento intelectual” o sentimiento-
pensamiento. Esta extrana sensacién presenta lo impresentable, comprehende la infi-
nitud al “pensar” la Idea y, en tanto tiempo-imagen, pone lo suprasensible y lo sensi-
ble, lo virtual y lo actual, en una relacién de determinacion reciproca. En Diferencia
y repeticién, Deleuze denomina esto la “secreta coherencia” del acontecimiento y el
acto, una coherencia que se vuelve contra la subjetividad trascendental que la engen-
dro para “proyectarla en mil pedazos” (Deleuze 2002, 146). Deleuze nos dice, con cier-
ta satisfaccion, que es el preciso momento dentro del kantismo en que Kant destruye
su propio sistema, “un momento furtivo y explosivo que no se prolonga ni siquiera en
Kant” (Deleuze 2002, 104 [traduccién modificada]). Este momento sublime o aconte-
cimiento es el pensamiento. “Pensar es crear —escribe Deleuze- y no hay otra creaciéon
sino que crear es, ante todo, engendrar ‘pensamiento’ en el pensamiento” (Deleuze
2002, 227). Las sintesis que constituyen la experiencia racional, la de Kant y también
las de la imagen-movimiento, aqui son reemplazadas por “dinamismos espacio-
temporales”, como los llama Deleuze en Diferencia y repeticion, o por los ritornelos que
segtin Deleuze y Guattari reemplazan el tiempo como fundamento en un juicio sinté-
tico a priori (Deleuze y Guattari 1998, 352), o por lo que en La imagen-tiempo Deleuze
llama la “intuicién vital” de la imagen-tiempo (Deleuze 19964, 37).

Apesardelacelebracion delassublimesimagenes-tiempo producto del cine modernista
que Deleuze realiza en sus Estudios sobre cine, el lema “el cerebro es la pantalla” también
tiene un lado oscuro y, consecuentemente, es responsable de los peores aspectos de
nuestra sociedad de control. Deleuze vuelve aqui a su tema de como un arte vital resiste
su explotacion politica y su opresion y el quijotesco heroismo de lo que él y Guattari
llaman los “medios incomparables, desgraciadamente, y, sin embargo, competitivos”
del arte (Deleuze y Guattari 1998, 349). Cuando el cerebro deviene la pantalla emerge
un nuevo mecanismo de producciéon de subjetividad en la figura del “autémata espi-
ritual”. Este espectador pasivo es, por un lado, animado por todos los clichés espec-
taculares de nuestra, totalmente mediada, sociedad de control y, por otro lado, es un
visionario que esquizo-sintetiza fuerzas exteriores a través de una inteligencia nerviosa
e inhumana. La politica del cerebro-pantalla implica una lucha sobre este poder de la
“psicomecanica”, un conflicto entre, por un lado, el Estado y los mecanismos corporati-
vOs que automatizan nuestro pensamiento y asi homogenizan los sujetos hasta conver-
tirlos en masas y, por el otro, el acontecimiento singular y ontogenético producido por
una “voluntad de arte”. En la lucha politica por la produccion de subjetividad, mien-
tras el arte utiliza tecnologia para producir una subjetivacion singular indetermina-
da, la tecnologia digital, en manos del capital, impone sus condiciones inmanentes de
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posibilidad para, como Deleuze sostiene, reproducir “elementos extrinsecos de tal
manera que sean reproducidos de manera auténoma por los elementos intrinsecos
del codigo” (Deleuze 2013, 67). Resulta significativo que Deleuze elogie La obra de arte
en la época de su reproductibilidad técnica de Walter Benjamin por ofrecer una critica
inmanente de este desarrollo. Benjamin, afirma Deleuze, se instalaba a si mismo

en el interior del cine para demostrar de qué modo el arte del movi-
miento automatico (o, como él decia de manera ambigua, el arte de
reproduccion) debia coincidir con la automatizacién de las masas, la
puesta en escena de Estado, la politica convertida en “arte”: Hitler como
cineasta [...]. (Deleuze 1996b, 349)

Benjamin previé la estetizacion de la politica hecha posible por el reemplazo de la
singularidad artistica o “aura”, como la llama Benjamin, por la reproduccion masiva.
Contra la interpretacion usual de Benjamin, Deleuze ve esto como un desarrollo deci-
didamente negativo porque instituye un nuevo régimen de produccion que reproduce
semejanzas a escala masiva e introduce una nueva sociedad de control que opera a
través de la psicomecanica del consumo y el conformismo, un régimen que resume, de
forma bastante dramatica (siguiendo a Benjamin), como la conjugacion de “Hitler con
Hollywood, [de] Hollywood con Hitler” (Deleuze 1996b, 220).

Deleuze analiza este conflicto en relacion con laimagen electrénica, que emerge de “una
nueva raza, informatica y cibernética, autdmatas de calculo y de pensamiento, autéma-
tas de regulacion y feed-back” (Deleuze 1996b, 351). Aqui el poder ya no esta organi-
zado en torno al Fiihrer, sino “diluido en una red de informacién” que no solamente
modifica la linea narrativa del cine (en la medida en que los computadores devienen
personajes, como en Alphaville o en 2001) sino también la forma de sus imagenes. Al
expresar la imagen electronica una duracion, como la imagen-tiempo, extiende el con-
trol tecnoldgico y politico mas alla de los limites del espacio y el tiempo, lo extiende
afuera, hacia el infinito. De acuerdo con Deleuze, laimagen electronica no tiene afuera,
tiene un derecho y un revés y es reversible y no superponible. Esto le permite ser objeto
de una reorganizacion perpetua o de una variacién constante dentro de un espacio
omnidireccional, cuyas variaciones se ordenan segiin una axiomatica que permanece
atada, de un lado, a los clichés representacionales y a la circulacion del capital, por
otro. Bajo estas condiciones el cerebro pantalla deviene, segtin Deleuze y usando un
término que toma del historiador del arte Leo Steinberg, un “flat-bed plane”, un “table-
ro de informacién, superficie opaca sobre la cual se inscriben ‘datos” la informacién
remplaza a la Naturaleza y el cerebro-ciudad, el tercer ojo, remplaza a los ojos de la
Naturaleza” (Deleuze 1996b, 352).

Estos aspectos de la imagen electrénica, es importante notarlo, ya no son especificos
del cine, sino que condicionan todos los aspectos de la produccién de imagenes en la
medida en que son coextensivas a todos los aspectos de la vida en general. Las apuestas
politicas de la imagen electrénica son las mismas que las de la vida contemporanea y
giran alrededor del estatuto del pensamiento: ;qué es creativo en esta plana pantalla-
cerebro? y ;qué ejerce el control? ;Cual, en otras palabras, es la relacién entre el “nuevo
automatismo espiritual” y los nuevos “autématas espirituales”? ;Estamos entrando en
una era de “creacién cerebral o [de la] deficiencia del cerebelo”? (Deleuze 1996b, 352).

Deleuze se encuentra en la mayor incertidumbre en este punto y se muestra reacio
a especular sobre un régimen de imagenes que se encuentra todavia en un estado
embrionario. Mientras plantea que la cuestion sigue siendo la de expresar una nueva
“voluntad de arte”, parece aumentar lo que esté en juego: “temo que los nuevos medios
vayan a anular cualquier voluntad de arte, o hagan de ella un comercio, una pornogra-
fia, un hitlerismo” (Deleuze 1996b, 353). Sin embargo, las pistas para crear un nuevo
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futuro parecen encontrarse en el pasado, pues “la imagen cinematografica obtenia ya
efectos que no se parecian a los de la electronica, pero que cumplian funciones auténo-
mas anticipatorias en la imagen-tiempo como voluntad de arte” (Deleuze 1996b, 353).
Bresson, nos dice Deleuze, nos revela por primera vez coémo los autématas psicolégicos
modernos se producen mds por sus actos de habla que por su accién motora. Las extra-
nas deconstrucciones de género de Robbe-Grillet retoman esta idea, en ellas la repe-
ticién y la entonacion plana sugieren que los personajes estin hipnotizados, como si
sus acciones estuviesen preordenadas por la forma del género. De manera similar, los
filmes de Resnais develan una automatizacion que resulta de impredecibles sistemas
de retroalimentacién que operan entre el pasadoy el presente. Estas anticipaciones de
aspectos de la imagen electrénica en la imagen-tiempo crearon imagenes sobresalien-
tes y nuevas sensaciones, pero no solo revelan el potencial creativo de la voluntad de
arte modernista, sino que también ilustran qué tan rapidamente resulta instrumenta-
lizado el arte por los poderes que controlan su produccion.

Deleuze sostiene que esto ocurre porque el cerebro-pantalla no se define por su tecno-
logia, sino que “depende de una estética” (Deleuze 1996b, 354). En otras palabras, es
cuestion de como se ordena y como se controla la percepcion, de las condiciones de
posibilidad de la experiencia contemporanea; hoy en dia es la estética del flat-bed plane
la que organiza las imagenes como informacion, independientemente de que su sopor-
te sea analogo o digital. En efecto, la descripcion perceptiva de Deleuze se aplica tanto a
las imagenes cinematicas como a las impresiones de pantalla de Robert Rauschenberg:

La imagen no cesa de recortarse en otra imagen, de imprimirse a través
de una trama aparente, de deslizarse sobre otras imagenes en una “ola
incesante de mensajes”, y el plano mismo se asemeja menos a un ojo que
a un cerebro sobrecargado que absorbe informaciones sin tregua: es el
par cerebro-informacion, cerebro-ciudad, que reemplaza a ojo-Natu-
raleza. (Deleuze 1996b, 354)

El problema es que el cerebro-pantalla no tiene afuera, armoniza el mundo en una
variacion continua que, sin embargo, tiende a organizarse segiin un nimero limitado
de axiomas (estéticos). Estos axiomas organizan la vida en general y no solamente la
humana. En este sentido, explica Deleuze, “liberan la vida dentro del propio hombre”
(Deleuze 1986, 168). La forma del hombre ha sido superada en los ambitos del lenguaje,
de la vida y del trabajo, pero en lugar de que esto haya liberado al hombre, sostiene
Deleuze, lohadisuelto, pueslavida se recompone en dispersion, en una finitud ilimitada
en la que “un ndmero finito de componentes producen una diversidad practicamente
ilimitada de combinaciones” (Deleuze 1986, 169). Mientras que, por una parte, esta fini-
tud ilimitada es la forma contemporéanea del “eterno retorno”, por otra, es el momento
en que el poder vital de la vida misma puede ser capturado por la tecnologia y el capi-
tal. En otros términos, ya no es cuestién de descubrir fuerzas inhumanas dentro de lo
humano porque lo contemporaneo estd marcado por estas fuerzas que se reubican en
un lenguaje asignificante (Deleuze 1986, 169), en la biologia molecular y su manipu-
lacién del codigo genético y en “méquinas de tercer tipo, cibernéticas e informaticas”
(Deleuze 1986, 169). ;Como puede la creacion cerebral liberar nuestros cerebros cuando
la energia creativa de la vida ya no se opone a los sistemas politicos que se aprovechan
de ella sino que se halla inmanente dentro de ellos? En la tltima frase del libro Foucault,
Deleuze manifiesta una triste esperanza de que este régimen no demuestre ser peor que
los anteriores, aunque segun el ensayo “Post-scriptum sobre las sociedades de control”
parece improbable, como advierte de forma amenazante: “los anillos de las serpientes son
atin mas complicados que los orificios de una topera” (Deleuze 1995a, 286).

Lo anterior explicaria la ambivalencia del ejemplo positivo de Deleuze de imagen elec-
tronica —el film Hitler: un film de Alemania de Hans-Jirgen Syberberg-, que ofrece
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un antidoto a la advertencia de Benjamin de que Hollywood se puede convertir en el
equivalente a Hitler. Deleuze sostiene que este filme es la secuela del famoso libro de
Kracauer De Caligari a Hitler: una historia psicolégica del cine alemdn porque va en la
direccion opuesta, no del cine aleman a Hitler sino de Hitler a un film de Alemania.
Como resultado, la pelicula produce “un cambio en el interior del cine, contra Hitler
pero también contra Hollywood, contra la violencia representada, contra la pornogra-
fia, contra el comercio” (Deleuze 1996b, 350). Lo logra, a nivel del contenido, a través
de una critica del autémata psicolégico fascista, por medio de la produccién de “Hitler
en nosotros”. Sin embargo, a nivel de la forma, la imagen electrénica de Syberberg —su
conectividad, su naturaleza plana, su caracter informativo- se construye por medio de
tecnologias redundantes que la propia imagen-movimiento ha descartado e ignorado.
Asi, el celebrado uso de la proyeccion al derecho y el revés, de modelos y marionetas o
de la mimica con playback, todas estas técnicas han sido usadas en formas que ya Hitler
y Hollywood habian rechazado o perfeccionado (Deleuze 1996b, 351). Por lo tanto,
dichas técnicas son inmanentes a los poderes que critican, aunque ya estén distan-
ciadas de ellos, les han permitido tomar la imagen electrénica contemporanea desde
adentro para destrozarla desde sus disyunciones y disociaciones (Deleuze 1996b, 350),
proceso que culmina con la sintesis disyuntiva de sonido e imagen, “una fusién de la
desgarradura”, como dice Deleuze citando a Syberberg (Deleuze 1996b, 356). De esta
forma, las peliculas de Sybergberg tienden

un vasto espacio de informacion, espacio complejo, heterogéneo, anar-
quico, donde conviven lo trivial y lo cultural, lo publico y lo privado,
lo histérico y lo anecdético, lo imaginario y lo real [...] formando una
red, bajo relaciones que nunca son de causalidad. (Deleuze 1996b, 356)

Es una imagen electrénica contemporanea, pero es una imagen loca, no represen-
tacional, no lineal, “irracional” y claramente esquizofrénica. Significativamente, es
la divisién del sonido y la imagen lo que imparte una “complejidad no totalizable”
a la experiencia de la “informacién” del filme que va mas alla del “individuo psico-
l6gico” (Deleuze 1996b, 357). El problema es, sin embargo, que la sublime “voluntad
de arte” de Syberberg, su “arte mas alla del conocimiento” y su “creacién mas alla de
la informacion” buscan redimir el poder mitico del acto de habla, “un acto capaz de
crear el mito en lugar de sacarle beneficio o explotarlo” (Deleuze 1996b, 358) y redimir
su sujeto, “un informado puro capaz de salir de los escombros” (Deleuze 1996b, 358).
Esta suerte de politica reactiva se lamenta Deleuze significa, que “la redencién llega
demasiado tarde, [...] aparece cuando la informacién ya ha tomado el control”. El arte
contemporaneo en la época de la imagen electrénica tal vez siempre llega demasia-
do tarde en este sentido, porque como el cine, su “vida o [su] supervivencia” también
“dependen de su lucha interior con la informatica” (Deleuze 1996b, 259). En esta lucha
sobre el adentro (del capitalismo, de la informatica) todo lo que el arte contemporaneo
puede hacer es reflexionar sobre sus condiciones de posibilidad y tratar de plantear,
dice Deleuze, “una pregunta que las supere” (Deleuze 1996b, 259). Una pregunta seme-
jante podria “convertir al arte un dominio hostil, no sin violencia, y de volver al medio
contra si mismo” (Deleuze 1996b, 353, nota 9). Pero el problema, como lo hemos visto,
es que un dominio “hostil” al arte comparte la misma estética que el arte emplea para
ir mas alla de ella misma. La imagen electrénica, a diferencia de la imagen-tiempo, tal
vez define tanto los medios de control como los medios de su resistencia.

De manera nada sorprendente, los anillos de las serpientes también abrazan al arte
contemporaneo y, en ;Qué es la filosofia?, Deleuze y Guattari vuelven al flat-bed plane
en su rechazo al arte conceptual, afirmando que la composicién de la imagen se ha
vuelto “informativa” en vez de energética y que es la opinién del espectador, en lugar
de la sensacion, lo que define lo que es arte (Deleuze y Guattari 1997, 200). Vemos aqui
un cambio en las condiciones de produccion artistica similar al que Deleuze describia
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en el caso del cine. Con el “giro conceptual”, el arte comienza a compartir su diagrama
estético con el resto de la vida, que ahora quiere producir un “concepto”. Por lo tanto, el
arte contemporaneo se arriesga a convertirse en una mera “propagacion de informa-
ciéon” enunaeraen laque “lainformacion es exactamente el sistema de control” (Deleuze
2007, “sQué es el acto de creacion?”, 287). Deleuze no puede ser mas explicito en su
condena a este desarrollo al declarar: “la obra de arte no tiene nada que ver con la
comunicacion. La obra de arte no contiene, en sentido estricto, la menor dosis de infor-
macién” (Deleuze 2007, “;Qué es el acto de creacion?”, 289). En estos términos, tanto
la imagen electrénica como las practicas artisticas posconceptuales corren el riesgo
de convertirse en complices de los poderes politicos establecidos al adoptar, como lo
advierte Deleuze en La imagen-tiempo, sus “procesos operacionales”, llegando a estar
“tomados en las operaciones y el transito de la maquina” (Deleuze 1996b, 354, nota 11).
En esta situacion, sostiene, las llamadas practicas “criticas” no logran nada porque la
produccién de “contra-informacién” en realidad impone la conformidad al fallar en
ir mas alla de las condiciones de posibilidad o los formatos que subyacen a toda “inte-
ligencia” (Deleuze 2007, “;Qué es el acto de creacion?”, 288). Pero debido a que estas
condiciones aparentemente se han unido a los poderes de la vida para llevarnos mas
alla de la forma de hombre, como lamenta Deleuze en Foucault, es dificil ver como
puede ser posible semejante “més alla”.

Asi es, entonces, la situacion que afrontan las artes visuales hoy, en la medida en que se
asume que las précticas artisticas posconceptuales, independientemente de cun esté-
ticas o no sean, siemprese organisan a través de un marco conceptual. El modelo de
este tipo de practica viene de Marcel Duchamp, quien nos dice en The Green Box que el
readymade es una instantanea fotografica o un “signo de acuerdo” entre esta y las leyes
que rigen en su elecciéon (Duchamp 1973, 27-28). No es una sorpresa, entonces, que
Duchamp odiara a Bergson. Para Duchamp, esta eleccion es completamente indepen-
diente del objeto readymade, que existe meramente como “informacién” (Duchamp
1978, 32) que indica que una decisién conceptual ha tenido lugar —“esto es arte”-. Esta
“decision” no solamente libera al arte de cualquier especificidad del medio sino de
cualquier condicién estética implicando, como en el célebre dicho de Duchamp (1973,
141), “una anestesia completa”. El arte no era méas una cuestiéon de color y materia-
les, sino, como ir6nicamente lo formula Duchamp, de “materia gris” y del concepto
de arte que ejemplifica. El objeto de arte se convierte en un comodin o un marcador
[place-holder] del concepto de arte, un significante totalmente arbitrario que efectiva-
mente desmaterializa su significado —“arte”-.

En Mil mesetas, Deleuze y Guattari ofrecerdn una comprension alternativa del
readymade que explora un sentido completamente diferente de como el “pensamien-
to” podria producir arte. Alli sostienen que “las marcas territoriales son readymade”
(Deleuze y Guattari 1988, 323; ver también 1997, 185) haciendo uso del término inglés
readymade para enfatizar su conexién con Duchamp. El gesto artistico fundamental
del readymade, sostienen Deleuze y Guattari, es la apropiacion de algo para usarlo en
una forma completamente diferente, como el pajaro escendgrafo que vuelve las hojas
caidas para sefialar el escenario sobre el que ha de cantar “un canto complejo compues-
to de sus propias notas y de las de los otros pajaros que imita en los intervalos” (Deleuze
y Guattari 1997, 186). Esto convierte al readymade, contintian, en “la base o el territorio
del arte. Hacer de cualquier cosa materia de expresion” (Deleuze y Guattari 1988, 323).
En este sentido el readymade es una técnica usada para crear un ritornelo, un objeto
material que expresa (es decir, repite) una diferencia genética. En el caso del pajaro esce-
nografo, el readymade establece un territorio y lo abre a su afuera pues el mantenimien-
to del uno implica la necesidad del otro, tal como el presente recurre al pasado para
crear su futuro. El ritornelo, en este sentido, expresa un dinamismo espacio-temporal.
“Como si —escriben Deleuze y Guattari- [el circulo] tendiera a abrirse a un futuro,
en funcién de las fuerzas activas que alberga” (Deleuze y Guattari 1988, 318). Tal vez,
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entonces, este modelo del readymade estaria en capacidad de hacer una pregunta que
va més alla de su ubicua aceptaciéon como modelo del arte “conceptual”.

En cierto sentido la lectura del readymade de Deleuze y Guattari resulta familiar, pues
convierte el simple hecho de la apropiacion en el acto creativo fundamental y es por
completo consistente con el dicho de Duchamp de que el readymade es simplemente
un objeto que ha “cambiado de direcciéon”. Un cambio de direccion es lo que se logra
también con la “catistrofe” de Bacon que abre las condiciones de la pintura a su afueray
permite que las fuerzas caéticas actiien como lo que Deleuze y Guattari llaman “compo-
nentes direccionales”, o los “éxtasis” de “caosmosis” (Deleuze y Guattari 1998, 320).
A diferencia de Duchamp, sin embargo, Deleuze y Guattari consideran que el cambio
de direccién que logra el readymade es material y estético antes que conceptual, ya
que este es un ejemplo de lo que ellos llaman “pensamiento”. Este pensamiento no
conceptual es el pensamiento como sintesis pasiva, como el acontecimiento sublime
de una Idea creando su intuicion (para volver al vocabulario de Deleuze en Diferencia
y repeticion), y asi es como el readymade evita la reproduccion mecanica y restaura, nos
dice Guattari (2000, 236), “el aura benjaminiana”. Aqui tenemos el comienzo de una
genealogia de la practica artistica contemporanea que incorpora al readymade como su
momento fundacional, pero, en lugar de ser posconceptual, implica la producciéon de
sensaciones materiales a través de un pensamiento sublime. Tal vez sea en este punto
que surge una pregunta que podria ir mas alla de las reservas que Deleuze expresara
sobre los filmes de Syberberg, una pregunta que emerge de las condiciones materiales
de la nueva estética de la imagen electrénica y que rechaza el “regresar” a las viejas
tecnologias que la preceden. No se tratara de la redencion de la pintura, sino del plan-
teamiento de una pregunta al “pensamiento” contemporaneo que vaya mas alla de su
actual estética condicionante. Esto seria ir mas alla de la definicién de arte contempo-
raneo como posconceptual y posinternet y buscar una vez mas las condiciones reales
de su diferencia.

Guattari discute el primer readymade de Duchamp, el Botellero (1913) precisamente
en este sentido. El acto de apropiacién, escribe Guattari (2000, 235), puede producir
un “afecto problematico” (lo que Deleuze llama una sintesis pasiva), en el que varios
componentes aparecen juntos de repente sin una intencién o significado subjetivo
obvio. Este afecto problematico es una incursion cadtica o “acontecimiento” que “habla
a través de mi” y “devalda las evidencias y urgencias que se imponen sobre mi de mane-
ra que el mundo se hunde en un vacio que parece irremediable” (Guattari 2000, 232).
Este es el momento de intensidad =0 al que Deleuze se refiere con frecuenciay que toma
de la primera Critica de Kant. Alli, Kant sostiene que la sensacion emerge como una
diferencia intensa de cero [0] y Deleuze y Guattari volveran a esta definicion de sensa-
ci6n a lo largo de su trabajo. De una parte, entonces, el Botellero vacia su contexto y
significado recibido, intensidad=0; y, por otra parte, escribe Guattari, “funciona como
el disparador de una Constelacion de Universos de referencia que acarrean [...] reminis-
cencias intimas -la bodega de la casa, aquel invierno, los rayos de luz sobre las telas de
arana, la soledad adolescente” (Guattari 2000, 236)-. El Botellero cambia de direccién
y no deja de cambiar de direccion o, como lo dice Guattari, hay una “discordancia entre
lasmanerasde marcarel tiempo”, las cualesson “ritornalizaciones” (Guattari2000,233).
Partiendo desde el afecto problematico, de su intimo y singular “sentimiento de ser”
el readymade produce una “virtualizacion fractal”, como la llama Guattari, cuyos
“procedimientos de elucidacion amenazan con partir en todos los sentidos” (Guattari
2000, 232). El readymade es, antes que nada, un momento sublime que disloca la expe-
riencia de sus condiciones conceptuales y le permite recibir las fuerzas aleatorias del
acontecimiento. Este es el momento de intensidad=0 en el que la intuicién es indeter-
minada por las sintesis trascendentales del espacio y el tiempo y, en cambio, es capaz
de desarrollarse en relacién con este afuera inmanente como dinamismo espacio-tem-
poral o ritornelo que expresa todo el tiempo y el espacio desde su perspectiva. Esto es

La obra de arte no contiene la menor dosis de informacion

125—



—126

lo que Guattari llama la “acabamiento como disyuncién” de la obra de arte (Guattari
2000, 239), su ruptura con el significado recibido (cliché) que vuelve expresivo su
material, el objeto estético siendo tanto un cuerpo-materia y una imagen, una actua-
lizacion de la dimension virtual de la duracion, como un tejido, la apropiacion del
readymade que fluye de regreso hacia este abarcante elemento de fuerza viviente. Asi,
el readymade se convierte en lo que Guattari llama un “ritornelo existencial” (Guattari
19964, 28), porque expresa la vitalidad de la vida en una vida, este siempre “produce
un valor agregado, secreta una plusvalia de codigo. Esta siempre lista para sacar una
novedad del bolsillo” (Guattari 2000, 157). El readymade es un proceso “multiplicante”
(Guattari 2000, 240) que produce una ruptura estética con la representaciéon mientras
que actualiza simultdneamente este proceso en una “subjetivacion”. Como resultado,
los “devenires mutacionales” (Guattari 2000, 232) del readymade o “heterogénesis”
capacitan al objeto estético, para actuar como una “reapropiacioén, una autopoiesis
de los medios de produccion de la subjetividad” (Guattari 1996b, 198). El readymade,
podriamos decir, es la manera en que la practica artistica contemporanea alcanza una
forma resistente de automatizacion espiritual, desterritorializando la subjetividad en
sus componentes de materia molecular y fuerza césmica y reterritorializandolos en un
pueblo por venir, como lo expresan Deleuze y Guattari, de forma tan poética, en “vecto-
res de un cosmos que los arrastra; entonces el propio cosmos sera arte” (Deleuze y
Guattari 1988, 349). De esta manera, el readymade demuestra la insistencia de Deleuze
en que los dos sentidos de lo estético en Kant —como teoria de la percepcion y como
teoria del arte- deben unirse. Lo que él quiere decir con esto es que el juicio estético
reflexionante que encontramos en la tercera Critica debe reemplazar el entendimiento
conceptual que determina la experiencia tal como aparece en la primera. Entonces, lo
que necesitamos es basicamente lo opuesto a lo que reporta la explicacion triunfalista
de Osborne: la hegemonia del concepto en un arte no-estético y posconceptual. Por
el contrario, Deleuze y Guattari abogan por un arte estético posconceptual, un arte
sublime que afirme el poder del pensamiento para acelerar nuestras maquinas ciber-
néticas més alla de los limites de sus subjetivaciones actuales en cuanto producciones
de masas estadisticas. Mientras Deleuze, por si mismo, estaba claramente preocupado
porque este problema podria escaparse de nuestra capacidad para captarlo, junto a
Guattari proyect6 el “pensamiento” artistico del readymade mas alla de sus condicio-
nes de representacion informativa, reproduccion digital y conceptualismo posestéti-
co. Al afirmar un arte posconceptual contra el concepto, Deleuze y Guattari afirman
un régimen estético cuya univocidad va mas alla del alcance del capitalismo global
o de la tecnologia digital y cuya “subjetividad transindividual” (Guattari 1996a, 125)
se lanza hacia una nueva Naturaleza, hacia el Romanticismo de ciencia ficcién de un
arte “cosmico”.
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Lo fuerte siempre se tiene que defender de lo débil.

— Friedrich Nietzsche

A pesar de la insistencia de Deleuze en celebrar lo nuevo como la fuerza ontolégica de
laviday de sus esfuerzos constantes por dilucidar nuevas formas de pensar este devenir
ontolégico, no mostré un interés real por lo que llamamos “arte contemporaneo”. Ello
no puede inquietarnos, sin embargo, puesto que, para Deleuze, la produccion de lo
nuevo se alcanza a través de una seleccion de todo aquello del pasado que puede repetir
su diferencia constitutiva: lo que crea un pensamiento nuevo —en filosofia, ciencia o
arte- es esta memoria selectiva por la cual el pensamiento deviene inmanente al ser en
cuanto devenir y crea el futuro. De acuerdo con Deleuze, lo “contemporaneo” en arte
podria reconocerse como parte de una tradicién de lo “nuevo” mas que como alguna
“ruptura” formal o tedrica. Aqui aparece una divergencia radical entre la produccién
ontoldgica de lo nuevo entendida en términos estéticos (Deleuze) y la emergencia
del arte contemporaneo en funcién de “nuevos medios” y propdsitos extraidos de la
vida contemporanea. Entendemos mejor esta diferencia cuando vemos que Deleuze
sostiene que la singularidad radical de la obra de Francis Bacon se logra a través de un
método que nos sorprende: “cada pintor a su manera resume la historia de la pintura”
(Deleuze 2013, 71), porque en adelante su método no podra removerse de aquel del
arte contemporaneo.

El arte contemporaneo no sigue la fundacional “légica de la sensacion” que segin
Deleuze sustenta la estética: no esté ni limitado a las sensaciones ni definido por ellas.
Desde los afios sesenta, el arte se ha definido y desarrollado a partir de una continua
expansion de lo conceptual. El arte hoy, y posiblemente desde las tltimas décadas, sin
duda, ha dejado de preguntarse “;es esto arte?”; no obstante, nuestra actual aceptacion
de cualquier cosa como “arte” no cambia el hecho de que su estatuto ontolégico sea
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1- Quiza deberia leerse a
Alain Badiou, quien arguye
que el readymade de
Duchamp es un proceso de
pensamiento que introduce
lo “contemporaneo” como
tal (un contempordneo
esencialmente conceptual)
y, alavez, se opone a
Deleuze. El readymade,
escribe Badiou (2008),
“es la visitacion de la idea
y de su forma artistica
contemporanea. El arte
es idea pura. No es como
en el vitalismo, energia
corporal que abraza
‘preceptos y afectos’. Este
pensamiento de hecho

es una ‘discontinuidad’,

un acontecimiento en el
cual no solo entra en el
mundo un nuevo ‘arte’,
sino también una nueva
‘verdad’ que senala

lo que habria estado
faltando. Posiblemente
esta es laidea del arte
contemporaneo”. Hemos
intentado dar algunos
elementos para una
genealogia alternativa

del readymade y del arte
contemporaneo en los
capitulos Vy VIl de este
libro: “El readymade re-
hecho: hacia una nueva
genealogia del arte
contemporaneo”

y “Resistiendo el presente:
Félix Guattari, arte
conceptual y

produccion social”.

2- Lareferencia clésica
al respecto es Benjamin
H. D. Buchloh (1990),
“Conceptual

Art 1962-1969: From
the Aesthetic of
Administration to the
Critique of Institutions”
en October, n.° 55.

ahora conceptual. Esta es la razén por la cual Deleuze rechaza el arte conceptual y
nunca discute sobre el “arte contemporaneo”, ya que este no incorpora (ni esta intere-
sado en hacerlo, y esto se debe enfatizar) el poder ontoldgico de la sensacion de produ-
cir lo nuevo. La ontologia de lo nuevo en el arte contemporéaneo es diferente a la de
Deleuze en tanto se basa en un comienzo absoluto que rompe con la historia de la
pintura/sensacion que la habia precedido. El nombre de esta ruptura es, por supuesto,
Marcel Duchamp y, como tal, quiza el arte contemporaneo debe buscar su ontologia
en una direccién diferente a la deleuziana.!

No deberiamos sorprendernos cuando Deleuze nos dice que su diferencia con los criti-
cos norteamericanos Clement Greenberg y Michael Fried es la siguiente: “nos parece
que es una discusion de palabras, una ambigiiedad de las palabras” (Deleuze 2013, 71).
Ello es atin menos sorprendente cuando consideramos que el libro sobre el pintor
Francis Bacon basa la légica de la sensacion en el uso del color y en la produccion de
una “profundidad superficial” que rompe con la légica representacional del arte. En
este sentido, Deleuze sigue a Greenberg al definir la pintura como una investigacion en
curso sobre sus propios principios determinantes —color y lisura— para producir sensa-
ciones no figurativas. A su vez, tanto Deleuze como Greenberg siguen a Kant al afirmar
que la sensacion constituye el reino de la estética: para ambos, la pintura es una critica
inmanente dentro de las condiciones trascendentales de la sensacion. Para Deleuze y
Greenberg esta es la definicién de la modernidad en la pintura, una definicién cuyo
rechazo serd una condicion fundamental del arte contemporaneo (Deleuze 1971, 129;
2013, 48-50).

Lo que hace que el método compartido por Deleuze y Greenberg nos sorprenda no
tiene que ver con sus respectivos escritos sobre pintura, sino con la “posmodernidad”
del arte contemporaneo. Esta “posmodernidad” es tanto cronolégica como tedrica y,
en gran medida, descansa en el rechazo del proyecto estético de Greenberg. Cierta-
mente, desde comienzos de los afios sesenta, un conjunto de movimientos artisticos
desafi6 directamente el modernismo de Greenberg, negé la especificidad de las dife-
rentes artes (pintura, escultura, fotografia, etcétera) y favorecié una categoria genérica
que no habia existido antes: “el arte”. Comenzando con la exploracion de la instalacion
en el minimalismo y siguiendo con el uso teatral del cuerpo en el arte performativo y
con la afirmacién del arte conceptual acerca de que el arte es el verdadero campo de
la actividad ontolégica, el “arte contemporaneo” surgio de practicas de pospintura que
mezclaban elementos artisticos y no artisticos y rechazaban la critica inmanente como
la funcién determinante del arte. Junto con estos nuevos experimentos llegaron otros
desarrollos igualmente importantes, tales como la adopcién de practicas “estéticas” de
creacién y manipulacion de la sensacién en los dominios comerciales de la publicidad
yel mercadeoy en el mundo masmediético del “info-tainment”. La “practica extendida”
del arte tomé de este dominio “socioestético”, asi como de sus objetivos, materiales y
técnicas que parecian encapsular lo méas contemporaneo de la vida. Fue el tiempo del
neovanguardismo, cuando el arte devino vida, de nuevo. El arte pudo ser cualquier cosa
enverdad —un objeto descubierto, unaaccién oinstalacién, un anuncio de periédico, un
concepto o, incluso, nada en absoluto- y aparecer en cualquier parte —en los medios de
comunicacion, en un desierto, en una cena o en su cabeza-. El “arte” y el “artista” ya no
estaban preocupados por una critica inmanente y creativa de sus condiciones trascen-
dentales, como ellas se entendian en y a través de la sensacion, sino que el “artista critico”
emergia de este “sistema artistico” recién organizado en el que, ademas de la mercanti-
lizacion de la obra de arte critica, la “critica” era también muy solicitada. Como resulta-
do, “el arte contemporaneo” ocupé el mundo como cualquier otra mercancia y aunque
mantuvo (y mantiene) ambiciones politicas de subvertir la sociedad de control, la
adopcion de lalégica operativa dominante de esa sociedad puso en jaque su propdsito.?
Hoy todo esto es historia, pero una historia de la cual Deleuze fue totalmente cons-
ciente. Ninguna de las dos, ni la ignorancia ni el desinterés, pueden esgrimirse como
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3- Deleuze también se basa
en las “anticipaciones de

la percepcion” en la Critica
de la razon pura, donde
Kant argumenta que el
objeto de la sensacion es

la realidad, de modo que

la sensacion no es una
representacion objetiva
porque emerge antes de

la intuicion de espacio y
tiempo (esto es, anterior
alas condiciones de
posibilidad tanto subjetivas
como objetivas). Como
resultado, la sensacion es
una magnitud mas intensa
que extensa (ella “podria
ser representada solo por
medio de su aproximacion
alanegacion =0") (Deleuze
2013, 49). Esto armoniza
bien con el interés de
Deleuze en lo sublime dado
que la sensacion en Kant es
una especie de percepcion
“antes” de la conciencia

y la division sujeto/

objeto establecida por la
intuicion a priori (espacio y
tiempo) y los conceptos del
entendimiento.

4- Seria producir un

Kant contra Kant: las
sensaciones permiten
entrar en el materialismo
trascendental de las
condiciones reales

donde la experiencia es
individuacion. Esto ha
sido explorado por Alberto
Toscano quien escribe: “si
nos preocupamaos por ir mas
alla de las individualidades
constituidas que son el
lugar de la representacion
y llegar a las tendencias
productivas que

expresan, no podemos
conformarnos con volver
hacia un terreno abstracto
impersonal. Por el contrario,
necesitamos centrarnos
en individuaciones

excusa valida para explicar su silencio sobre el arte contemporaneo: un silencio filo-
sofico cercano a aquel con el que condend a Hegel. La comprension de lo estético en
Deleuze proviene de Kant y descansa en la definicién kantiana de la sensaciéon como
una experiencia empirica que produce sentimientos de placer o dolor. Sin embargo,
partiendo de la Critica del juicio, Deleuze demuestra como cualquier clamor universal
sobre el juicio estético (basado en la condicién trascendental del juego libre o armo-
nia de la sensacion y el entendimiento) encuentra su limite y colapsa finalmente en el
desequilibrio y caos de la experiencia de lo sublime. Mas adelante, Deleuze hace de la
experiencia inhumana de lo sublime el aspecto fundamental de la sensacion y la usa
para reinventar la filosofia trascendental y la critica inmanente que mantiene como
su método, asi como la produccion de una genética singular y los principios plasticos
de individuacién que operan mas alla (y en contra) de toda condicién de posibilidad
-sea conceptual o formal- para “construir un real futuro, un nuevo tipo de realidad”
(Deleuze y Guattari 1988, 144).% Estos principios inmanentes de individuacién son
fuerzas-materiales que actian como condiciones de la sensacion, trascendentales y
reales, y escapan a cualquier condicionamiento de la conciencia (en cuanto concepto)
en un materialismo trascendental (en cuanto cuerpo de sensacién) que evita su
relanzamiento hacia un idealismo trascendental (Deleuze y Guattari 1988, 346).* En
este sentido, y como sugiere el término, la logica de la sensacion en Deleuze tiene una
necesidad enteramente filosofica que la mantiene (como dominio estético) estricta-
mente separada de operaciones conceptuales y, como veremos, de la conciencia.

De acuerdo con Deleuze-Bacon, el primer acto de pintura consiste en romper con los
presupuestos figurativos que predeterminan todo lienzo y, pudiéramos decir, toda

y singularidades
preindividuales, en las
velocidades y los afectos
que dramatizan las ideas
virtuales y producen
entidades reales y sus
correspondientes
espacio-tiempos” (Toscano
2006, 194). En este
sentido, el artista

es “el portador de

una praxis especulativa
que se relaciona con

las diferencias internas
interiorizandola,
convirtiéndola ‘a ella
misma’ en nada mas que
el interior (el lugar) de
intensos procesos de
diferenciacion” (Toscano
2006, 200). Esta es

una sensacion
preindividual cuya
posible produccion

por parte del arte
contemporaneo sera

el tema central

de este ensayo.
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5- Deleuze escribe algo muy

similar en su libro sobre
Bacon: “la unidad

del ritmo, en efecto,

no podemos buscarla
mas que alla donde el
ritmo mismo se hunde
en el caos, enlanoche,y
donde las diferencias de
nivel son perpetuamente
abrazadas con violencia”
(Deleuze 2013, 28).

6- “La filosofia, la ciencia

y el arte quieren que
desgarremos el firmamento
y nos sumerjamos en el
caos. Solo a este precio le
venceremos” (Deleuze y
Guattari 1997, 203).

7- Deleuze escribe: “una
l6gica de la pintura
encuentra aqui nociones
analogas a las de
Wittgenstein” (Deleuze
2013, 93). El punto es
que para Deleuze un
“extraordinario tipo”

de analogia se produce
cuando un conjunto de
relaciones por reproducir
“completamente diferente”
de las que ella reproduce,
crea, sin embargo, una
semejanza (Deleuze
2013, 67). Es ciertamente
su caso con Wittgenstein,
con quien la semejanza
es puramente nominal.

obra de arte. Esto se logra por un accidente, una erupcion de caos dentro del marco
de la obra que separa sus materiales de las condiciones de representacion —cliché y
opinién-, y permite que el ritmo componga la sensacion. Este es el momento ontoge-
nético basico que Deleuze encuentra en lo sublime kantiano, liberando la estética tanto
de la armonia de las facultades como de las ideas trascendentales: “el ritmo es algo sale
del caos y que quizas puede muy bien volver al caos” (Deleuze 2008, 87).° Deleuze y
Guattari insisten en esta caosmosis de la emergencia como la condicién real de todo
acto creativo.® También, de manera problematica para el arte contemporaneo, Deleuze
insiste en que “el ritmo aparece [..] como pintura cuando carga el nivel visual”
(Deleuze 2013, 26). La naturaleza manual del accidente de Bacon (arrojar pintura sobre
el lienzo) es lo que limpia la tela de sus condiciones figurativas de posibilidad e intro-
duce una “posibilidad de hecho”, la posibilidad de que el ritmo surja para componer
una sensacién o “hecho”. Este vocabulario evoca, como Deleuze admite, el Tractatus
Logico-Philosophicus de Ludwig Wittgenstein (Deleuze 2013, 59 y 93). Efectivamente,
el libro de Deleuze, Francis Bacon. Légica de la sensacién, es de muchas maneras un
ataque sostenido, aunque muy irénico, al uso de esos términos que el propio Witt-
genstein (1988, 1.1, 2.141, 2.201-2.203, 3, 3.02) hace al establecer la posibilidad 16gica
del hecho en el pensamiento.” Directamente opuesto a Wittgenstein y a la asuncién
wittgensteiniana de mucho del arte conceptual, este pasaje de la posibilidad de hecho
a la “hapticidad” de la sensacion y su emergencia en una “visiéon haptica” evita, por
completo, el dominio del pensamiento légico. El uso “anal6gico” que hace Deleuze del
vocabulario de Wittgenstein produce, sin embargo, un resultado directamente opues-
to: “pues el diagrama no era mas que una posibilidad de hecho, mientras que el cuadro
existe volviendo presente un hecho muy particular, que se llamara el hecho pictérico”
(Deleuze 2013, 93). El diagrama es accidental més que 16gico, tal como lo pictérico ya
no es la condicion 16gica de la posibilidad de la representacion en cuanto significacion
(Wittgenstein 1988, 3-14), sino la sensacién no representativa cuyas condiciones tras-
cendentales al tiempo expresan (como caosmosis ritmica) y construyen (como indi-
viduacion materialista). Para Deleuze, entonces, este es el horizonte trascendental de
la critica inmanente: “pues ahi la pintura descubre el fondo de si misma y, a su modo,
el problema de una logica pura: pasar de la posibilidad de hecho al hecho” (Deleuze
2013, 93).

La respuesta a esta pregunta, desde el mal trato hecho por Deleuze a Wittgenstein, es el
cuerpo. El arte produce un cuerpo y es un cuerpo construido en y por sus sensaciones.
Un cuerpo inhumano, animal, forjado a través de la destruccion del organismo y de la
conciencia que lo acompana; un cuerpo sin érganos, como dice Deleuze, cuyas sensa-
ciones no viajan a través del cerebro. Una vez mas, estas expresiones y construcciones
vivas de un cuerpo de sensaciones no podrian estar mas lejos de los intereses inteligen-
tes y bien informados y de las formas de compromiso, a menudo muy efectivas, creadas
por el arte contemporaneo. Por supuesto, esto no quiere decir que los artistas hayan
abandonado la pintura; no lo han hecho. Pero la pintura posterior al modernismo ha
devenido contemporanea y ha abandonado sus determinaciones de color y lisura, asi
como la “politica de éxtasis”, para comprometerse con el mundo.

El problema de este ensayo no es la trayectoria histérica que después de la abstraccién
modernista hizo girar la pintura hacia el arte porque, por supuesto, ese giro no es un
problema: ocurrié y con frecuencia fue bueno. El problema consiste més bien en como
situar el pensamiento de Deleuze acerca del arte en esta trayectoria y, por consiguiente,
en como entender su relacion con el arte contemporaneo, asi como su relevancia para
dichoarte. Formular este problema es inquietante en lamedida en que Deleuze esunade
las referencias filosoficas méas importantes que orientan la multiplicidad confusa
denominada “el mundo del arte”. Quizas esta es la razén por la que el problema ha
recibido poca atencion.

La sensacidon mas alla de los limites



8- Es debatible si el alcance
de esta expansion pueda
liberarnos de la centralidad
de la pintura como se ha
entendido tradicionalmente.
Por ejemplo, la descripcion
de lafuncién de la “casa” en
el “arte”, hecha por Deleuze
y Guattari, solamente
renombra los elementos
constituyentes de las
pinturas de Bacon: el campo
plano monocromatico (el
color plano), la figura (“la
zona indiscernible” del
cuerpo) y el contorno (“la
casa ambigua que los
intercambia y los ajusta”),
conservando sus relaciones
estructurales y ontogénicas
(Deleuze y Guattari 1997,
185). De manera similar, la
referencia al minimalismo

lo describe como un tipo de
pintura (Deleuze y Guattari
1997, 185). Posiblemente
una linea de desarrollo

mas interesante para una
teoria deleuziana del arte
contemporaneo es la “unidad
de las artes” descrita en E/
pliegue. Leibniz y el Barroco
(Deleuze 1989, 157-159).
En el Barroco, una categoria
que Deleuze extiende hasta
el presente, cada arte

se “prolonga” dentro del
siguiente, “que sobrepasa
al anterior”. Cada arte
desborda sus limites para
convertirse en otro, pintura
en escultura, escultura

en arquitecturay esta en
planeamiento urbano.
Como resultado, Deleuze
escribe una frase que

seria perfectamente banal
dentro del campo del arte
contemporaneo: “el pintor ha
devenido urbanista” (Deleuze
1989, 157). De la misma
manera, Deleuze afirma

que esta mezcla de artes
encuentra su cima y origen
“comprensivo”y “espiritual”

La corriente artistica inspirada en Deleuze tiene una respuesta implicita a esta pregun-
ta: artistas y criticos tienden a usar conceptos tomados de sus trabajos sobre temas
diferentes a la estética y simpatizan con ideas como lo virtual, el rizoma, 1a desterritoria-
lizacién o el nomadismo. No hay duda de que estos son los conceptos que mejor sirven
al arte en su deseo contemporaneo de comprometerse con el mundo, un deseo al cual
el arte le da un nombre que puede sonar altisonante: politica. Pero desde el punto de
vista de Deleuze, se podria argumentar que este uso de sus conceptos, en lugar de ser la
solucion, es un sintoma del problema. Otra respuesta, menos frecuente, ha tamizado
el trabajo de Deleuze sobre la pintura para encontrar en ¢l conceptos aplicables a la
ruptura de los afios sesenta y ponerlos a funcionar dentro de las practicas contempora-
neas, de manera que abarquen el arte como un todo. De hecho, en ;Qué es la filosofia?,
Deleuze y Guattari con frecuencia extienden la légica de la sensacién desde la pintu-
ra hasta el “arte”.® Ambas opciones artisticas han tenido que enfrentar el rechazo de
Deleuze al arte conceptual, ya sea ignorandolo o despojandolo de la caracteristica defi-
nitoria del arte contemporaneo, lo cual conlleva, por tanto, una considerable pérdida,
que en mi opinion es desafortunadamente imposible de evitar. Este es el precio a pagar
por el hecho de que la filosofia de Deleuze y el arte contemporaneo hayan recorrido
direcciones opuestas durante por lo menos cuarenta anos.

Mas que intentar algun tipo de acercamiento, me gustaria explorar esta disyuncién: me
parece que solo comprendiendo la disyuncién entre Deleuze y el arte contemporaneo
se podria forjar un camino que mantenga un minimo de realismo y respeto al retratar
las dos partes. Visto desde la perspectiva de uno de los dos, el otro tiende a convertirse
en una caricatura que esconde la separacion. Propongo explorar esta disyuncién en lo
que considero un camino eminentemente deleuziano, a través de la discusion de un
ejemplo: una parte del trabajo reciente de la pintora vienesa Anita Fricek.’ He escogido

en el campo “conceptual”y
que este podria extenderse
al arte contemporaneo
(Deleuze 1989, 159). No
obstante, tal enfoque ya no
coincidiria con el desarrollo
del arte contemporaneo
mas que en lo concerniente
a la pintura, dado que lo
conceptual en el Barroco es
el campo del hecho, y como
tal debe ser separado del
arte conceptual que Deleuze
y Guattari explicitamente
rechazan (Deleuze y Guattari
1997, 200). Igualmente,

el andlisis leibniziano de
Deleuze de una de las
anécdotas basicas de los
enfoques contemporaneos,
el viaje nocturno de Tony
Smith por una autopista
desierta, parece ignorar

Su génesis epistemoldgica
duchampiana (todo es arte),
y preferir una conclusion

Anita Fricek: la pintura contemporanea como mecanismo de critica institucional

ontoldgica (Deleuze 1989,
159). Mientras esto parece
ajustarse a la filosofia del
arte de Deleuze, seria,

no obstante, interesante
captar las implicaciones de
este momento ontoldgico
para una teoria del arte
contemporéneo.

9- Entre los catalogos
recientes de su trabajo
estan: Anita Fricek, Recent
Paintings, del 2008, y The
Invisible Insurrection of a
Million Minds, publicado en
2005. Sus mas importantes
declaraciones acerca de su
propia técnica se encuentran
en “The radical girlie
perspective” en Multitudes,
n.> 80 de 2007.
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— Anita Fricek

Day Room, The Girls’ Dance
(de un fotograma de la pelicula
para television ‘Bambule’

de Ulrike Meinhof/Eberhard
Itzenplitz, BRD 1970)

Oleo sobre lienzo

195 x 155 cm

2005

Fotografia: Michael Nag|

discutir su obra porque de muchas maneras se sitda en algin lugar entre Deleuze y
el arte contemporaneo o, mejor, participa de los dos: por un lado, es pintura, y cabe
en tanto tal dentro de la l6gica de la sensacion que Deleuze usa para definir el arte;
por otro, usa muchos de los enfoques conceptuales asociados con el arte contempo-
raneo. Precisamente su estatuto de “pintura contemporanea” (o como algunas veces
se ha llamado “pintura posconceptual”) nos permitira ir mas alla de la fusiéon banal u
oposicién mutuamente excluyente entre Deleuze y el arte contemporaneo (para poner
la situacion en sus términos mas escuetos).

Muchas de las pinturas de Fricek comparten cierta estructura de composicion con la
obra de Bacon. Tienen una base abstracta que describe un espacio superficial en el
que hay varias figuras en movimiento. Este movimiento es a la vez extensivo, las figu-
ras se lanzan fuera del marco de la pintura, e intensivo, las figuras parecen emerger o
desvanecerse en la tela. Podemos ver ambos movimientos en las figuras principales de
Bambule (2005) y Butterfly Girl (2002). Con frecuencia, los planos lisos y las figuras
estan directamente conectados por un color compartido (el amarillo vertical y la falda
en la figura de la izquierda en Bambule, y en el azul vertical y el habito de la monja a
la derecha en Butterfly Girl). Esta conjuncién funciona como el contorno en Bacon,
materializa el marco institucional abstracto en el cuerpo de la figura en un espasmo
sistdlico y a la vez ofrece un escape por medio de este marco en un movimiento diasté-
lico y dispersor. En ambos casos, la figura expresa una diferencia de nivel (o una serie
de relaciones diferenciales —superficie-volumen, sélido-esquematico, abstracto-figura-
tivo, etcétera— muchas de las cuales Deleuze explora en la obra de Bacon) que produce
un movimiento extensivo (el movimiento de las figuras) e intensivo (la manifestaciéon
y disipacion de la figura) en una vibracién ritmica de captura y escape. Esto da como
resultado una fuerte torsion en la superficie de la pintura, un movimiento en el lugar
que no esta determinado por el espacio dptico y que produce una sensacién, un senti-
miento de fuerza. O mejor, como manifiesta Deleuze sobre las pinturas de Bacon, “son
los niveles de sensacion los que explican lo que subsiste de movimiento, [...] es un movi-
miento sobre el lugar, un espasmo, lo que testimonia, [...] la accién sobre el cuerpo de
fuerzas invisibles” (Deleuze 2013, 26). En este sentido, el trabajo de Fricek adhiere al
requerimiento fundamental de Deleuze: la pintura debe “hacer visibles fuerzas invisi-
bles” (Deleuze 2013, 36).

La sensacidon mas alla de los limites
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Butterfly Girl

Oleo sobre lienzo

150x 190 cm

2002

Fotografia: Michael Nag|
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10- Al mismo tiempo, la
abstraccion pura crea un
espacio ideal cuyas formas
operan como un codigo
optico que dirige la mano
en su funcién simple y
subordinada de aplicar el
color (un ejemplo podria
ser el sistema teosofico del
color de Kandinsky).

11- Deleuze insiste en su
rechazo del contenido,
defendiendo la mas bien
inverosimil afirmacion de
Bacon de que elementos,
como una banda

armada nazi o una aguja
hipodérmica, juegan un
papel puramente abstracto
o importante solamente
para la composicion y no
se les deberia dar ningun
“significado” fuera de

su color (la banda) o su
habilidad para inyectar el
brazo (la aguja).

12- Ver el numero especial
de larevista virtual
Transversal, del Instituto
Europeo para Politicas
Culturales Progresivas
(EIPCP), que esta dedicado
a este tema: “Do You
Remember Institutional
Critique”.

13- Algunas versiones
particularmente agudas
sobre el asunto son las
de Brian Holmes (2008),
Unleashing the Collective
Phantoms: Essays in
Reverse Imagineering, y la
de Gerald Raunig, Art and
Revolution: Transversal
Activism in the Long
Twentieth Century.

Por otro lado, las pinturas de Fricek no distorsionan la figura en la misma medida
en que lo hacen los depdsitos de carne de Bacon. Sus figuras no estin tan modifica-
das que lleguen a la deformacién o reformacién y, més que registrar la fuerza en una
especie de fisica estética (como las pinturas de Cézanne que expresan fuerzas teltricas
o gravitacionales), manifiestan las ambivalencias —captura y escape- de las institucio-
nes sociales. El peligro aqui, desde la perspectiva de Deleuze, es que la fuerza se puede
“esconder” en narracion, ilustracion y especticulo (Deleuze 2013, 37-38). Tal figura-
cién, argumenta Deleuze, atraviesa el cerebro y en vez de actuar directamente sobre el
sistema nervioso, como lo hace la sensacion (precisamente como una especie de fisica),
se vuelve consciente (Deleuze 2013, 23).° De modo que la figuracion subordina los
aspectos manuales del proceso de la pintura, tanto como se subordina la recepcion
nerviosa del “contenido” de la obra a los clichés infinitos prefabricados del sentido y la
narrativa. Asi, a pesar de que Fricek emplea un sistema de color basado en valores dife-
renciales (la mezcla de complementarios que Deleuze llama “tonos rotos”) y construye
sus figuras partiendo de pequenos planos modulados que contrarrestan los efectos de
la perspectiva (lo que Deleuze llama, en su discusion sobre Cézanne, “parches”), sus
pinturas no rechazan todo el “contenido”! Las pinturas de Fricek formulan enton-
ces una pregunta importante en nombre de la pintura contemporanea y, més atin, en
nombre de los varios sentidos del arte contemporaneo, a saber, si la captura de fuerzas en
la perspectiva deleuziana es incapaz de dar cabida a un compromiso con el contenido.

Para responder esta pregunta necesitamos entender mas precisamente lo que en las
pinturas de Fricek es el “contenido”. Durante los ultimos diez afios, su trabajo se ha
dedicado a analizar la naturaleza y los efectos de diferentes tipos de teorias pedagé-
gicas y las instituciones en las cuales ellas son aplicadas. Los campos abstractos de sus
pinturas se refieren a la arquitectura de instituciones pedagégicas, y a su existencia, no
solamente en tanto espacio, sino en tanto procesos por medio de los cuales se producen
las arquitecturas de nuestras mentes. La obra de Fricek presume que es posible analizar
el “contenido” como una serie de fuerzas aplicadas sobre los individuos cuando entran
dentro de las arquitecturas pedagogicas y que es posible que la “funcién de abstrac-
cién” de la institucion, como ella la llama, sea reversada, de hecho, resistida, por medio
de una ldgica de la sensacion, que no actda en el sentido de Bacon de producir una
“presencia histérica”, sino que actiia al estilo del arte contemporaneo, es decir, a través
de una intervencion critica (Fricek 2007). Justamente la obra de Fricek abre la posibili-
dad seductora de usar la pintura -y mas precisamente la sensacién- como un mecanis-
mo de critica institucional. La critica institucional contribuy6 a moldear muchas de las
preocupaciones politicas del arte contemporaneo de principios de los anos setenta y ha
experimentado una profunda reencarnacion en anos recientes, incluso en conjuncién
con la teoria del arte influenciada por Deleuze y Guattari. Ha tendido a enfatizar que la
nueva tecnologia y/o el activismo politico son los medios apropiados para su ejercicio,
depurada, como (aparentemente) estd, de cualquier colaboracién con la institucion del
arte o con el desfile del espectaculo que la llena.”? Pero esto ha producido un “arte” con
excesivo “contenido” didactico, un tipo de narrativismo politico nuevo del que hace
mucho se ha evaporado la sensacion. Mas aun, este regreso al “arte-activista” (la refe-
rencia mas importante inevitablemente es el constructivismo —eje del situacionismo) se
“logra” por medio de la fusion de la critica institucional con las tecnologias y problemas
cotidianos (o “no-arte”) y resulta en una banalizacién y/o normalizacion de sus deman-
das politicas que consideran arte cualquier anuncio informativo o funcién teatral.”®

La ventaja del enfoque de Fricek es que intenta hacer una critica institucional en
la pintura y a través de la sensacion, lo que -siguiendo a Deleuze en espiritu, si no al pie
de la letra- ofrece los medios para expresar y criticar las fuerzas institucionales en la
sensacion. Especificamente, amplia el horizonte politico de la pintura al partir de la
destruccién radical de la forma humana (los cuerpos estaticos sin 6rganos de Bacon y
la visién haptica que se percibe o participa en ellos) para arribar a la critica de las insti-
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tuciones humanas, permitiéndonos -o quiza exigiéndonos- transformar sus pasiones
reactivas “tristes” en transformaciones activas “alegres”.

Tal enfoque, diria yo, amplia la discusion de Deleuze sobre la fuerza de la sensacion
en la obra de Bacon, al combinarlo con la critica de las fuerzas que €l encuentra en
Nietzsche. Precisamente esta adicién de Nietzsche empuja a Deleuze a ir mas alla de
la abstracciéon modernista de Greenberg, a la vez que lo mantiene en su compromiso
ontolégico con la génesis caosmdtica y ritmica de la sensacion. En este sentido, la obra
de Fricek incorpora la afirmacién de Deleuze de que “Kant no realizé la verdadera
critica, porque no supo plantear el problema en términos de valores” (Deleuze 1971, 7).
Esto sugeriria un camino posible a través del punto muerto aparente de la afirmacién
deleuziana sobre Greenberg y el modernismo (si no exactamente sobre el modernismo
de Greenberg), puesto que Nietzsche proporciona una forma de critica inmanente que
va mas alla de Kant. Seria “pintar con martillo”, comprometerse con fuerzas (institu-
cionales) hasta el punto de que su valor sea creado por la evaluacion critica. Aqui entra-
mos en el campo de las sensaciones criticas, en el cual se alcanzan valores como lo alto
y lo bajo, lo noble y lo vil (Deleuze 1971, 8). Es en este sentido nietzscheano que Fricek
protege, por medio de la pintura y la sensacion, lo fuerte (la fuerza noble y activa del
nino que somos todos) de lo débil (la adultez servil e institucionalizada en la que nos

—156 hemos convertido) (Deleuze 1971, 61). Aqui, la conciencia es parte de la sensacion, en
cuanto es “un sintoma, nada mas que el sintoma de una transformacién mas profunda
y de la actividad de unas fuerzas que no tienen nada que ver con lo espiritual” (Deleuze
1971, 59). Y es solamente el sintoma de un cuerpo que se define por “la relacion entre
fuerzas dominantes y fuerzas dominadas” (Deleuze 1971, 60).

La manera como Deleuze y Nietzsche condenan la conciencia en términos de fuerza
puede relacionarse directamente con la obra de Fricek. La conciencia es una esclavitud
y sus fuerzas reactivas operan a través de series de regulaciones mecanicas (Deleuze
1971, 61). Tal como Deleuze cita a Nietzsche: “habitualmente la conciencia solo aparece
cuando un todo quiere subordinarse a un todo superior. [...] La conciencia nace en rela-
cién con un ser al cual se subordina o se incorpora” (Deleuze 1971, 60). Este aspecto

14- Fricek (2007) de la institucion pedagdgica es el que se examina a menudo en la obra de Fricek, en
escribe acerca de su particular las zonas dedicadas al suefio y al aseo, donde el cuerpo y sus funciones mas
obra Kindergarten 1o inconscientes estan reguladas y controladas (por ejemplo, en Kindergarten y Zero de
siguiente: “escogi laimagen  Conduite). El contenido figurativo y regulador de tales escenas aparece ya dentro de la
de un bafio puesto que relacion diferencial de una sensacion que las deforma y que explora la libertad animal
es uno de los sitios que e inconsciente del cuerpo del nifo, la fuerza insubordinada de un devenir activo."

escenifican el encuentro
maés dramatico entre
funciones corporales
—como comer, lavarse,
dormir, defecar- y politicas
y rituales, en este caso

las ideologias de las
instituciones pedagogicas
en dormitorios, comedores,
duchas. Es en estos sitios
donde las instituciones

se inscriben en los
cuerpos en forma mas
efectiva y potencialmente
violenta, y pueden, por
tanto, ser lugares que
provocan los actos mas
transformadores”.
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Zéro de Conduite 1933
(Abstraction Machine -
Re-entering the Abstraction)
Oleo sobre lienzo
195x260cm

2005

Fotografia: Michael Nagl
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15- Deleuze escribe:

“en Nietzsche, como

en la energética, [...]

se llama ‘noble’ a la
energia que es capaz de
transformarse” (Deleuze
1971, 64). Desarrolla con
respecto a Nietzsche, el
concepto de diferencia
constitutiva en términos
de cantidad y calidad de la
fuerza, la diferencia de lo
primero constituyendo lo
segundo. “La cualidad se
distingue de la cantidad,
pero solo porque es lo
que hay de inigualable

en la cantidad, de no
anulable en la diferencia
de cantidad” (Delueze
1971, 66). Claramente,
este es el significado del
uso que Deleuze hace de
la teoria de Kant sobre la
magnitud intensiva de la
sensacion. Eric Alliez (2008)
ha producido un trabajo
notable desarrollando
estaidea enrelacion con
el colorismo de Matisse:
“Matisse-Thought and the
Strict Quantitative Ordering
of Fauvism™.

Este es justamente el significado de la maravillosa escena de la pelicula de Jean Vigo que
usa Fricek en Zero de Conduite (2005). Por un lado, esta la “funcién de abstraccion” del
dormitorio controlado y patrullado por la profesora/guardiana, mientras que, por el
otro, la “procesioén pagana” de los muchachos brota como una revolucién anarquica,
una explosion de fuerzas activas que forman un poder mas alto, un cuerpo compuesto
por todos los muchachos que desborda la arquitectura del dormitorio. Este cuerpo
inorganico de la “procesién” es un cuerpo nuevo, sin érganos, para usar el vocabulario
del libro de Deleuze sobre Bacon, que mezcla sus partes discretas en un todo sintético
organizado (o quizds desorganizado) alrededor de la “diferencia de nivel constituti-
va” del cuadro, su “pluralidad de dominios consituyentes” (Deleuze 2013, 23). Mien-
tras que la representacion de la puesta en escena institucional tiene una regularidad
abstracta que refleja la forma en que homogeniza los cuerpos de los muchachos, la
escena de la procesion es una serie cadtica y fragmentada de “rasgos manuales” que
se solidifica luego en la fila del margen inferior del cuadro. Aunque esta escena final
es claramente figurativa, solo dentro de un cuerpo mas amplio se constituye como un
todo por los diferentes “6rdenes” de la pintura (y de la institucién). Como resultado,
Fricek no establece una oposicion, de lo bueno contra lo malo, el nifo contra la institu-
cion, sino que crea un diagrama por medio del cual la fuerza activa es capaz de escapar
a su confinamiento y, a través del dibujo —a través de su sensacién-, es capaz de produ-
cir aquello que se escapa de si mismo. En este sentido, transforma lo reactivo en activo
y nos entrega la fuerza activa como sensaciéon.” Entonces, hay dentro de la pintura
un “ciclo de retroalimentaciéon” que transforma el todo en una expresion (mas que
en una representacion /regulacion) de su diferencia constitutiva, un “diagrama de una
revolucion” que se extiende fuera de su propio plano y alcanza un cuerpo incluso mas
amplio (sin 6rganos) del que hemos llegado a ser parte. Este es precisamente el logro
de Bacon, segtin Deleuze, y el logro de la pintura en cuanto construye un “ojo haptico”
y una “vision haptica”. Pero mientras Deleuze restringe las condiciones de la visién
haptica al hecho de que hay un “gusto creador en el color, en los diferentes regimenes
del color” (Deleuze 2013, 89), la critica nietzscheana utilizada por Fricek logra exito-
samente extender la vision haptica mas alla del color y del libro sobre Bacon, dandole
una dimension politica que proyecta la 16gica de la sensacion al area del “contenido” y
permitiendo una critica institucional que opera para y a través del cuerpo. Esta es una
importante y extraordinaria contribucién al futuro del arte contemporaneo.

Esta version de la vision haptica, directamente transformativa de la institucién de la
que se escapa, puede verse en la pintura Kindergarten 1978 (2006). Aqui se mezclan dos
sistemas pictoricos de representacion: un estilo “egipcio”, que se observa en los perfiles
aplanados de las figuras, y la perspectiva del punto central de los espejos y demas acce-
sorios del bafo. La visién de las nifias mientras se contemplan en los espejos atraviesa y
transforma estos dos sistemas creando un tipo de proliferacion pictérica de formas que
desborda cada sistema y provoca una sensacion nueva. Fricek es clara acerca de esto:
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Kindergarten 1978 (The
Radical Girlie Perspective)
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Fotografia: Michael Nagl
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“la vision de las ninas usa las formas circulares como herramientas para girar en su
propia realidad auto-definida” (Fricek 2007). Esta “vision en espiral” crea deformacio-
nes notables que son ciertamente dignas de Bacon: a la izquierda, el reflejo de la nina
que esta al frente aparece como si su cabeza hubiera sido cortada y colgada del techo.
La descripcion de Fricek (2007) es imprescindible:

Dentro del contexto de la institucion pedagdgica, ella es la Olimpia de
Manet, decapitada por Mondrian. La fuerza impulsora de los arabescos
del circulo revela y a la vez revitaliza la accién en el escenario, justo
como un simulacro medicinal o un dispositivo neutralizador.

De modo que la pintura opera en el sentido clinico que Deleuze encontré en Nietzsche:
tiene un elemento medicinal en la forma en que trata los sintomas de nuestras insti-
tuciones de la conciencia para liberar las fuerzas activas del cuerpo, la fuerza de sus
deseos. Fricek (2007) prosigue:

La respuesta de las nifias es su vision singularizada que supera la
auto-reflexividad [en los espejos] produciendo deseo. [...] La perspec-
tiva radical “femenina” es una miquina giratoria que abarca las condi-
ciones dadas para cristalizarse con todos sus elementos. Esta maquina
giratoria “femenina” es un mecanismo para enfrentar, neutralizar y
finalmente recodificar la memoria. Es la maquina de ver de la poderosa
mirada de Olimpia, reiniciando el sistema desde sus condiciones.

jEsta es una recapitulacion genealdgica de la historia de la pintura que da respuestas a
todas las demandas de intervencién politica del arte contemporaneo! La introduccién
de la critica genealdgica de Nietzsche faculta el compromiso con fuerzas sociales mas
amplias que las encontradas en los campos de la abstraccion yla coloracion dela pintura
moderna. En el libro sobre Bacon, Deleuze trata muy peyorativamente tales fuerzas, las
asemeja a “clichés” y las considera pertenecientes al campo de la fotografia. El proble-
ma con las fotografias, dice, es que constituyen nuestra conciencia; han construido
un tipo de “fotoconciencia” que determina lo que pensamos (Deleuze 2013, 56).
El primer proposito del diagrama exige, segin Deleuze, limpiar el lienzo de esta foto-
conciencia, limpiarlo del cliché. El proceso debe ser implacable y sin excepcién una
catastrofe verdadera, diferente de simplemente una deformacion, transformacion,
manipulacién o mutilacién del cliché, acciones demasiado intelectuales (esto es, reac-
tivas) que siguen conservando el cliché, incluso si lo hacen exclusivamente (o tal vez,
especialmente en el caso del arte contemporaneo), como ironia y parodia (Deleuze
2013, 51). Deleuze dice algo similar en relacién con el método de la critica de Nietzs-
che: “no podemos apoyarnos en el estado de hecho de un sistema de fuerzas, ni en la
salida de su lucha entre ellas, concluyendo: estas son activas, aquellas son reactivas”
(Deleuze 1971, 85). En cambio, para ¢él, la critica se logra a través de la intervencién
de otro tipo de fuerza. Este tipo de critica estd sugerida en el camino tomado por la
critica pictorica institucional de Fricek: explorar la manera en que, por medio de la
introduccion de una fuerza activa, la pintura (en cuanto sensacion) puede intervenir
las arquitecturas institucionales y producir una “expresion analdgica”, en el sentido
del libro sobre Bacon, una semejanza producida desde medios enteramente diferen-
tes (Deleuze 2013, 67). Pero esta expresion puede también ser una construccion, en
cuanto logra la transformacion de la tristeza reguladora de la institucién en un devenir
activo de un cuerpo sin drganos de la sensacion. Lo anterior sugeriria una extension
de la l6gica de la sensacion hacia el arte contemporaneo, consistente con la demanda
deleuziana de la sensacion y abierta asimismo al “contenido”. Sin embargo, el precio
por pagar por tal extension es ignorar la postura de Deleuze en contra de la fotografia.
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16- “Unainformacion es

una coleccion de consignas.

Cuando se nos informa, se
nos dice lo que se supone
que debemos creer. [...] La
obra de arte no contiene, en
sentido estricto, la menor
dosis de informacion.

Por el contrario, hay una
afinidad fundamental entre
la obra de arte y el acto

de resistencia” (Deleuze
2007, “,Qué es el acto de
creacion?”, 286-87 y 288).
Esta es también la razén
de la condena que hacen
Deleuze y Guattari de la
pintura “flat-bed”. Pintura
“flat-bed” es un término
de Leo Steinberg que se
refiere basicamente al arte
pop y especialmente a

las imagenes de pantalla
de Rauschenberg, donde
todas las imagenes estan
arregladas sobre una
“pantalla” planay tienen

el mismo valor como
informacion (Deleuze y
Guattari 1997, 200). Todo
esto tiene connotaciones
provocativas debido a la
adopcion por parte del
arte contemporaneo de
los medios digitales, que
podrian ser criticados,
como Kant, porno ir
suficientemente lejos en su
critica inmanente de sus
condiciones de posibilidad-
informacion. A pesar de
sus ambiciones politicas,
los medios permanecen
atrapados dentro de estas
condiciones, cuyos clichés
incluyen no solo los de las
imagenes digitales que
usany producen, sino los
de la conciencia humana
que las acompana.

17- En efecto, gran parte de
las condenas mas fuertes
de Deleuze a la fotografia
(que él atribuye a Bacon)

La fotografia, o en forma mas general, la imagen fotografica, se ha convertido en
nuestro modo dominante de comunicacién visual, hasta el punto de que el rechazo
de Deleuze parece quijotesco. Oponer la pintura a la fotografia ya no es una opcién
“contemporanea” y, de hecho, la pintura, asi como las otras artes visuales, se ha movi-
do en la direccion opuesta: hoy en dia las iméagenes fotograficas y la tecnologia hacen
parte, cada vez mas, de la mayoria de las formas de la practica artistica contemporéanea,
incluyendo la pintura.

Para Deleuze, las fotografias son impuestas como condiciones de posibilidad (y, por
lo tanto, se oponen a las marcas azarosas que Deleuze y Bacon llaman “posibilidades
de hecho”), “hechos pictéricos” que invaden la vision hasta que “finalmente no se ve
mds que a ellos” (Deleuze 2013, 53). La fotografia, Deleuze arguye, “hace’ el perso-
naje o el paisaje, en el sentido en que se dice que el diario hace el acontecimiento (y
no se contenta con narrarlo). [L]a foto [...] nos impone la ‘naturalidad’ de imagenes
comerciales inverosimiles” (Deleuze 2013, 53). En esta asociacion estrecha entre la
fotografia y los medios de comunicacién masiva, Deleuze condena la fotografia, como
lo dice en otra parte, en tanto “informacién” que no tiene nada que ver con el arte.®

Pero hay quizas algin espacio para moverse en relacion con la animadversion de
Deleuze hacia la fotografia: Deleuze asegura que Bacon niega el valor estético de la
fotografia pues ella “tiende a aplastar la sensacién sobre un tnico nivel, y sigue sien-
do impotente para poner en la sensacion la diferencia de nivel constitutiva” (Deleuze
2013, 53). Solicito, Deleuze dedica una nota de pie de pagina para aclarar lo que sin
duda es una seria objecion ontoldgica de Bacon a la fotografia; pero, cuando se sigue la
nota hasta su fuente, se encuentra que Bacon no estd hablando sobre fotografia, jsino
sobre pintura abstracta! (Sylvester 1984, 58-59). Evidencia suficiente del famoso recla-
mo de Deleuze: “no se escucha lo suficiente lo que dicen los pintores” (Deleuze 2013,
58).” De modo que, la animadversion hacia la fotografia en el libro sobre Bacon es de
Deleuze, no de Bacon, lo que sugiere que quiza, después de todo, la fotografia podria
tener un papel en la 16gica de la sensacion. Ain mas, la animadversion de Deleuze no
es inequivoca y, en una nota de pie de pagina, admite que “los casos més interesantes”
de la relacion de la fotografia con la pintura “son aquellos en que el pintor integra la

no son sostenibles segun
los comentarios de este
ultimo en The Brutality of
Fact (Sylvester 1987). Por
ejemplo, Deleuze sostiene
que “por esto Bacon [...]

que él “en ningun momento
integra la foto en el proceso
creador” (Deleuze 2013, 54).
La propia descripcion

de Deleuze sobre el uso

que hace Bacon de las

tiene una hostilidad radical
con respecto ala foto”y “la
actitud de Bacon es la de un
rechazo de la foto, después
del descuidado abandono”
(Deleuze 2013, 52-53). Uno
lucha por encontrar la base
de tales declaraciones en
la fuente sefialada: en The
Brutality of Fact, Bacon
explica su fascinacion por
las fotografias y la forma
como las integra en su
practica. En realidad, esto
ultimo pone en ridiculo la
afirmacion de Deleuze de
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fotografias, especialmente
en sus retratos, desmiente
esta afirmacion.
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18- Enrealidad, Deleuze
afirma en su ensayo sobre

Fromanger que, al proyectar

una foto sobre un lienzoy
luego pintar sobre él, “el
pintor revela una verdad
eterna de la pintura: que
él nunca ha pintado sobre
la superficie en blanco del
lienzo para reproducir un
objeto que actua como
modelo, sino que siempre
lo ha hecho sobre una
imagen, un simulacro, una
sombra del objeto, para
producir un lienzo cuya
misma operacion reversa
la relacion entre modelo
y copia, [...] Arte pop, o
pintura que produce una
‘realidad realzada” [Deleuze
1999a, 65 (traduccién de
Anita Rita Romero)]. Esto
parece lo més opuesto a
calificar toda la fotografia
de cliché, en cambio, lo
que afirma es que jtoda la
pintura es fotografia!

foto, o la accion de la foto, independientemente de cualquier valor estético” (Deleuze
2013, 53). Este comentario sugiere como es el uso dado a la fotografia en la mayor parte
de la pintura contemporanea, a la vez que redime al pintor francés Gérard Fromanger,
sobre quien Deleuze escribi6 en 1973 y quien proyectaba fotografias sobre la tela antes
de pintarlas con colores planos y brillantes.”® En la pintura contemporinea, a menu-
do se proyectan fotos instantaneas sobre el lienzo, de manera similar a lo que hace
Fromanger, privilegiando su estética anti-arte y democratizadora como una forma
de revigorizar el derecho de las pinturas a ser “contemporaneas”. Mientras Fricek usa
con frecuencia fotos instantdneas como fuente, son siempre imagenes encontradas y,
generalmente, autorrepresentaciones institucionales. Esta estrategia es similar a la que
Deleuze observa en el uso que Fromanger hace de la fotografia, la cual establece un
circuito visual entre mercancias indiferenciadas yla indiferencia del pintor, cuya silueta
aparece contra la foto, produciendo juntos un “circuito de muerte” (Deleuze 1996a, 73).
Sin embargo, esta “ruptura” con el mundo no es nihilista, y desencadena, de hecho, un
nuevo “circuito vital” conformado por los movimientos abstractos de los colores,
apartados de su frio y calor (Deleuze 1996a, 74). “Y este circuito de vida se alimenta
continuamente del circuito de muerte, sobre el que triunfa, arrastrindolo consigo”
(Deleuze 19964, 73). Aqui Deleuze parece trazar un curso que se mueve desde la foto-
grafia hasta la pintura, desde el cliché hasta la sensacion, el cual no hace de la condi-
cién de pintar la catastrofe de la fotografia. El trabajo de Fromanger contiene y critica
lo que la fotografia encarna (la mercancia, la indiferencia de los artistas) e interviene
asi para convertir las fuerzas reactivas de la imagen en sensaciones vivas (la diferencia
constitutiva de los colores calientes y frios). Aqui, aunque usando una técnica diferente
ala de Fricek, las imagenes de Fromanger también protegen lo fuerte de lo débil.

Fricek trabaja exclusivamente desde fotografias, la mayoria de las cuales han sido “reco-
gidas” (como ella lo expresa) de Internet y, por lo tanto, ya existen en el dominio publi-
co. Casi todas son autorrepresentaciones de las instituciones, con frecuencia imagenes
promocionales que buscan presentarlas bajo una luz positiva. Esto hace que su arqui-
tectura, control y manipulacion de la fuerza sean tanto mas obvios y disponibles para
Fricek, quien busca, entonces, la mas intensa de entre estas imagenes y comienza a
trabajar con ella. Para describir este proceso, Fricek emplea el término alemén begrei-
fen, que significa ‘tocar’, y también ‘entender’, ‘manejar’, ‘tener sentido’. Es un entendi-
miento que se siente, un tipo de inteligencia corporal. Fricek compara el proceso de
su pintura con la danza, ella “danza a través de una imagen” y, como lo dice, la toca, la
manipula para poder entenderla y, finalmente, a través de la danza de la pintura, libera
algo en ella que su arquitectura abstracta y reactiva habia reprimido. Lo que es liberado
es aquello que Deleuze vio en el trabajo de Fromanger: un circuito de vida, un poder
activo, una fuerza que va hasta el limite de lo que puede hacer antes de devenir otra
cosa distinta. En un bellisimo triptico, Fricek vuelve su mirada critica sobre si misma
dentro del espacio institucional del museo. La obra White Cube Rush-Dancing the White
Cube (2005) muestra las deformaciones y reformaciones de la artista, a medida que
danza a través de sus propias condiciones institucionales, produciendo una “figura”, lo
mas cercano que llega, quizas, a un autorretrato de Bacon. Este es el poder de la artis-
ta-nina danzante en la obra de Fricek: un poder fragil y ambiguo de una desaparicién
amenudo indiscernible, un tipo de devenir imperceptible. En cada aparato de captura
la nifa-pintora encuentra un escape.

El proyecto de Fricek de critica institucional es, entonces, sintomatolégico: presenta
la estructura abstracta e ideol6gica de aquellas instituciones, asi como la conciencia
servil que producen como sistemas de fuerzas reactivas. Pero dentro de estas institu-
ciones, Fricek también sittia a la nifa o a la artista como una fuerza activa que desea ir
hasta su limite, para atravesarlo y surgir transformada, tan bella y libre como la mari-
posa, motivo recurrente en su obra. Trata de situar un futuro dentro de la memoria
forzada de la fotografia, de hacer un “tratamiento” o “manipulacion” fotografica a la
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19- Esto toma un sentido
literal en el triptico Le
Stelline (2006). El primer
panel (1. The Image: Le
Stelline, Orphanage, Milan
late 60s [The Reward])
muestra una fotografia
“tratada” del orfanato Le
Stelline en las afueras

de Milan (laimagen

fue encontrada en un

sitio web sobre la regién y
su historia). Es una de las
imagenes mas cinicas que
encontro Fricek, donde

las chiquillas permanecen
de pie alrededor de cajas
de mufiecas colgadas,
regalos dados para premiar
su habilidad para ser
mufiecas ellas mismas,
vestidas idénticamente y
todas con la misma mirada
obsesionada y vacia. Esta
imagen es “re-tomada”
luego en el segundo panel
(2. The Flash [The shock]).
La misma imagen esta
pintada fragmentariamente
en verde luminoso, un
pigmento brillante que
hiere los ojos al mirarlo,
creando niebla purpura e
irritacion, en forma similar
a un flash real. Fricek dice:
“es como volver atras,

al momento en que fue
tomada la foto, para liberar
un nuevo futuro dentro de
ella”. El panel final (3. The
Development Process [Die
Entpuppung]) es la misma
imagen, pero esta vez en
blanco sobre blanco y de
nuevo fragmentada y casi
indiscernible. Aqui es donde
la imagen ha retornado

a un estado de potencial
puro, que no puede ser

memoria-imagen y sus fuerzas, en el sentido de Behandlung, palabra alemana para refe-
rirse a la asistencia médica y también para referirse a un “tratamiento” fotografico.
Como lo dice Fricek, ella intenta “disparar” la foto, hacerla padecer un shock que la
remueva de su funcion representativa y libere las fuerzas capturadas en ella.’

El artista busca y encuentra imagenes que son pantallazos de la memo-
ria colectiva, escudrina en la luz de sus posibilidades y puntos muertos,
las lanza dentro de la maquina giratoria, las proyecta de nuevo, hasta
que todos los elementos se ponen en movimiento y se activan unos a
otros. De esta manera, las imagenes originales se someten a un progra-
ma de revitalizacion. (Fricek 2007)

Al expresar y construir la vitalidad del “contenido”, el trabajo de Fricek encuentra un
camino en el que pueden evaluarse criticamente y transformarse la representacion
y la regulacién, asi como la ecualizacién de las sensaciones que ellas producen. De
esta manera, explora una critica institucional que protege lo fuerte de lo débil, una
critica nietzscheana de la institucionalizacion de la fuerza. Deleuze dice: “las fuerzas
no pueden compararse en abstracto” (Deleuze 1971, 86), afirmacién que, tomada lite-
ralmente, siguiendo el libro sobre Bacon, para nosotros significa, por un lado, que la
“funcién de abstraccion” de las instituciones solo puede transformar las fuerzas actua-
les en codigos preexistentes, lo que reduce su fuerza antes que incrementarla. Pero,
por el otro lado, y en contra de la abstraccion radical de los flujos sublimes de carne de
Bacon, Fricek compara las fuerzas actuales y los hechos actuales. Ello reconoce la difi-
cultad para mantener la “trayectoria” Deleuze-Bacon frente a la verdad simple de que
el arte contemporaneo ha escogido otro camino y, de una manera bastante practica,
sugiere como prescindir de algunos principios deleuzianos. En este sentido, las pintu-
ras de Fricek trazan un mecanismo de critica institucional que, al tiempo que llena los
intereses del arte contemporaneo en su compromiso con el mundoy con cuanto ocurre
en €1, es consistente con la 16gica de la sensacion que intenta expresar las fuerzas como
hechos. Aqui es donde la obra de Fricek se torna tan clarividente: utiliza un tipo niet-
zscheano de critica que nos permite movernos mas alla de la insistencia de Deleuze en
una forma modernista de abstraccién, pero que, a pesar de ello, es consistente con sus
requerimientos de una critica inmanente dentro de condiciones trascendentales. Estas
condiciones se entienden ahora como fuerzas “fuertes” y “débiles”, y las pinturas de
Fricek demuestran cdmo tales condiciones deben crearse en individuaciones suficien-
temente fuertes para defenderse a si mismas. Lo fuerte debe ser protegido de lo débil.

reconocido o representado
dentro de las instituciones
o las tecnologias de la foto
original, donde las nifias
estan ya en camino de
convertirse en algo distinto.
Este es, finalmente, el
sentido de Die Entpuppung,
que significa eclosion o

el surgimiento del adulto
desde la crisalida, como la
mariposa.
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La cartografia artistica de la sensacion.
Tres obras recientes de Rosario Lopez

Texto publicado originalmente como “La cartografia artistica de la sensacion: tres obras recientes de Rosario Lopez”,
Revista de Antropologia y Arqueologia 7 (2017): 295-305. Traducido por luan Fernando Mejia Mosquera.






1- En caso de que este uso
de Deleuze y Guattari para
aproximarnos a la obra de
Lopez sea interpretado
como una imposicion sin
fundamento, debo sefalar
que es un punto de vista
que la propia Lépez (2007)
sugiere en su ensayo
“Insufflare, la escultura
como un espacio de
movimiento” publicado en el
catalogo del mismo nombre.

Cuando hablamos de la cartografia del arte o de una cartografia artistica no nos refe-
rimos a la representacion de un paisaje que se toma como dado. Una cartografia artis-
tica, como nos lo dicen los fil6sofos franceses Gilles Deleuze y Félix Guattari, no es
solamente un mapa geogrdfico (Deleuze y Guattari 1988, 168).! Por el contrario, una
cartografia artistica es un mapa de relaciones, relaciones que constituyen una topo-
grafia de las fuerzas invisibles que lo animan y que el arte expresa en una sensacion. La
cartografia artistica, por lo tanto, es activa en cuanto va abriendo y cerrando relaciones
en la medida en que va conteniendo y liberando las fuerzas y sus sensaciones. De esta
manera, crea un cuerpo de sensacion, un cuerpo que, hablando estrictamente, no es ni
un objeto (obra de arte) ni un sujeto (su experiencia), sino una actualizacion de fuerzas
que acompasa obra y espectador, emergiendo de acuerdo con sus condiciones locales.
Explorar este cuerpo de sensacion es nuestra tarea contemporanea. Una tarea que es a
la vez politica, filos6fica y estética, pues exige que el pensamiento y el arte aporten algo
nuevo al mundo y transformen nuestro ser y nuestro devenir. Una cartografia artisti-
ca, por lo tanto, es una topografia del futuro, un diagrama para la produccién de lo
nuevo, una que podamos seguir cada cual a su manera. Evidentemente, la pregunta es
;como? Para responder, me gustaria examinar tres exposiciones recientes de la artista
colombiana Rosario Lopez, cuya cartografia artistica se trenza con fuerzas halladas en
la naturaleza que usa para producir un nuevo cuerpo asombroso a través de la produc-
ci6n de sensaciones inhumanas.

La obra reciente de Rosario Lopez contiene dos elementos consistentes: grandes foto-
grafias del paisaje que se combinan con objetos dentro de una instalacion en la galeria.
Todas las fotografias son bastante abstractas, revelan paisajes que son dramaticamente
planos y cuyos horizontes bisecan limpiamente la imagen. Estas fotos nos muestran
la playa Trébol en Pert, semejante a un desierto (en Abismo, instalacion expuesta en
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la Bienal de Venecia en 2007, pero hecha y exhibida originalmente en 2005), la plana
campina francesa de Marnay, cerca de Paris (en Insufflare, proyecto de 2007) y la
gélida soledad del glaciar Perito Moreno en Argentina (en White Fence, exposicion de
2008). Pero la contundente abstraccion de estas fotografias es solamente un marco a
través del cual emerge algo, pues punzar (puncture) cada linea horizontal es una fuerza.
En Abismo, pequenas chozas construidas por la gente local se reparten por la playa, una
invasion de pobres orientada a obtener empleo de una compania multinacional que
segtin rumores habria de adquirir el terreno. Al notar que el drea habia sido ocupada y
deseando evadir complicaciones legales, la compania se llevo su dinero a otra parte. El
horizonte de lineas planas parece succionado hacia el vacio creado por el capitalismo
contemporaneo, como si una enorme “liquidez” de capitalismo corporativo hubiese
exprimido toda vida del paisaje dejando solamente fragiles monumentos de su vacia
crueldad. La campina francesa de Insufflare, aunque no menos horizontal, es la imagen
de la plenitud, se colorea con la abundancia de la agricultura. Aqui la naturaleza esta
bien ordenada y es econémicamente productiva. Pero en medio hace erupciéon una
caotica rafaga de tejido, un pajaro plateado cuyo vuelo expresa la fuerza invisible del
vientoy cuandosele fotografia produce un momento de su movimiento como escultura.
Finalmente, el glaciar argentino en White Fence al principio parece impenetrable, como
si la linea del horizonte se hubiese expandido de repente hasta una gran altura, cuya
inexorable y asombrosa solidez se cerniese sobre nosotros: un congelamiento monu-
mental. Todo aqui parece estar bajo presion y a punto de romperse, nos enfrenta con
una grieta cataclismica, un horror de desintegracion, pero también una liberacion, un
alivio, un camino hacia adelante.

— Rosario Lopez

Serie White Fence, # 01
Fine art inkjet pigment print
118x150cm

2008

Cortesia de la artista
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Rosario Lopez

— White Fence

Vista general de la instalacion

Bolsas rellenas de cal, repisas

de madera

16x2,50m

2008

Cortesia Biblioteca Luis Angel

Arango, Banco de la Republica

Este es, pues, el mapa de las fotografias de Rosario Lopez, la reduccion del paisaje a
una horizontal y la erupcion de una fuerza dentro de él. Pero esta cartografia de fuer-
zas también organiza, ademas de las fotografias, otro elemento de la obra de Lopez,
su instalacion. Alli, en medio del espacio de la galeria, las fuerzas que perturban la
estabilidad horizontal de la fotografia hacen erupcion en toda su realidad. En Abismo,
una choza de las que nos muestran las fotografias se instala en la galeria, al asomarnos
dentro de ella miramos hacia el vacio. En Insufflare una arrugada tela plateada suspen-
dida del techo crepita y se mueve en el aire tibio que emana de los calentadores que
han sido dispuestos debajo, segtin circulamos en la galeria sentimos y escuchamos este
viento. En White Fence somos confrontados por pequenas bolsas llenas de polvo blanco
colocadas en filas alo largo de un muro que sugieren una blanca pared de hielo descen-
diendo sobre nosotros. Esta pared revela tanto la asombrosa fuerza del hielo como su
fragilidad, su avance insistente y su resquebrajamiento infinito. La cartografia artistica
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2- En este sentido el trabajo
de Lopez sigue claramente
lo que Deleuze llama el
“problema comun” de las
artes: “en arte, en pintura
como en musica, no se trata
de reproducir o de inventar
formas sino de capturar
fuerzas”. Su cartografia
artistica apunta a responder
ala pregunta “,como hacer
visibles fuerzas invisibles?”
(Deleuze 2013, 33). Al
pensar sobre las relaciones
entre la obra de Lopezy la
filosofia de Deleuze también
he sido influenciado por

el bello texto de Juan
Fernando Mejia Mosquera
“Estructuras blandas. ¢En
qué pensamos cuando
hablamos de estructuras?”
en el catalogo Insufflare. La
escultura como un espacio
de movimiento (2017).

de Lopez se completa, por lo tanto, gracias a este elemento de instalacién, un elemento
que actualiza la fuerza que aparece como una sensacion en las fotografias. Al juntarse
-0 mejor, entre- las fotografias y la instalacion se produce un movimiento ritmico.
La obra de Lopez es un mapeo de estos movimientos sistélicos y diastélicos, un tinico
ritmo que llega a componer en un tinico paisaje artistico sus viajes: largos vuelos en pos
de la naturaleza y su regreso a la galeria. Este es un paisaje de fuerzas alotrépicas, cuyas
manifestaciones ritmicas tanto en su forma distendida (el paisaje) como en su forma
contraida (la galeria) construyen un cuerpo disperso de sensacion. La obra de Lopez
expresa y esta construida por esta cartografia artistica, por el conjunto de relaciones
que transforman fuerzas invisibles en su expresion material, en sensaciones u obras de
arte. En sus obras, la naturaleza se halla instalada, sus fuerzas ya no estin mas ausentes
en y como su representacion, sino que se las experimenta como reales. Este es un nuevo
horizonte para el arte, en el que fuerzas invisibles pero reales construyen sensaciones
que, como veremos, van mas alla de lo humano, demasiado humano.? En este sentido
la obra de Lopez ofrece una cartografia de fuerzas, un mapa que no describe quienes
somos o dénde estamos, sino que nos proyecta en una linea de devenir.

Pero para entender la cartografia artistica de Lopez debemos también saber un poco
de dénde viene, qué herramientas utiliza y como transforma estas herramientas antes
de, finalmente, trascenderlas. Dos de los mas importantes antecedentes de su obra
son el privilegio de la experiencia fenomenolégica de la instalaciéon sobre sus obje-
tos en el minimalismo y el land art de Robert Smithson. En efecto, a primera vista los
elementos de instalacion de la obra de Lopez —la choza, los calentadores y la tela, la
pared de hielo- parecen producir lo que la fenomenologia llamé “experiencia vivi-
da”. Tanto la fenomenologia como el minimalismo trataron de revelar esta experiencia
como el “entrelazamiento” ~como lo llama Merleau-Ponty- de sujeto y objeto, como
su inmanencia necesaria. Pero la fenomenologia solo lo consiguié apelando a garan-
tes trascendentales de tal experiencia llamados los Gestalten, los cuales brindaban a
la experiencia vivida lo que Merleau-Ponty llamaba su “diagrama”, un diagrama que
actuaba como “la estructura metafisica de nuestra carne” (Merleau-Ponty 1985, 26).
Los Gestalten que interesaron a los minimalistas fueron la relacion forma/fundamento
y figuras abstractas del cuadrado, el rectangulo y el circulo. Estos Gestalten se revelaron
en la experiencia de la instalacion, una experiencia que produjo un “objeto expandido”
acompasando el sujeto y el objeto en relaciones espacio-temporales que incluian la
obra de arte, el espectador, el espacio de la galeria, la luz, la fuerza, etcétera; tal como se
desplegaban en tiempo real para componer un cuerpo nuevo. Esta experiencia vivida,
como sostenia Robert Morris, trabajaba para “eliminar al espectador hasta el grado en
que esos detalles lo halaran hacia una relacién intima con la obra” (Morris 1994, 19).
Recurriendo a Merleau-Ponty, Morris sostenia que esta intimidad revelaba la presen-
cia de los Gestalten como “aquellos aspectos de la aprehension que no son coexis-
tentes con el campo visual sino con el resultado de la experiencia del campo visual”
(Morris 1994, 19).

Tanto la fenomenologia como el minimalismo exploraron la experiencia como la en-
carnacion de un diagrama abstracto (Gestalten) que lo trascendia, pero en la medida
en que esto era “el resultado de” la experiencia, dicho diagrama se mantenia inmanente
ala subjetividad humana. Las instalaciones de Lopez siguen claramente la introduccién
minimalista de una “préctica expandida” pero su diagrama no traza una subjetividad
trascendental (humana) como condicién de la experiencia, por el contrario, construye
sensaciones expandidas de fuerzas que atraviesan tanto la naturaleza como la galeria
en una cartografia a-subjetiva de devenir.

En esto la obra de Lopez hace algo que el minimalismo no pudo hacer, y esto es trans-
formar el espacio de la galeria y el arte dentro de él en una expresion y construccién de
naturaleza. Crear una expresion estética de fuerzas de la naturaleza es, por supuesto,
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3- Para una explicacién
mas detallada de la ne-
cesidad de ir mas alla del
marco fenomenolégico del
minimalismo, ver “Deleuze,
Guattari and Contemporary
Art” de Zepke en Gilles
Deleuze: Image

and Text editado por
Holland, Smith y Stivale
(2009). En el capitulo VI

de este libro, “Eco-estética:

mas alla de la estructu-

ra en la obra de Robert
Smithson, Gilles Deleuze y
Félix Guattari”, desarrollo
explicitamente el tema del
posestructuralismo

de Smithson.

precisamente lo que Robert Smithson hizo cuando abandon6 la galeria para hacer arte
en el desierto. Lopez intenta, sin embargo, el viaje de regreso usando las fuerzas de la
naturaleza —como Smithson lo hizo eficazmente en Spiral Jetty— dentro del espacio de
la galeria. De esta forma, Lopez es capaz de moverse mas alla de la aporia estructural
entre la naturaleza (sitio, site) y su representacion (no-sitio, non-site), de la misma
manera en que mueve la estética de la cartografia artistica més alld de la dependencia
de Smithson de la iconografia de los mapas y su forma quasimuseolégica de exhibi-
cion. Las fuerzas reales de la naturaleza ya no estin mas fuera del aislado cubo blanco,
sino que entran en la galeria y la abren convirtiéndola en un polo de una sensacién
de cuerpo expandido. Este cuerpo no es el objeto de una experiencia ni encarna los
Gestalten trascendentales que fundamentan la experiencia subjetiva. En lugar de ello,
el cuerpo emerge (y no deja de emerger) a lo largo de los vectores autopoiéticos de
sensacion, sensaciones que expresan lo movimientos autonomos y ritmicos de la fuer-
za seglin se compacten y ganen consistencia. El cuerpo ha devenido el paisaje mapeado
por una cartografia artistica.

Como lo sugieren las referencias al minimalismo y a la obra de Robert Smithson, la
cartografia dela fuerza que encontramos en la obra de Lopez ofrece una direccion clara
para las practicas de instalacion hoy, una direccion que va mas alla tanto del interés
fenomenoldgico en la subjetividad trascendental como de la insistencia del estructura-
lismo (que aseché continuamente la obra de Smithson) en la distincién fundamental
entre la naturaleza y sus representaciones discursivas.®

La obra de Lopez no es cartografica en un sentido discursivo pues el mapeo que su
trabajo emprende no es un proceso objetivo de documentacién. Por el contrario,
Lopez se concentra en la relacion entre la fuerza, el paisaje que esta habita y la sensa-
cién que actualiza tanto la fuerza como el paisaje dentro (un dentro que es también un
afuera) de la galeria. Cada elemento es inseparable de los otros y constituye un paisaje
estético que contiene, transformay, finalmente, desencadena la fuerza que es su impul-
so genético. Observemos Insufflare para ver como funciona esto. Aqui la fuerza que la
obra captura es evidente: el viento. Las fotos muestran un cuadrado de tela reflectiva
que emprende vuelo; girando y contorsionandose, se propulsa al movimiento antes de
quedar una vez mas en reposo como una masa yacente, como si estuviese exhausta. Este
tejido no representa nada, no es un significante, antes bien, sus muy convulsionadas
figuras expresan el viento en un indice material que vuelve visible esta fuerza invisible.
Es la fotografia la que permite esta expresion, congelando el movimiento de la tela
dentro de su marco, solidificindola de modo que la imagen pueda asumir una forma
escultorica y el viento pueda alcanzar peso y substancia. La insistencia de Lopez en
que la fotografia desempena un papel escultorico en su trabajo es importante porque
define una ruptura con la funcién documental que tenia la fotografia dentro de las
practicas conceptuales y del performance (Lopez 2007). Las fotografias de Lopez no
documentan un evento, tampoco proveen una semejanza (ni como simbolo ni como
representacion) de las fuerzas que capturan. En lugar de esto, son manifestaciones de
una fuerza que utiliza la tecnologia de la fotografia para producir una sensacion. Esta
sensacion es la materializacion de la fuerza y, en este sentido, tiene mas un valor escul-
torico que fotografico. Es precisamente este valor el que senala lo que Lopez hereda de
Smithson (la foto nos muestra una obra de arte formada en y por la naturaleza) y en lo
que se aparta de él (la foto misma, en cuanto escultura, la actualizacién de una fuerza
natural en la galeria). Por lo tanto, como esculturas, las fotos de Lopez consiguen a
través de la sensacion lo que Deleuze llama “analogia estética”. Aqui la expresion del
viento en las “esculturas” no estd condicionada por un cédigo preexistente como seme-
janza en la medida en que entre ellas la semejanza se consigue por contacto directo.
Asi, la sensacion que se produce es una expresion analoga a la fuerza que la cred y cons-
tituye el mapa de un cuerpo expandido y abstracto que acompasa la campina francesa
con la galeria en Bogota. Esta es la cartografia artistica de la obra. Esta descripcion de

La cartografia artistica de la sensacion. Tres obras recientes de Rosario Lopez

173—



—174

4- Tal vez L6pez muestra
aqui como el arte
contemporaneo puede ir
mas alla del bergsonismo
estricto del frecuentemente
citado rechazo de Deleuze
a la fotografia. Ver, por
ejemplo, Deleuze 2013, 67.

5- Es imposible traducir
la conjuncion de sentidos
de la expresion blown
away, que concuerda con
el sentido de todo lo dicho
sobre la fuerza del viento.
Literalmente: soplados o
arrastrados por el viento,
que significa ademas
conmovidos y asombrados.
[Nota del traductor]

Deleuze pudo haber sido escrita para las esculturas-fotografias de Lopez: “ponen en
conexion inmediata elementos heterogéneos, introducen entre estos elementos una
posibilidad de conexién propiamente ilimitada, en un campo de presencia o sobre un
plano finito (esto es, el espacio de la galeria)” (Deleuze 2013, 67-68).

En el espacio de la galeria encontramos un trozo més de tela metélica, esta vez suspen-
dido entre el suelo y el techo, entre tanto, los calentadores dispuestos bajo ella envian
suaves y tibias bocanadas de aire para encontrarse con ella. En las fotos-esculturas, los
objetos parecian increiblemente dindmicos, una piel saltando fuera de si misma, el efec-
to de la tela instalada es casi el opuesto. Parece que estd a punto de caer, de desleirse, de
colapsar, su material estd expresando la fuerza del viento en su variante mas reducida
y domesticada: aire caliente propulsado por calentadores domésticos. Hemos llegado
de la linea interminable del horizonte de la campina, desde el confin del mundo, de
vuelta a este pequerio espacio, a este pequenio soplo de aire, a este suave calor. Pero esto
no deberia comprenderse como un desplazamiento de lo sublime a lo ridiculo, por el
contrario, debemos pensar en los dos espacios como instancias moduladas del otro,
como dos extremos de un continuo de aire, un viento y un aliento. ;Dénde hemos de
hallarnos a nosotros mismos en todo esto? Asombrados/arrastrados por el viento.’ La
dilatacién ritmica y la contraccion de nuestra sensacién-viento anima un cuerpo que
ya no es nuestro, un cuerpo llevado por el viento, actualizando un paisaje de relaciones
simultineamente globales e intimas.

Abismo procede de una manera muy similar. La galeria contiene una pequeria choza
como las que se muestran en las fotografias y, ademas, pequenias esculturas de arcilla
que se formaron presiondndo en las grietas de las rocas que polucionan el paisaje. La
galeria es un contenedor de contenedores dentro del cual un vacio se expande y se
contrae en un microcosmos de piedras y el macrocosmos del tejido urbano constru-
yendo una sensacion en la cual la obra de arte esta al mismo tiempo mas alla y bajo los
limites de nuestra experiencia. Pero, ;qué es nuestro aqui?, pues la sensacion del vacio
incluye, por necesidad, nuestra ausencia. Lo que queda ya no es experiencia “vivida”,
toda vez que este vacio repele la vida organica, mientras sujeto y objeto colapsan en su
presencia-ausencia. Miramos furtivamente el interior de la choza y, mientras lo hace-
mos, nuestra mirada y la choza misma devienen de la nada la expresién de (pero vemos,
también ha sido construido por) una fuerza que evade/vacia (a-voids) la existencia
subjetiva y objetiva. En este sentido, Abismo ofrece una meditacion sobre la muerte. Su
paisaje muerto, su choza vacia, sus impresiones escultéricas del vacio dan testimonio
de una ausencia de vida. Con enorme similitud con la preocupacién de Smithson a
lo largo de toda su vida con la entropia, Abismo parece expresar el avance inexorable
del vacio desdiferenciado. Pero aqui debemos ser cuidadosos en rechazar una lectura
demasiado metaférica (y por ende demasiado facil también) que sentimentalice la obra
y la reduzca a un cliché. La sensacion del vacio que la obra produce no es un callejon
sin salida, pues al encarnar esta fuerza invisible la hace visible permitiéndole emerger
del horror subjetivo de una negacién nihilista para asumir, como lo expresa Deleuze,
“las potencias del futuro” (Deleuze 2013, 38 [traduccién modificada]). La obra de
Lopez esta cerca de la Francis Bacon aqui, cerca a su comentario —un comentario que
a Deleuze le encantaba repetir- que su obra era cerebralmente pesimista pero nervio-
samente optimista pues incluso ante la muerte y, tal vez, especialmente ante la muerte,
el arte invocaba una vida —un cuerpo viviente de sensaciéon- capaz de confrontar e
incluso de combatir la muerte. Vale la pena citar a Deleuze en extenso en este punto:

Y en esta visibilidad el cuerpo lucha activamente, afirma una posibi-
lidad de triunfar, que no tenia mientras estas permanecian invisibles
en el seno del espectiaculo que nos despojaba de nuestras fuerzas y nos
desviaba. Como si ahora deviniera posible un combate. La lucha con
la sombra es la tnica lucha real. Cuando la sensacién visual afronta
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la fuerza invisible que la condiciona, entonces libera una fuerza que
puede vencer a aquella, o bien hacerla una aliada. La vida grita a la
muerte, pero justamente la muerte ya no es ese demasiado visible que
nos hace desfallecer, es esa fuerza invisible que la vida detecta, desaloja
y hace ver gritando. La muerte es juzgada desde el punto de vista de la
vida, y no a la inversa en donde nos complaciamos. (Deleuze 2013, 38)

Lo que Deleuze esta describiendo es nada menos que “arte politico”, pero se trata de
una politica que no sirve a otra potencia que a la del futuro, la potencia que combate la
fuerza del vacio asumiéndolo, dandole una nueva vida a través del arte. En Abismo, esta
reanimacion del vacio logra un efecto explicitamente politico. La sustancia misma de
la obra da un cuerpo y una sensacion al vacio-en-el-desierto, un vacio inscrito por los
arcos globales del capital en su explotacion caprichosa del mundo en desarrollo. Pero
esta no es, como resulta obvio a partir de la obra, una forma didactica o programatica
de arte politico. Por el contrario, la obra ofrece una resistencia auténoma y estética a
través de su produccion indeterminada y autopoiética de sensaciones. Su proliferacion
incuantificable es la tinica posible respuesta local al calculo de ganancias del capitalis-
mo global. Esto es precisamente lo que para Deleuze y Guattari significa una politica
“menor”. No se trata solamente de la politica de una minoria local y tal vez mindscula,
sus ambiciones y efectos son también menores, simplemente una obra de arte, una 175—
instalacion, empero, una produccion capaz de romper con el cliché (;y qué otro cliché
puede haber mas grande que la muerte?) para producir algo nuevo, un tipo de exceso
de valor cualitativo y estético. Esta es la urgencia del llamado de Deleuze a una nueva
“fe” en la vida, se trata de una creencia en el poder de la creacién estética como expre-
sién —una expresion que es también una nueva construccion- de las fuerzas de la vida
hasta e incluso las de la muerte (Deleuze 1996b, 229-231). Aqui, Lépez esta implicada
en lo que Deleuze llamo “la manera en que se pliega la linea de las fuerzas, se consti-
tuyen modos de existencia, se inventan posibilidades de vida que implican también la
muerte, nuestras relaciones con la muerte: no ya la existencia como sujeto, sino como
obra de arte” (Deleuze 1995a, 79).

Esta potencia vital estética, en el espiritu de Nietzsche, va més alld de nuestra humani-
dad ofreciendo una politica del futuro, una politica tal que el capital y su sociedad del
espectaculo hacen todo lo posible por evitar.® Como resultado, la politica “menor” no
es en modo alguno triunfalista y, como advierten Deleuze y Guattari en su libro final:
“pudiera ser que creer en este mundo, en esta vida, se haya vuelto nuestra tarea mas
dificil, o la tarea de un modo de existencia por descubrir en nuestro plano de inmanen-
cia actual” (Deleuze y Guattari 1997, 76).

6- Evidentemente Deleuze
se separa de Debord

en este punto, opone el
arte a la sociedad del
espectaculo

en lugar de afirmar

su complicidad con ella.
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White Fence senala un desarrollo en el diagrama de Lopez en la medida en que trabaja
con una fuerza ambigua que tiene dos aspectos distintos. Esto puede verse en las foto-
grafias del glaciar Perito Moreno, que avanza sobre un lago para formar una repre-
sa natural cuando alcanza la orilla opuesta. Como resultado, el agua en un lado del
glaciar puede elevarse hasta los treinta metros sobre el nivel del lago principal. La
enorme presion producida por esta masa de agua finalmente se abre paso a través de
la barrera que la contiene en un espectacular “acontecimiento de ruptura”. Esta fuerza
de la represa/ruptura es expresada por Lopez con toda precision, primero que todo en
las fotos, tres de las cuales muestran el glaciar segtn se extiende hacia el lago, la tltima
imagen muestra su desintegracion, pero también en el elemento de instalacion de la
exposicion, cuya larga pared de fragmentos semejantes al hielo ponen en primer plano
la estructura de grietas del glaciar. La grieta (represa/ruptura) es tanto lo que conforma
el glaciar en su proceso maleable de constitucion, una serie de microfisuras que permi-
ten su avance hacia el lago, y lo que da lugar a su sublime explosién cuando su pared
se rompe y colapsa. La grieta expresa, por lo tanto, la doble fuerza de la cohesion y el
caos, y en este sentido, resulta tentador encontrar en la instalacién de bolsas llenas de
polvo blanco una meditacién sobre la continua experiencia de Colombia con la narco-
politica. Para nosotros es mas significativo, sin embargo, el empleo de una sensacién
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sublime que hace la obra —expresar el acontecimiento-ruptura del glaciar- cuya fuer-
za inhumana parece sobrecoger nuestra capacidad para experimentarla. La lectura
que hace Deleuze de Kant nos resulta ttil en este punto. Deleuze sostiene que Kant
explica la “comprension estética” como mecanismo de medida que emerge a través de
una comparacion ritmica de lo grande y lo pequeno. Pero resulta que nunca podemos
conmensurar esta medida (pues es totalmente relativa), un hecho que la percepcién
estética de lo sublime demuestra forzosamente (como percepcién de la infinidad caéti-
cadelanaturaleza). Emergiendo del caos, la comprension estética no esta determinada
por la sintesis de la imaginacion y las categorias a priori del entendimiento, pero, para-
déjicamente, fundamenta la percepcion en su propio abismo. Como escribe Deleuze:

Todo el conjunto de la sintesis de percepcion, toda mi estructura de
percepcion estd estallando. ;Por qué? Porque hemos visto que ella se
fundaba —no en el sentido de fundamento, sino en el sentido de funda-
cién-, que toda esta sintesis perceptiva encontraba su fundacién en
la comprension estética, es decir, en la evaluacion de un ritmo. Esta
comprension estética en tanto que evaluacion de un ritmo que serviria
de fundacion ala medida, y por ende a la sintesis de la percepcion, esta
alli como comprometida, ahogada en un caos. Lo sublime. (Deleuze
2008, 88)

Este punto fascina a Deleuze y conforma un elemento crucial en su estética porque
implica que la percepcién humana estd fundada en un caos inhumano y sublime. En la
sensacion sublime el caos de la naturaleza se revela, una naturaleza que ya no obedece
las mismas reglas que la percepcion, como ocurre en la experiencia de lo bello, sino
que desfonda las facultades que determinan nuestra humanidad. En lo sublime, sostie-
ne Deleuze, una sensacion inhumana (o mejor, una fuerza sobrecogedora y como tal
antihumana) emerge como fundamento de nuestra percepcion, una ambigiedad digna
de la grieta de White Fence. En efecto, tanto el sublime de Deleuze como las grietas
que constituyen White Fence no oponen coherencia o percepcion al caos, en lugar de
eso, asumen las fuerzas del caos y de la contingencia como ontolégicamente insepa-
rables dentro de la sensacion y sugieren que solamente yendo mas alla de la percepcién
humana podemos ser capaces de habitar esta grieta como una obra de arte. Como lo
sugiere Deleuze: “no hay obra que no deje a la vida una salida, que no sefale un camino
entre las grietas” (Deleuze 1996b, 123 [traduccién modificadal).
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7- Tomado de la discusion
sobre la novela corta de

F. Scott Fitzgerald The
Crack-Up en Mil mesetas.

La grieta actualizada en White Fence, entre fotos de un lado y la instalacion del otro,
plantea de la manera mas dramatica e inmediata el problema que la obra de Lopez ha
enfrentado consistentemente: ;como es posible expresar las fuerzas de la naturaleza
dentro del espacio de la galeria y como una obra de arte? Pero White Fence empuja la
respuesta a esta pregunta hasta su limite, producir una sensacion de represa/ruptura
que encuentra su tnica coherencia posible en una grieta sublime que corre a través del
corazén mismo de la percepciéon humana. Frente a la fuerza infinita de la naturaleza,
una fuerza que al mismo tiempo da coherencia y caotiza una sensacion absolutamente
inhumana eslo tinico que basta, una sensacion que expresa mi agrietamiento (crack-up).
Como si abrazara este instante, uno que viene en igual medida del Romanticismo y
de E Scott Fitzgerald, Lopez logra lanzar su cartografia artistica mas alla del limite.
Ha logrado actualizar la tension genética o diferencia entre consistencia y caos y, de
este modo, nos ha proyectado a un mundo inhumano de sensacion y esquizofrenia,
hacia el mundo vital de la fuerza estética. A través de la grieta, como lo dicen Deleuze y
Guattari, “uno ha pintado el mundo sobre si mismo, y no a si mismo sobre el mundo”
(Deleuze y Guattari 1988, 204).”
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1- En mi ensayo se refleja
el hecho de que soy un
hombre blanco europeo
que sabe poco acerca

de la compleja historia

de Colombia. A pesar de
que haya visitado el pais
varias veces, no entiendo
muchas cosas en la obra
de Clemencia Echeverri. No
obstante, espero que esto
no signifigue que no pueda
apreciarlo a mi manera.

La oscuridad esta llena de sombras ruidosas que pulsan y respiran, atllan y callan de
golpe, claman violencia. Estas imagenes y los sonidos nos desestabilizan —unheimlich-.
Las instalaciones de Clemencia Echeverri nos acogen en la incertidumbre de su luz
oscura, donde nuestra casa no es la nuestra y donde vagamos en la noche. Sus iméagenes
y el ruido nos hacen tropezar, murmurar, temblar, mientras nos persiguen. Demasiado
cercanos, demasiado proximos, estiran los brazos, nos tocan y nos inquietan. Sentimos
coémo estas imagenes brutales, bellas, nos invaden el cuerpo, aunque esta accion recha-
ce laldgica de la narrativa. Ecos, rasgunos, sonidos de perforacion. Llantos, bramidos,
aullidos de la naturaleza. Todo emerge de un inframundo, ajeno a este, pero, en cual-
quier caso, parte de él. Un aliento oscuro en nuestra mejilla, caliente y dulce, que no
entendemos; un grito de panico que queda sin respuesta. Este es un arte de vida y muer-
te, de su banalidad y grandeza, de sus ritmos al pasar a nuestro alrededor y a través de
nosotros; a veces sustentador, a veces destructivo. No entendemos la obra de Clemencia
Echeverri, la sentimos.

Laartista trabaja en medio de unalarga guerra que estd asolando a Colombia desde hace
décadas, una guerra que parece tan omnipenetrante que, para muchos colombianos, tal
vezsin queseden cuenta, se ha convertido en una condicion natural.! Estasituacion desa-
fia la existencia misma del arte, ademas de que cuestiona qué puede hacer este cuando
la muerte y la violencia se normalizan y cuando los clichés e intereses particulares pare-
cen controlar su representacion. Ante este dilema, el arte moderno y contemporaneo
generalmente intenta comprometerse con la politica mediante la negacién de si mismo
como “arte”, como si denunciar su propia naturaleza estética y sus métodos le permitie-
ra comprometerse con la “vida real”. El trabajo de Clemencia Echeverri toma un cami-
no muy diferente. Aunque sus instalaciones audiovisuales a menudo parten de hechos
reales o de algin proyecto especifico de investigacion, su objetivo no es ni documental
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ni discursivo; mas bien, ella utiliza técnicas estéticas para explorar las complejida-
des emocionales e histéricas del conflicto en Colombia. Su obra busca afectar emo-
cionalmente a sus espectadores y, en este nivel, interviene “politicamente”. Su trabajo es,
por tanto, politico, pero de manera que mantiene su compromiso con el reino estético
exclusivo del arte. Es esta combinacion la que hace su obra tan singular y tan poderosa.

El trabajo comienza a partir de hechos, de algo real. Muta (2006) parte de una presen-
tacion de Hamlet vista desde el palco presidencial del Teatro Colén; Voz/Resonancias de
la prision (2006), de las visitas de la artista a presos colombianos en Inglaterray Bogot3;
Treno (2007), de una llamada angustiada que la artista recibi6 sobre la desaparicién
de una persona; Juegos de herencia (2008-2009), de un ritual violento realizado en
El Valle, un pueblo del Chocd, en la costa del Pacifico colombiano; Casa intima (1996),
de la demolicién de la casa de una familia para dar paso a desarrollos inmobiliarios,
entre otros. Pero estos “hechos” no se documentan simplemente en las instalaciones de
Echeverri, ella no los trata como si fueran empiricos o incontrovertibles. De hecho, su
trabajo no ofrece mucha informacion sobre estos eventos en absoluto ni intenta criti-
carlos mediante un argumento racional. Mas bien, los acontecimientos reales se tratan
como material audiovisual sin editar para que la artista los convierta en una obra de
arte utilizando fragmentacion, concentracion, exageracion y otras técnicas artisticas.
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Asi, la obra de Echeverri no presenta una informacion factica, sino que crea una expe-
riencia abrumadora. El hecho o la verdad en este trabajo son siempre una sensaciéon
profunda que es mas ambigua, inquietante y sentida que cualquier opinién politica.
Este es, precisamente, el poder del arte para Clemencia Echeverri y la Gnica forma en
que puede ser politico.

Antes de penetrar en el misterioso corazon de las instalaciones audiovisuales de
Clemencia Echeverri, veamos primero algunas de las técnicas artisticas que utiliza para
lograrlas. Todas son métodos de la tradicién vanguardista de cinematografia y no se
encuentran en la television. Las mas importantes son la separacion de sonido e imagen,
la fragmentacion del tiempo lineal y la narrativa mediante la edicion y presentacién
multipantalla, al igual que la inmersion total del espectador dentro de la instalacion.
El término “audio-visual” es muy apropiado, porque una de las estrategias artisticas
mas evidentes de Echeverri consiste en separar el sonido y la imagen y rechazar el
privilegio normal que se da a la vista. No es la imagen la que soporta la mayor parte
de la informacién que la banda sonora se limita a apoyar y corroborar, sino mas bien
es el sonido el que ofrece la “imagen” activa de la obra y al que el elemento visual da
soporte. Un ejemplo dramatico es la explosion sonora de la garra del gallo de pelea
perforando la pantalla en Exhausto aiin puede pelear (2000). Toda la fuerza se transmi-
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te por el sonido y la imagen simplemente ilustra como se produjo este: una sombra de
la violencia del sonido. Mientras que la imagen y el sonido aparecen coordinados aqui,
el sonido va mas alla de la imagen, inquietando al espectador y siguiendo su recorrido
dentro de nosotros. De esta manera, la “imagen sonora” explora todas las resonancias
de su violencia mas alla de la pantalla que, literalmente, acaba de atravesar. Este es un
momento tipico en la obra de Clemencia Echeverri, que convierte el “hecho” registrado
en un afecto, algo compartido por la obra y el espectador que lo experimenta.

Juegos de herencia es otro buen ejemplo. Parte de la documentacién de un ritual que
tiene lugar en la costa pacifica de Colombia, donde entierran un gallo en la arena hasta
el cuello y luego un joven, que tiene los ojos vendados, lo decapita. Mientras Echeverri
tiene un interés antropoldgico en este ritual —que parece haberse originado en Espana,
pero que perdi6 su significado histdrico al viajar a Colombia-, el objetivo de la obra no
es explorar o explicar este cambio. De hecho, Echeverri emplea deliberadamente una
técnica de montaje artistico que fragmenta la accién del ritual, por lo que sus detalles
y cronologia pierden claridad. Ademas, la artista se niega a mostrar el golpe final, fatal,
de decapitacion, en su lugar solo se oye el sonido hueco del impacto que nos impresio-
na con su resonancia. Una vez maés, esta resonancia escapa al marco documental de la
imagen (ya alterado por la edicién) para cruzar la brecha entre el espectador y el obje-
to. Esta es la brecha que, por lo general, mantiene la vista, una distancia que permite
que nuestra inteligencia privilegie la informacién sobre el afecto, el analisis racional
sobre nuestros estados mas emocionales y el anélisis objetivo sobre la intimidad de los
sentimientos. En la obra de Clemencia Echeverri, esta brecha desaparece.

;Cudl es el propdsito de esta estrategia artistica? En primer lugar, permite que la obra
de arte “toque” directamente al espectador, quien se estremece al oir el sonido de la
garra perforante en Exhausto aiin puede pelear o el contacto mortal del machete en
Juegos de herencia. Experimentamos esta lucha y el final ineludible de la vida con nues-
tro cuerpo, sentimos su sonido tanto emocionalmente como de forma fisica antes de
entenderlo. En segundo lugar, esta experiencia nos lleva, nos anima y nos obliga a ir
mas alla delos “hechos” que la produjeron. ;Qué significa esto? Tomemos el ejemplo de
Voz/Resonancias de la prision, que comenz6 a partir de unas conversaciones de la artis-
ta con presos colombianos en las carceles colombianas e inglesas y que luego utilizé
en una instalacion en el Museo Nacional de Bogot, un edificio que originalmente era
una prision. En las paredes del fondo de los largos pasillos de este panoptico, la artista
proyect6 imagenes de los mismos pasillos, extendiéndolos hasta el infinito. Mientras el
espectador caminaba en este espacio inquietante, unos sensores de movimiento acti-
vaban las voces de los prisioneros, que evocaban memorias de sus hogares y familias
y expresaban sus sentimientos de frustracién y confinamiento. Nosotros, por lo tanto,
experimentamos la claustrofobia psiquica y fisica de estar encerrados dentro de un
espacio que habia sido una prision, pero estos sentimientos no son completamente
subjetivos (los nuestros) ni del todo objetivos (de ellos) ni totalmente imaginados ni
enteramente documentales, sino parecen flotar en medio, combinando y sintetizando
estas dos posiciones. Los sentimientos provocados por esta instalacion parten de la
distancia entre el visitante del museo y los prisioneros, pero en el proceso de experi-
mentar la obra, esta oposicion se disuelve y estamos en medio de algo que no pertenece
a nadie y le pertenece a todos al mismo tiempo. Si esta experiencia no es ni subjetiva
ni objetiva, entonces ;qué es? Es algo abstracto, pero muy real y actual, un sentimien-
to indeterminado que se desliza entre nuestras categorias normales de descripcion.
Por un lado, en la obra se sintetizan los sentimientos de los prisioneros mediante la
fragmentacion de sus historias, lo que permite que las fijemos a nuestras memorias
personales y estados de animo a los que parecen hacer eco. De esta manera, la obra nos
enfrenta con el hecho de que todos somos prisioneros, de que todos sufrimos pérdi-
da o confinamiento. Pero, por otro lado, la obra también parece imponer su abstrac-
cién sobre nosotros, hasta el punto de que los sentimientos que experimentamos
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escapan a cualquier especificidad subjetiva. La intensidad de la experiencia de la obra
se convierte en algo que abarca todo. La claustrofobia, por ejemplo, se hace tan pene-
trante que no podemos reflexionar sobre ella, no podemos encontrar un espacio apar-
te desde donde entenderlay, asi, apropiarnos de ella.

La experiencia de estar abrumados toma aliento por la puesta en escena de las insta-
laciones de Echeverri, las que casi siempre implican multiples pantallas grandes y una
banda sonora amplificada que ocupan todo el espacio de la exposicion. Treno es quizas
el ejemplo mas dramatico, donde las proyecciones opuestas, de tamano de una pared,
parecen ahogar al visitante en las turbulentas aguas del rio Cauca, a la altura del depar-
tamento de Caldas, provincia natal de la artista. Aunque el trabajo se inspird en una
llamada telefonica de panico de una mujer local en busca de su hijo desaparecido,
no narra este acontecimiento comun de la violencia politica ni intenta documentarlo.
En vez de esto, Treno se centra en el rio, en la violencia de sus aguas precipitadas, en el
impacto de su sonido vy, luego, a partir de este caos, se oyen las voces que comienzan a
clamar nombres, gritos que quedaron sin respuesta. Y mientras esas voces resuenan,
Vemos una mano que sostiene una rama para pescar algunas ropas del rio. Podriamos
pensar que Treno sugiere, de esta manera, una sencilla metafora: que la violencia del
rio es como la violencia politica de Colombia. Sin embargo, aunque esta interpretacion
no estd mal, todavia se queda en la superficie. Treno nos da algo mas poderoso que
el significado, nos impone la abrumadora fuerza de su sentimiento.? La violencia del
rio nos sumerge, nos arrastra, nos aleja de las estabilidades de la vida. Nos confronta
con las sensaciones sublimes de una guerra que est asolando a Colombia desde hace
décadas, sensaciones que pertenecen al espectador, pero lo borran también, anulan-
do el “yo” en una intensidad de sentimiento que va mas alla de cualquier perspectiva
subjetiva en particular.

;Qué significa esto? No hay duda de que la obra de Echeverri tiene una intencion
politica, pero esto no la convierte en “arte politico”, como normalmente lo entendemos.
El arte politico, por lo general, plantea contrainformacién sobre las narrativas predo-
minantes que apoyan a intereses particulares o critica los mecanismos de los medios
de comunicacién masiva que difunden esta propaganda. El trabajo de Clemencia
Echeverri, como dice ella, no trata de proporcionar un “comentario informativo” sobre
los acontecimientos, mas bien, la artista produce obras de arte “cuyo objetivo es produ-
cir silencio, conmocién y respeto” (citada en Roca 2009, “Sin respuesta/Unanswered”).
Con base en las agonias que definen la historia de Colombia, tanto pasadas como
recientes, ella proyecta en nosotros sensaciones que reconocemos, pero cuya fuerza
empieza a disolver nuestra identidad, nuestra interioridad, mientras emerge un reino
abstracto de sensaciones, una especie de interior-afuera dentro de nosotros.

Version libre (2011) da un ejemplo muy claro de esto. Al igual que Juegos de herencia y
Casa intima, Versién libre adopta un formato documental, aunque en este caso hablan
unos participantes anénimos cuyas identidades quedan ocultas. No obstante, esta
obra de inmediato deconstruye este formato mediante sus enormes proyecciones, la
superposicion de imagenes, con la camara lenta e imagenes congeladas, al igual que
con una banda sonora distorsionada y fragmentada. La mayoria de las imagenes mues-
tran rostros cubiertos con pasamontafias, algo irénico y confuso, ya que ellos estan
hablando sobre sus experiencias como guerrilleros o paramilitares combatientes en la
guerra colombiana, combatientes que también utilizan esta mascara en la “vida real”.
Hablan de su trabajo como soldados, asi como de sus experiencias como individuos
-dos modos muy diferentes de discurso: por un lado, escalofriantemente distante y,
por el otro, intensamente emocional-. Esta ambigiiedad se enfatiza por el hecho de
que los hablantes se levantan parcialmente el pasamontanas para que sus palabras se
puedan escuchar con mayor claridad, un gesto que revela parte de sus rostros, suspen-
diéndolos entre ser despersonalizados y ser identificables. Las imagenes culminan en
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la confesion de un combatiente sobre cémo el amor de sus hijas lo animé a dejar de
luchar, durante esa toma empieza a llorar y la cimara se acerca para mostrar un primer
plano de sus ojos. Sus ojos exigen nuestra simpatia porque expresan una emocion
“buena” y “humana” con la que podemos identificarnos. Dos cosas surgen de esto. En
primer lugar, hay confusion, dado que normalmente nos impulsan a que consideremos
a estas personas como “malas” y como “enemigos” de la sociedad civil. Tal confusién
pone de relieve como los principales medios de comunicacion construyen este tipo de
estereotipos con el fin de manipular nuestros sentimientos con fines politicos. Es mas
interesante, sin embargo, como esta simpatia parece tomar vida propia, una existencia
abstracta que nos conecta, pero también nos mueve mas alla de los individuos que lo
experimentan. Cuando el “otro” desaparece, también lo hace el “yo” que se define en
oposicion a ese. En cambio, “nosotros” sentimos una tristeza, un dolor, amor, como
seres de sensacion, abstracciones reales que parecen superar cualquiera de los instan-
tes personales. Estos sentimientos pasan entre individuos, creando un mundo dentro
y, al mismo tiempo, fuera del “propio”, un mundo que nadie “posee” y que solo existe
como una entidad compartida. En este comin emocional, todos comparten la mésca-
ra porque no hay una identidad cuando nosotros derramamos lagrimas, nosotros
amamos, compartimos nuestro miedo y dolor. Estas sensaciones no le pertenecen a un
individuo, constituyen més bien un cuerpo mas grande a partir de la vida emocional de
las personas. Este aspecto de la obra de Clemencia Echeverri es quizas dificil de ver en
Versién libre debido a sus referencias explicitas a la guerra y a la naturaleza discursiva
de su banda sonora. Surge, no obstante, con mayor claridad en sus tltimos trabajos
gemelos, Supervivencias (2013) y Sacrificio (2013), filmados, una vez mas, en el departa-
mento de Caldas y proyectados simultineamente en Bogota y Medellin. Supervivencias
comienza mostrandonos las distancias que separan el mundo, que le dan a cada cosa un
lugar y un tiempo en el cual sobrevivir, en el cual saborear la existencia. Volamos sobre
los picos de las montanas, acariciados por la niebla y luego vemos las parpadeantes
luces de la ciudad que surgen entre ellos —cada uno de ellos, un hogar, una familia, una
historia—. De la distancia de estas tomas aéreas, de repente, nos encontramos rodeados
de la selva empapada por la lluvia y vemos a gente que se mueve a través de ella antes de
llegar a una casa cuyas ventanas y puertas abiertas nos dan la bienvenida en la oscuri-
dad. Voces suaves se mezclan con la lluvia, rodeandonos y tranquilizandonos antes de
que una procesion de hombres comience a subir las escaleras dentro de la casa, a veces
lentamente y a veces rapidamente. Sus pies tocan un ritmo que late como el corazén de
la casa, un sonido tan fuerte que va mas alla de su imagen. ;Qué es este sonido? Es un
ritmo que emerge del caos del mundo, una cohesion de la vida no personal que titila
brevemente en la casa antes de volverse al trueno, al humo y al fuego que la rodean.
La casa produce y protege este ritmo, y mientras nuestros cuerpos le responden, algo
de su vitalidad se transmite, garantizando su supervivencia. El trabajo de Echeverri a
menudo retorna a este tema.

En De doble filo (1998), una mano dibuja tercamente una casa en el barro, que luego
se borra por una ola de agua antes de ser dibujada de nuevo. En Casa intima, unos
promotores inmobiliarios fuerzan a una familia a salir de la casa que habian ocupado
durante varias generaciones, pero en las acciones domésticas repetidas de lavado de
ropa, o incluso en el trabajo de demolicién, emergen unos ritmos que hablan de la
supervivencia de la vida. Y en la dltima obra de Echeverri, Noctulo (2015), cuatro panta-
llas forman las paredes de una casa dentro de la galeria, mostrando, en parte, como
una finca deshabitada por el traslado forzoso de sus residentes esta ahora ocupada por
murciélagos que parecen tanto acosarla como revivirla.

Supervivencias nos muestra la resistencia de este ritmo vital en la casa, en tanto que
Sacrificio parece cuestionarla. Esta es la razon por la que las dos obras tienen que verse
como un diptico, como una pareja necesaria. Sacrificio muestra la carne agitada del
ganado, mientras corre hacia atrasyadelante, asustados, sudados y con los ojos abiertos.

La sensacidon mas alla de los limites



— Clemencia Echeverri
Version libre
Fotograma de video
2011

Cortesia de la artista




K i

— Clemencia Echeverri

Supervivencias

Fotografia digital 1,74 x 1,19 m
2013

Cortesia de la artista

La sensacidon mas alla de los limites




Aqui, el orden es impuesto por la valla, una limitacion exterior que parece atrapar al
animal en los confines del movimiento perpetuo e impredecible de la manada. Orden
y caos no forman un ritmo aqui, donde uno emerge como la necesidad del otro; en
cambio, la vida animal del ganado bulle dentro del orden impuesto de la finca, como si
mostrara el Estado de derecho que contiene la intensidad de nuestras pasiones, cana-
lizandolas, controlandolas para aquellos que quieran explotarlas. Mientras que los
ritmos de Supervivencias parecen acercar a la gente al animal y sugieren una comuni-
dad viva, en Sacrificio el animal es controlado para que los humanos puedan tener una
ganancia. Esto es similar al extraordinario primer plano del gallo sacrificial en Juegos
de herencia, que nos condena desde adentro de un ritual cruel del que el animal forma
parte necesaria, pero sin comprenderlo. Tomados en conjunto, los trabajos gemelos
parecen sugerir que la violencia del control es algo muy diferente de un orden natural
y viviente.

La pregunta es: jcomo podemos pasar de uno a otro? La dificultad de hacerlo se vuelve
literal por la distancia entre los espacios de exhibicion de las dos obras, pero jesta
distancia también muestra una conexioén mas profunda? ;Sacrificio y Supervivencia se
crean mutuamente, cada una inmanente a la otra, como si el ritmo de la casa siempre
produjera el deseo de poseer al animal, de controlarlo, explotarlo, tratarlo como otro?
El trabajo de Clemencia Echeverri enfrenta este deseo sin rodeos y reconoce sus mani-
festaciones politicas en la violencia sin fin de su pais. Pero, entre estas ruinas, nos ofre-
ce unos momentos en que el espiritu de la vida puede penetrarnos, puede tocarnos con
sus ritmos estéticos Y, unavez mas, puede mostrarnos como convertirse en un animal.

Para terminar, una nota final, tal vez —una pausa, un silencio-: la belleza tranquila de
Quietud, homenaje a John Cage (2012), en la que personas, personas como nosotros,
estan sentadas y contemplan la nada. Una nada sencilla, llena de la dignidad del ser
mas que de rabia o dolor u oscuridad. Estas personas, como nosotros, disfrutan de un
momento de interioridad en el que adentro y afuera parecen perder la distincién ante
la pura presencia del aqui y ahora, la presencia completamente llena y sin sentido de
la vida. Vemos una pausa en la que la especificidad se sustituye por la singularidad y
en la que adentro y afuera se vuelven la misma cosa, el ruido infinito de lo cotidiano
se convierte en la misma tranquilidad. Este homenaje a John Cage evoca la calma del
movimiento permanente que nos pide que escuchemos el caético silencio. Llegamos
alla a veces cuando nos sentamos en el sol y nos permitimos disolvernos en los inter-
minables detalles de este momento. No se puede describir porque este “ahora” es una
experiencia pura que supera todo lenguaje.
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Cuerpos permeables y los pasos (passages)
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performances”. Traducido por Ana Isabel Duran Vélez.






1- Las obras de la artista
se pueden revisar en http://
eulaliadevaldenebro.com

En el trabajo de Eulalia de Valdenebro hay un compromiso vital con los objetos desde
los procesos que los componen. Este compromiso es un entrelazamiento, como raices
de un arbol que abrazan una roca, es una determinacién mutua en la que la artista y
su objeto se acercan y se tocan. En este sentido, la artista deviene uno de los procesos,
pues impulsa al objeto a través del tiempo y del espacio; es una relacién tinica que hace
mutar al objeto y lo convierte en una multiplicidad variable que sufre cambios perpe-
tuos y que vuelve a emerger. Las esculturas de Valdenebro son, entonces, una piel, son
membranas permeables que al estar en contacto directo con la infinidad de relaciones
que expresan y que ponen frente a nosotros, nos permiten tocarnos.

;Esto qué significa? En Sembrar el rio (2017)!, Valdenebro recoge semillas de una enre-
dadera del bosque himedo (Fabaceae, Entada sp.) que han sido llevadas al mar por el
rio Guachaca. Dichas semillas tienen cinco centimetros de didmetro y cuentan con un
sistema de flotacion que les permite usar el movimiento del rio para encontrar lugares
fértiles donde puedan crecer. En este proceso hay un elemento de suerte, pues varias
de las semillas terminan en las dunas que se forman entre el rio y el mar. Valdenebro
recoge estas semillas y regresa rio arriba para encontrar a la planta que las pudo haber
producido; una vez all3, ritualmente ella vuelve a sembrar las semillas en el rio, imitan-
do los antiguos gestos de los campesinos locales. En este sentido, la artista se adentra en
un proceso més amplio del ciclo de vida de la semilla, un ciclo que incluye los arboles
y las enredaderas que bordean el rio, el fluir del agua, la duna que actiia como tamiz y
la fuerza misma de la germinacion, que también debe encontrar (o no) su lugar en el
camino. Su trabajo es un video performance en el que ella vuelve a sembrar las semillas
en el rio, pero realmente es mucho mas que esto. El trabajo es el proceso global en el
que la artista se inscribe y, a través de los gestos de la siembra, introduce la humanidad
en este sistema vivo mas amplio. El punto ético-politico que subyace a esto es claro:
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la humanidad hace parte de y depende de un sistema natural mucho més amplio; la
separacion entre la naturaleza y lo humano y la necesidad de la humanidad de domi-
nar la naturaleza nos lleva a nuestra crisis ecologica.’

La artista, inmersa en un sistema natural, busca expresar dichos sistemas a partir de
una obra de arte y, asi, ella produce una “plusvalia” de todos los procesos que compo-
nen el trabajo. Esto lo podemos ver claramente en Grnomon (2013). Un gnomon es el
elemento vertical de un reloj solar y, en siete fotografias y un video de cinco minutos,
el pincel de Eulalia de Valdenebro calca en aguatinta durante cuatro dias la sombra de
una flor silvestre de las montanas rocosas canadienses (Asteraceae, Balsamoriza safi-
tatta) en intervalos de tiempo irregulares, mientras se mueve a través de una piedra.
Asi, la flor, fragil y discreta, se conecta directamente a los movimientos solares que
producen su sombra, un paso temporal que aparece de acuerdo con sus contingen-
cias singulares: el viento, la lluvia e incluso el sol. El caso de la tecnologia fotografica
es muy diferente, pues depende de la luz disponible y de la duracion de la bateria de
las maquinas. Como resultado de todo esto, Gnomon nos muestra que el tiempo no
es un esquema trascendental abstracto, sino la expresion siempre tinica de condicio-
nes puramente locales (aqui y ahora), estas condiciones son procesos que se extienden
hasta el sol. Estas montanas, el verano, la flor, el sol y, en general, el entorno, dejaron
su huella en la artista, que, al no ser de all3, tras cuatro dias estaba exhausta y quema-
da por el sol, mientras que la fragil flor permanecia perfecta, a pesar de haber estado

parada alli todo el verano.

2- La artista escribe: “todo
mi trabajo nace de una
pregunta fundamental
sobre la relacion que

los seres humanos
establecemos con los seres
vegetales, pregunta que
hace parte de un problema
mayor que es la relacion
misma con el oikos

(la casa). Esas relaciones
son de dominio y se basan
en creer que existe una
separacion profunda entre
la naturaleza y lo humano.
En mis obras, intento
mostrar lo contrario, decir
que tal division no existe
porque todas nuestras
vidas estan intimamente
atadas” (Valdenebro,
“Sobre mi obra”, en htpp://
eulaliadevaldenebro.com).
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El mas radical de estos trabajos es, posiblemente, Cuerpopermeable I: frailejon (2014),
un video performance en el que la artista encuentra un grupo de frailejones (Astera-
ceae, Espeletia grandiflora) en los paramos colombianos. Estas plantas llegan a crecer
1.50 metros, maximo 2 metros de alto. Las hojas secas forman un cuerpo voluminoso
alrededor del tronco, las inflorecencias (ramificaciones que sostienen un conjunto de
flores) se separan de ese cuerpo como brazos de un metro de largo. También cuen-
tan con una corona que hace evidente una esfera de donde salen, de manera radial,
hojas recubiertas de pelos de tonos muy calidos. Todas estas caracteristicas le dan una
apariencia antropomorfica y por eso muchas personas experimentan una sensacion de
empatia con esta planta. Valdenebro trata de ser permeable con ellas, de experimen-
tar el mundo desde la perspectiva de dicha planta y, finalmente, llega hasta el punto

La sensacidon mas alla de los limites
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— Eulalia de Valdenebro
Cuerpopermeable I: frailejon
Video performance 3'51"
2013

Accion realizada en paramo
Los Verjones

Céamara: Andrés Borda
Agradecimientos: Natalia
Orozco

Cortesia de la artista

en que le es posible, devenir-frailejon. Segtin la artista, este trabajo empezé con una
serie de intentos irrisorios pero encontré su forma final tras realizar los ejercicios de
danza contacto que una bailarina le recomendo. Esta técnica requiere que la bailarina
o bailarin le confie su cuerpo al otro y compartan los pesos. La artista, antes de ponerse
en contacto con el frailejon, realiza estos ejercicios hasta el cansancio, hasta el limite
del desmayo y exhausta se acerca al frailejon, pues en este estado ella logra compartir
con un cuerpo vegetal.

El video muestra los momentos en los que Valdenebro escasamente puede levantarse,

cuando ya ha perdido toda voluntad y es tenida por un sutil contacto con el frailejon.
Su cabeza esta echada hacia atrds como en éxtasis, la artista esta sostenida inicamente

Cuerpos permeables y los pasos (passages) del tiempo. Los video performances de Eulalia de Valdenebro
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por la punta de un dedo apoyada en una hoja: esta es la fuerza de la planta que la acogio6
y nunca la dejo caer. La artista y la planta parecen comunicarse fisicamente en estos
momentos de movimientos minudsculos. En este punto, ella dice, emergié una inercia
muscular y ella experimenté un devenir-frailejon “al ser mecida por el viento, al sentir
la mitad de mi cuerpo enraizado en la tierra, al sentirme acogida en una comunidad
vegetal en un abrazo apenas tactil”. Aqui la artista deviene vegetal y, en la medida en
que la planta esta enraizada en la tierra, movida por el viento y alimentada por el
sol, ella también experimenta todo esto: un proceso vivo en el que las coordenadas
locales expanden y abarcan, a su vez, condiciones geoldgicas y climéticas. Esto, dice
Valdenebro, es su “empatia formal” con el frailejon (conversacion con la artista, 27 de
junio de 2018).

No debemos perder de vista la importancia de lo que sucede en la aparente simplici-
dad, e incluso pobreza, de las acciones de la artista. Estas obras de arte que emergen
a partir de sus acciones no pertenecen al orden de la representacion en la medida en
que no pueden estar separadas de los procesos que intentan expresar. La expresividad
de la obra de arte existe en el mismo nivel que sus componentes (Valdenebro describe
esto como la horizontalidad de su trabajo) y ofrece una experiencia empirica de los
procesos que la crean. En este sentido, el trabajo es pura presencia, sin especulacion,
sin lenguaje, sin convenciones simbdlicas o iconograficas y, entonces, sin significado.
Es un momento de (para usar las palabras de Germano Celant en relacion con el arte
povera) deculturare o deculturizacién, un momento en el que la naturaleza y la cultura,
la naturaleza y el arte, no se pueden distinguir (Celant 1985, 33 y 49). No es acciden-
tal que cite el trabajo de Celant respecto del arte povera, dado que este movimiento
ha influenciado profundamente a Valdenebro. Ella, obviamente, comparte su enfoque
en este punto: en materiales “pobres” y en la insistencia en sus cualidades expresivas
mas que en las cualidades representativas. Ellos también comparten la idea de que los
materiales son procesos mas que objetos y el propoésito de reducir el control intelectual
sobre la experiencia con el fin de darle primacia al sentimiento. Esto pone a la artista en
el centro, pero la artista ya no es ella misma, pues estd pasando por un devenir-planta,
devenir-rio o devenir-sombra-de-una-flor. Aqui hay una ontologia en juego, como si
todo el trabajo de Eulalia de Valdenebro (al igual que en el arte povera) se abriera al
flujo univoco de la energia viva, de las fuerzas que animan la materia y que se oscurecen
por los significados, representaciones, lenguaje y por la insistencia en el individualis-
mo. En este sentido, el método que Valdenebro usa para relacionarse con la naturaleza
estd dado en escala 1:1 que debe ser entendida como 1:1+1, en la medida en que la natu-
raleza siempre es una multitud.

La pobreza de los materiales de Eulalia de Valdenebro explica como su presencia y
su falta de significado representacional o lingiiistico revelan la vitalidad de su proce-
so expandido y constitutivo. Al hacerlo, su trabajo logra expresar fuerzas globales, o
incluso césmicas, movimientos y relaciones a un nivel enteramente local y material. Un
buen ejemplo de esto es el trabajo Cuerpopermeable II: roca (2015) en el que la artista
intenta (en condiciones de mucho viento) hacer frottage a gran escala en una de las
caras de una piedra muy grande que esta expuesta. Tras un gran esfuerzo fisico, Valde-
nebro eventualmente renuncia a su intento y se para al lado de la piedra con la hoja de
papel y se deja arropar por el viento. Es como si las posiciones se hubieran invertido y
la artista fuera ahora la roca que resiste y que también es moldeada por la fuerza del
viento. Frottage es una palabra importante en este contexto porque indica al mismo
tiempo un objeto (el dibujo) y el proceso usado para producirlo. Esto es un proceso
sensual y fisico, que es enteramente analogo y produce una lectura tactil y cercana
de su objeto, una lectura que revela un conocimiento intimo y comprensivo de sus
condiciones. El frottage, en este sentido, recorre todo el camino: constituye las series de
expresiones analogas que se extienden desde el dibujo de la roca y desde la roca misma
(ella misma producto del frottage) a las fuerzas volcanicas, geoldgicas y ambientales
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3- El artista Giuseppe
Penone describe esto en
unas bellas frases: “un
escultor, para poder realizar
una escultura, fija en el
suelo, dejandose deslizar,
sin afanes, despacio, poco
a poco. Cuando finalmente
estd abajo concentra su
atencion y esfuerzos en su
cuerpo, que, presionado
contra el suelo, le permite
very oir las cosas de la
tierra. Es un momento en
que la quietud se vuelve

la condicién mas obvia y
activa. Cada movimiento,
pensamiento o voluntad
es superficial o indeseable
en este estado de calma

y lento hundimiento,

sin perturbaciones de
convulsiones extenuantes,
palabras o movimientos
ingeniosos que
simplemente limitarian

la posicion exitosamente
alcanzada” (Citado en
Celant 1985, 29).

4- Valdenebro explica:
“pienso que a los humanos
les queda mas facil amar
aquello con lo que se
identifican, por eso me
concentré en esta plantay
quise dibujarme adentro,
querer ser acogida por una
de estas plantas, inventar
una forma de relacion con
ese cuerpo, en igualdad de
condiciones, es una manera
de decirle a la planta: ‘si,
tUy yo somos lo mismo’. Es
una manera de decirle a los
humanos: ‘mira, esta planta
y tdy yo, somos lo mismo'.
En la crisis ecoldégica que
afrontamos hay una gran
falta de amor por la vida,
por todo aquello que no sea
humano, incluso por los
humanos” (correspondencia
personal con la artista, 7 de
octubre de 2018).

que la han formado. En este sentido, vemos cémo la férmula del frottage podria ser
1:1+1. Asi podemos decir que el frotarse de las cosas unas a otras es el proceso artistico
de la tierra, lo que culmina en una obra de arte que se frota contra nosotros y extiende,
de ese modo, el proceso a un infinito siempre en construccion. Una vez més Celant
lo expresa bien: este tipo de arte “aspira a registrar la realidad y el presente en senti-
do univoco” (Celant 1985, 31). Todo, en otras palabras, es real y presente de la misma
manera. Cuando... la artista se enfoca —por ejemplo, al usar el frottage- en la realidad
presente de nosotros aquiy ahora, ella revela la realidad y la presencia de procesos que
nos sobrepasan.® Esto, dice Celant, y podria estar hablando del trabajo Valdenebro,
“establece una identidad humano-naturaleza” (Celant 1985, 51).

Este mecanismo de expresion analoga materializado por la técnica del frottage es elabo-
rado por Georges Didi-Huberman en su libro sobre el arte povera de Giuseppe Penone,
dos figuras que han influenciado significativamente el trabajo de Eulalia de Valdene-
bro (conversacion con la artista, 27 de junio de 2018). Las consideraciones de Didi-Hu-
berman respecto a las esculturas de Penone muestran cdmo el trabajo expresa los
procesos de su realizacion, en el sentido méas amplio y natural. “Este proceso —escribe-
no es una mimesis, sino una ontogénesis material de la forma, una dynamis [...]. Crea-
cién natural” (Didi-Huberman 2016, 46). El arte, en este sentido, es una anamnesis
material, un modelaje entendido como fundicién (casting) de los procesos que lo
producen y una suerte de frottage del tiempo (Didi-Huberman 2016, 55). La materia es
memoria, dice Didi-Huberman y relaciona el trabajo de Penone (y el de Valdenebro)
a la filosofia vitalista de Henri Bergson, en la que las cosas son iméagenes de todas las
relaciones que las han creado y que se estan expandiendo hacia afuera para abarcar el
universo. Pensado de esta manera, el frottage es una técnica arqueoldgica que captura
sus mas antiguos trazos, es un fosil que expresa sus propios procesos de emergencia,
una historia que se extiende a través de periodos geoldgicos (por ejemplo, la superfi-
cie de la roca de Cuerpopermeable II: roca habla de su emergencia volcanica). Como
resultado de esto, Didi-Huberman pregunta: “;la escultura es el lugar donde tocamos
el tiempo?” (Didi-Huberman 2016, 46). El tacto es esencial aci porque el frottage, en
este sentido dilatado, es a su vez una inmersion tactil en un lugar y sus procesos y, en la
temporalidad especifica de la que emerge, un conocimiento empirico ganado a través
del contacto, una “fenomenologia escultural”, como Didi-Huberman lo llama, “una
accion de conocer a través de la piel” (Didi-Huberman 2016, 73).

Valdenebro usa estas técnicas de contacto como el frottage muy explicitamente: mi
trabajo —dice ella- “siempre empieza con el reconocimiento de las condiciones de
un lugar especifico, donde mi cuerpo aparece como la referencia de la escala huma-
na comparada con las fuerzas y seres de la naturaleza”. Sus trabajos Frailejonmetria
comparada (2012) y Escala 1:1 (2007) exploran directamente esta relacion (al igual
que Cuerpopermeable I). En el primero, el contorno del cuerpo desnudo de la artista
aparece inmerso en un dibujo botanico de frailejéon (Valdenebro fue formada como
artista botanica), la planta es aqui la “medida” de lo humano y no al contrario.* En el
segundo, un video performance muestra a la artista envolviendo el arbol de tejo de 450
anos (Taxus, bacata) con una cuerda, como una huella de un encuentro fisico extendi-
do entre ella y el cuerpo del arbol (con fuertes ecos de Alpi marittime [Actiones, 1968]
de Penone). En ambos casos la escala de las obras es 1:1, una equivalencia temporal y
una empatia formal que subsumen, dentro su escala compartida, la distancia asumida
entre lo humano y lo vegetal. Esta distancia es temporal y espacial en la medida en que
un arbol de tejo puede llegar a crecer hasta cinco mil afios, lo que hace de la planta de
este trabajo un bebé de tan solo 450 anos. Asi vemos como en estos trabajos emerge una
escala del tacto, del sentimiento y de la sensacion, un método para medir a través de la
comparacion de cuerpos. “Me gusta medir —dice la artista— porque para medir debemos
tocarnos y el tacto es inmanente” (conversacion con la artista, 20 de julio de 2018).
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— Eulalia de Valdenebro
Cuerpopermeable Il: roca
Video performance 3'05”
2014

Accion realizada en el paramo
Los Colorados

Camara: Camilo Andrés Daza
Cortesia de la artista
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5- Deleuze (2013) desarrolla
la relacién entre ritmo

e intensidad en la obra
Francis Bacon. Légica de la
sensacion.

El método de medicion estética parece tener un predecesor en el concepto de la
comprehension estética (desthetische Zusammenfassung) de Kant. La comprehension
estética comienza con el cuerpo propio como unidad de medida y desde alli se mueve
hacia afuera: un érbol es diez veces mi altura, una montana cien veces un arbol, la
tierra mil veces el tamafno de una montaniay asi sucesivamente (Kant 2005, §26-27). La
escala 1:1 de Valdenebro opera en este sentido cuando la artista pone su cuerpo al lado
o entre un cuerpo vegetal como punto de partida para una arqueologia —o frottage-
de los procesos intensos y variables que componen sus relaciones. En este sentido, el
cuerpo de la artista revela la topologia de la planta-sol-tierra-raiz-agua de la que hace
parte y que expresa en un video performance. Como Kant lo seiala, hay un problema
con esta medida de lo infinito, pues mientras este método sensual de sentir magnitudes
crecientes funciona tan lejos como pueda ir —en principio puede seguir por siempre,
siempre y cuando haya algo mas grande-, dicho método no puede medir lo infinito
en si mismo. Lo infinito no puede ser objeto de la percepcién porque no puede ser
representado. Como resultado de esto, solo nos podemos acercar a la infinidad de los
procesos que constituyen la obra de arte a través de la sensacion de comprehension
estética, pero no las podemos entender intelectualmente. Esto, dicho simplemente, es
lo sublime en Kant. El infinito -o la horizontalidad que Valdenebro establece- solo
puede ser comprendido por la razén y las Ideas que se elevan sobre el desastre sublime
de nuestro aparato perceptual cuando intenta asir lo infinito en la dimension supra-
sensible de la verdad. Para Kant la Naturaleza es una Idea, pero las Ideas de Kant son
demasiado abstractas, son virtuales y no actuales y solo aparecen como un poder tras-
cendental mas alto. Esto no es precisamente lo que hace el trabajo de Valdenebro. En
su lugar, necesitamos una Idea que sea al mismo tiempo especifica a su sitio, particular
al extrano colapso del sujeto humano en la escala 1:1 que encontramos en el trabajo de
Valdenebro y, a su vez, es menester que la Idea sea capaz de acoger la infinidad proce-
sual que se desenmarana de su area particular. Encontramos esta Idea en el trabajo
de los filosofos franceses Gilles Deleuze y Félix Guattari, especificamente en su idea
de ritmo.

El error de Kant, Deleuze arguye, es subordinar la comprehension estética a los a priori
espacio-temporales, en vez de reconocer su dinamismo espacio-temporal (Deleuze
2002, 346). En otras palabras, Kant fuerza la comprehension estética en una represen-
tacion al subordinarlaalos a prioride espacioy tiempo. Como hemos visto, sin embargo,
Valdenebro usa la comprehension estética de un modo sublime al confrontar a la
comprension conceptual y al alinearla a la multiplicidad en la unidad (Vielheit in die
Einheit en la filosofia de Kant) que es la obra de arte procesual. Deleuze hace algo muy
similar, pues sostiene que la unidad medida y vivida que encontramos en la compre-
hension estética es una intensa evaluacion del ritmo. Deleuze encuentra este argumen-
to en la concepcion kantiana de la intuicién y de la sensacion que recibimos del mundo
antes de que sea sometida a los a priori de nuestra inteligencia conceptual y repre-
sentacional. Kant (2007, A166/B208) argumenta: “anticipaciones de la percepcion. El
principio de ella es: en todos los fendmenos, lo real, que es un objeto de la sensacion
tiene una magnitud intensiva, es decir, un grado”. Este grado —continda- es relativo a
la “intuicién pura = 0. [...] Es mediante la aprehension de ella [la magnitud], en la cual
la consciencia empirica en un cierto tiempo, puede crecer desde la nada = 0 hasta la
medida dada de ellas” (Kant 2007, A167/B208). Una sensacion, entonces, es la magni-
tud intensa o grado que expresa la distancia entre si misma y cero, una diferencia que
es expresada en un “ritmo”, como Deleuze lo llama, una sensacion estética y precons-
ciente que, para Kant, serd sometida al entendimiento y se volvera una representacion.’
Ahora, la sensacién puramente estética no puede ser cuantificada ni comprendida, esto
quiere decir, en palabras de Kant, que “la naturaleza suscita maximamente las ideas de
lo sublime mas bien en su caos o en su desorden y devastacion mas salvaje y sin reglas”
(Kant 2005, §23). “Bajo la medida —dice Deleuze- existe el ritmo. Ahora bien, la catés-
trofe esta alli” (Deleuze 2008, 87). Esta catéstrofe indica la “fragilidad” de la sintesis de
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6- En otra obra, Guattari
afirma que el capitalismo
reduce los tiempos a
ritmos binarios o ternarios
(Guattari 2013, 309-310).

la imaginacién y del entendimiento que pueden, en cualquier momento, verse sobre-
pasados por un impulso que viene del suelo (Deleuze 2008, 87). Este empujon sublime
y subterraneo confronta la imaginacién con su propio limite y libera a la sensacion de
cualquier determinacion conceptual. Aqui el fil6sofo francés encuentra en la nocién
kantiana de lo sublime la catéstrofe de su propio sistema (una catastrofe en su verdade-
ro significado). Esto lo dice Deleuze: “hemos visto ~aunque Kant no lo diga, es en eso
que piensa- que la comprension estética era la captacién de un ritmo como cimiento
de la medida y de la unidad de medida”. El resultado es apropiadamente dramatico:

Todo el conjunto de la sintesis de percepcion, toda mi estructura de
la percepcion esta estallando. jPor qué? Porque hemos visto que ella
se fundaba -no en el sentido de fundamento, sino en el sentido de
fundacién-, que toda esta sintesis perceptiva encontraba su fundacién
en la comprension estética, es decir, en la evaluacion del ritmo. Esta
comprension estética en tanto que evaluacion del ritmo que serviria de
fundacion de la medida, y por ende a la sintesis de la percepcion, esta
alli como comprometida, ahogada en un caos. Lo sublime. (Deleuze
2008, 88)

Lo sublime expresa el ritmo de la intensidad diferencial que esta a la base de nuestras
concepciones culturales y compone las delicadas infinidades de las obras de arte de
Valdenebro. Asi, la artista rechaza un sublime especulativo en favor de una experiencia
intensa pero empirica. Lo Uno esta abierto a todo. Lo Uno abre al Todo.

En Diferencia y repeticion, Deleuze asocia directamente el ritmo a los dinamismos
espacio-temporales, lo que “constituye un tiempo de actualizacién o diferenciacion
no menos que ellos delimitan espacios de actualizacién”. En este sentido, “los proce-
sos dinamicos [ritmos] son los que determinan la actualizacién de la Idea” (Deleuze
2002, 325), algo que lleva a Deleuze a preguntarse: “sesas determinaciones dindmicas
espacio-temporales no son ya lo que Kant llamaba esquemas?” (Deleuze 2002, 327).
Aqui hay una diferencia importante: mientras que el esquema para Kant convertia la
posibilidad 16gica en transcendental, para Deleuze todo dinamismo espacio-temporal
es “interior a la Idea [..] encarna inmediatamente las relaciones diferenciales, las
singularidades y las progresividades inmanentes a la Idea” (Deleuze 2002, 328).
Lo sublime es, entonces, el momento en que los dinamismos espacio-temporales
o los ritmos emergen expresando la Idea inmanente de la Naturaleza que provee tanto
las condiciones reales de experiencia, como la experiencia real en si misma (antes de que
se convierta en una representacion a través de una sintesis activa). La sensacion de lo
sublime, podriamos decir, expresa la relacion ritmica de la Naturaleza con el caos. En
el trabajo de Valdenebro este caos existe en su periferia, como el infinito en el que los
ritmos vivos finalmente se mezclan y desde donde emergen.

Hay una dimensioén notablemente politica en esta consideracion del ritmo que tam-
bién es importante para el trabajo de Valdenebro. Guattari argumenta que nuestros rit-
mos temporales “han sido purificados y asceptizados” por el capitalismo y los medios
de comunicacién modernos que amenazan con contener y explotar los ritmos mas
creativos e irregulares del arte (Guattari 1996a, 42). Nativas/fordneas (desde 2010),
Heterogéneas /criminales (2012) y Ser creciente (2009) confrontan los ritmos de la Na-
turaleza a los ritmos temporales y “purificados” de la sociedad humana y de la pro-
duccién.® El primer trabajo, erigido en Bogota, consta de una larga reticula metalica
que muestra el perfil de los cerros orientales observado desde un punto de vista local
y soporta enredaderas nativas a estas montanas. En este contexto, las enredaderas son
a la vez nativas y foraneas y, como tal, pertenecen a dos temporalidades diferentes: la
del tiempo geoldgico de los Andes y el proceso evolutivo que permitié la adaptacién
de estas plantas (nativas) y la del tiempo humano (foraneas) en el que las plantas son
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— Eulalia de Valdenebro
Nativas/foraneas

Escultura viva hechacon 11
especies de enredaderas
andinas

Desde 2010

Cortesia de la artista
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7- Término de la biologia
para referirse a las especies
que, en simbiosis con
plantas, dispersan semillas
en territorios alejados de la
planta productora.

sacadas del paisaje urbano. Esto implica que las plantas de este trabajo pertenecen y
no pertenecen a Bogota. Ellas trepan y cuelgan de la larga reticula metalica, pero no
estan definidas por ella. Incluso, en el contrato de la elaboraciéon de la escultura la
artista estipula que “no se requiere jardinero ni mantenimiento, se haran visibles las
relaciones vitales y naturales de estas plantas”. Como resultado, lo que fue dejado por
fuera del paisaje es nuevamente traido a la ciudad y se hace evidente, entonces, la pa-
radgjica condicion de las plantas a la vez foraneas, a la vez nativas. Segin la artista:
“la superposicion de la reticula metalica y la linea sinuosa de las enredaderas quiere
enfatizar la posibilidad y la urgencia de convivir con la marafa del bosque andino que
nos rodea”. Esta coexistencia es, sin embargo, una en la que artista nuevamente juega
el rol subordinado de facilitadora o dispersora,” juego en el que el arte es meramente el
medio o vehiculo de las semillas y el trabajo es el lugar donde las semillas y el arte hacen
simbiosis. Este trabajo es entonces similar a los que ya hemos examinado en la medida
en que explora los “intercambios” entre los humanos y las fuerzas y seres de la natura-
leza. Estos intercambios provienen significativamente del lado de las plantas, pero solo
pueden operar dentro de la ciudad gracias a la obra de arte que las mantiene y es pre-
cisamente la negociacion de esta relacion con el tiempo y espacio de la ciudad lo que
constituye lo politico de este trabajo. Guattari hace evidente este punto tan importante:
estos [los componentes del paso o de los intercambios] no pertenecen al tiempo y espa-
cio “en general”, ellos efecttian tiempos y espacios particulares (Guattari 2013, 253). El
trabajo, en este sentido, actualiza la disyuntiva filoséfica fundamental entre lo nativo y
lo fordneo y cuestiona las motivaciones politicas desde el punto de vista de las plantas.

Con un caricter mas pesimista, Heterogéneas/criminales compara los dibujos botani-
cos de semillas locales de maiz con reproducciones de semillas transgénicas. La prime-
ra hilera muestra una gran variacién, producto del proceso continuo de mutaciéon
genética y de la adaptacion, mientras que la hilera de abajo presenta semillas idénticas
entre ellas. Este trabajo se hizo como respuesta al intento del gobierno colombiano de
introducirlaley 1518 yla resolucién 970 que penalizan a los campesinos por las semillas
que producen y los convierten en criminales. Muy similar, Ser creciente estd compues-
to de seis fotografias que muestran como la artista arregla la madera sobrante que se
talé de un bosque de cultivo contra el borde de un bosque nativo, con el fin de hacer
espacios de siembra. Valdenebro aqui dramatiza el conflicto destructivo, propio de los
métodos industrializados de cultivo respecto de los ritmos propios del bosque que son
completamente diferentes. Por un lado, la homogeneidad genética es valorada y apoya-
da, pero, por otro, esto requiere mutacion, innovacion y crecimiento indeterminado.

El delicado y cuidadosamente considerado trabajo de Eulalia de Valdenebro empie-
za y termina en el ambito del tacto, de la sensacion. La obra, sin embargo, extiende
este ambito del aqui mismo y el ahora mismo del performance hacia sus resonancias
ritmicas mas salvajes en la infinidad de procesos que han constituido este momento,
en otras palabras, desde lo sublime del caos de la Naturaleza al espacio-dinamismo
especifico o ritmo que lo expresa. En este sentido, todo su trabajo opera como frottage,
como la friccién de su cuerpo contra los sistemas vivos de los Andes intertropicales o
de los paramos. Su trabajo es, entonces, estético en el sentido méas amplio posible, es
un método de sentirse agobiado por cualquier intelecto civilizado, cualquier deseo de
representacion o cualquier intento por dominar. En vez de esto, el trabajo de Valdene-
bro nos lleva a sus ritmos palpitantes, lo que nos permite no solo experimentarlo, sino
también participar en su danza y afiadir nuestros propios dinamismos especificos a su
musica horizontal.

La sensacidon mas alla de los limites









Bibliografia



Alberro, Alexander. 1999. “A Media Art:
Conceptualism in Latin America in the
60s”. En Rewriting Conceptual Art, edita-
do por Michael Newman y lon Bird, 140-
151. Londres: Reaktion Books.

—. 2003. Conceptual Art and
the Politics of Publicity. Cambridge, MA:
MIT Press.

Alliez, Eric. 2003a. “The BwO Condition
or; The Politics of Sensation”. En Biogra-
phen des organlosen Kérpers, editado
por Eric Alliez y Elisabeth von Samsonow,
11-29. Viena: Turia+Kant.

—. 2003b. “Rewriting Postmodernity
(Notes)”. En lean-Philippe-Antoine,
Christophe Royoux, Alexis Vaillant, Mi-
chel Gauthier, Alison M. Gingeras et al.
Trésors publics 20 ans de création dans
les Fonds régionaux d’art contemporain.
Paris: Flammarion.

—. 2004. The Signature of the World,
What is Deleuze and Guattari’s Philoso-
phy? Londres: Continuum.

Alliez, Eric y lean-Claude Bonne. 2005.
La Pensée Matisse, Portrait de I’artiste en
hyperfauve. Paris: Le Passage.

—. 2008. “Matisse-Thought and the
Strict Quantitative Ordering of Fauvism”.
Collapse 3: 207-229.

Alliez, Eric y lean-Clet Martin. 2007.
L’oeil-cerveau: Nouvelles histoires de la
peinture moderne. Paris: Vrin.

—. 2016. The Brain- Eye: New Histories

of Modern Painting. Traduccion de Robin
Mackay. Londres y Nueva York: Rowman
& Littlefield.

Badiou, Alain. 2008. “Some Remarks
Concerning Marcel Duchamp”. The Symp-
tom 9 (junio). Consultado 12 de enero

de 2009: http:/www.lacan.com/ symp-
tom/?cat=7.

La sensacién mas alla de los limites

Bajtin, Mijail. 1989. Teoria y estética de
la novela. Trabajos de investigacion. Tra-
duccién de Helena S. Krilikova y Vicente
Cazcarra. Madrid: Taurus.

Bang, Lars, Cristina Ricupero y Nicolaus
Schafhausen, eds. 2005b. The Populism
Catalogue, Berlin y Nueva York: Lukas
and Sternberg.

Baudrillard, lean. 2006. El complot del arte.
llusiones y desilusiones estéticas. Traduccion
de Irene Agoff. Buenos Aires: Amorrortu.

Berardi, Franco [Bifo seud.]. 2005.
“Biopolitics and Connective Mutation”.
Culture Machine 7. Disponible en
https://www.semanticscholar.org/paper/
Culture-Machine-%2C-Vol-7-%28-2005-
%29-Biopolitics-and/329df5caac2e5c-
c3f 6bdd0fd6de76c87¢c52760c5

—. 2011. After the Future. Oakland y
Edimburgo: AK Press.

—. 2012. “Emancipation of the Sign:
Poetry and Finance During the Twen-
tieth Century”. e-flux Journal 39
(noviembre). Disponible en https://
www.e-flux.com/ journal/39/60284/
emancipation-of-the-sign-poetry-and-fi-
nance-during-the-twentieth-century/

—. 2014. La sublevacién. Traduccion
de Eugenio Tisselli. México: Surplus
Ediciones.

Bergson, Henri. 2016. La evolucién crea-
dora. Traduccién de Pablo Ires. Buenos
Aires: Cactus.

Bleyen, Mieke, ed. 2012. Minor Photog-
raphy: Connecting Deleuze and Guattari
to Photography Theory. Leuven: Leuven
University Press.

Boltanski, Luc y Eve Chiapello. 2002. E/
nuevo espiritu del capitalismo. Traduccion
de Alberto Riesco Sanz, Marisa Pérez Coli-
na, Raul Sanchez Cedillo. Madrid: Akal.



Buchloh, Benjamin H. D. 1990. “Concep-
tual Art 1962-1969: From the Aesthetic
of Administration to the ritique of Institu-
tions”, October 55: 105-143.

Burger, Peter. 1987. Teoria de la van-
guardia. Traduccion de lorge Garcia.
Barcelona: Ediciones Peninsula.

Cabanne, Pierre. 1987. Dialogues with
Marcel Duchamp. Nueva York:
Da Capo Press.

Camatte, lacques. 1975. The Wandering
of Humanity. Detroit: Black & Red.

—.1995. This World We Must Leave
and other essays. Editado por A. Trotter.
Nueva York: Autonomedia.

—.1997. “Beaubourg: Future Cancer?”.
Anarchy: A Journal of Desire Armed 8
(otofio/ invierno).

—. 2011. The Selected Works of Jacques
Camatte. Nueva York: Prism.

Cameron, Eric. 1991. “Given”. En The
Definitively Unfinished Marcel Duchamp.
Editado por Thiery de Duve. Cambridge:
MIT Press y Nova Scotia College of Art
and Design.

Camnitzer, Luis. 1970. “Contemporary
Colonial Art”. En Conceptual Art: A Critical
Anthology, editado por Alexander Alberro 'y
Blake Stimson. Cambridge, MA: MIT Press.

Celant, Germano. 1985. Arte Povera: His-
tories and Protagonists. Milan: Electa.

Chirolla, Gustavo. 2010. “The Politics of
the Scream in a Threnody”. En Deleuze
and Contemporary Art, editado por Ste-
phen Zepke y Simon O’Sullivan. Edimbur-
go: Edinburgh University Press.

Colman, Felicity. 2006. “Affective Entro-
py: Art as Differential Form”. Angelaki 11,
n.° 1 (abril): 169-178.

Dauvé, Gilles. 2008. “When Insurrections
Die”. Endnotes 1 (octubre).

Dauvé, Gilles y Karl Nesic. 2008. “Love of
Labour? Love of Labour Lost?”. Endnotes
1 (octubre).

Deleuze, Gilles. 1971. Nietzsche y la
filosofia. Traduccion de Carmen Artal.
Barcelona: Anagrama.

—. 1986. Foucault. Traduccion de losé
Vazquez Pérez. Buenos Aires: Paidos.

—. 1989. El pliegue: Leibniz y el Barroco.
Traduccion de losé Vazquez y Umbelina
Larraceleta. Barcelona: Paidds.

—. 1994. La imagen-movimiento: estu-
dios sobre cine 1. Traduccion de Irene
Agoff. Barcelona: Paidds.

—. 1995a. Conversaciones. Traduccion
de José Luis Pardo. Valencia: Pre-textos.

—. 1995b. Negotiations, 1972-1990.
Traduccion de Martin Joughin. Nueva
York: Columbia University Press.

—. 1996a. Critica y clinica. Traduccién
de Thomas Kauf. Barcelona: Anagrama.

—. 1996b. La imagen-tiempo: estudios
sobre cine 2. Traduccién de Irene Agoff.
Barcelona: Paidos.

—. 1999a. “Cold and Heat”. En Photoge-
nic Painting/La Peinture Photogénique,
editado por Gérard Fromanger, Traduc-
cion de Dafydd Roberts. Londres: Black
Dog Publishing.

—.1999b. Spinoza y el problema de la
expresion. Traduccion de Horst Vogel.
Barcelona: Muchnik Editores.

—. 2002. Diferencia y repeticion. Traduc-

cion de Maria Silvia Delpy y Hugo. Buenos
Aires: Amorrortu.

Bibliografia



—. 2005a. “Pensamiento némada”. En La
isla desierta y otros textos (1953-1974).
Traduccidn de losé Luis Pardo. Valencia:
Pre-textos.

—. 2005b. “Tres problemas de grupo”.
En La isla desierta y otros textos (1953-
1974). Traduccion de losé Luis Pardo.
Valencia: Pre-textos.

— 2005c. “¢Cémo reconocer el estruc-
turalismo?”. En La isla desierta y otros
textos (1953- 1974). Traduccion de losé
Luis Pardo. Valencia: Pre-textos.

—. 2007. Dos regimenes de locos: textos
y entrevistas: (1975-1995). Editado por
David Lapoujade. Traduccidon de José Luis
Pardo. Valencia: Pre-Textos.

—. 2008. Kant y el tiempo. Buenos Aires:
Cactus.

—. 2010. Logica del sentido. Buenos
Aires: Paidos.

—. 2013. Francis Bacon. Légica de la
sensacion. Traduccion de Isidro Herrera.
Madrid: Arena Libros.

Deleuze, Gilles y Félix Guattari. 1985. E/
Anti Edipo. Valencia: Pre-Textos.

—. 1988. Mil mesetas. Capitalismo y
esquizofrenia. Traduccion de losé Pérez
Vazquez y Umbelina Larraceta. Valencia:
Pre-Textos.

—.1991. Qu’est-ce que la philosophie?
Paris: Minuit.

—.1997. ;Qué es la filosofia? Traduccion
de Thomas Kauf. Barcelona: Anagrama.

Didi-Huberman, Georges. 2016. Being a Skull,
Place, Contact, Thought, Sculpture. Traduc-
cion de Drew S. Burk. Minneapolis: Univocal.

Duchamp, Marcel. 1973. The Essential
Writings of Marcel Duchamp. Editado

La sensacién mas alla de los limites

por Michael Sanouillet y EImer Peterson.
Oxford: Oxford University Press.

De Duve, Thierry. 1996. Kant After Du-
champ. Cambridge, MA: MIT Press.

Ehrenzweig, Anton. 1973. El orden oculto
del arte. Traduccién de losé Manuel Gar-
cia de la Mora. Barcelona: Labor.

Endnotes. 2008. “Traigan sus muertos”.
Endnotes 1 (octubre). Disponible en
https://endnotes.org.uk/issues/1/es/
endnotes-traigan-sus-muertos

—.2011. “What are we to do?”. En Com-
munization and its Discontents: Contes-
tation, Critique, and Contemporary Strug-
gles, editado por Benjamin Noys. Nueva
York: Autonomedia.

Esposito, Roberto. 2006. Bios, Biopolitica
y filosofia. Traduccién de Cario R. Molina-
ri Maroito. Buenos Aires: Amorrortu.

Foster, Hal. 1994. “What’s Neo about
the Neo-Avant-Garde?”. October, n.° 70:
5-32.

Foucault, Michel. 2004. Nietzsche, la ge-
nealogia, la historia. Traduccion de losé
Véazquez Pérez. Valencia: Pre-Textos.

Fricek, Anita. 2005a. Anita Fricek, Recent
Paintings. Viena: Ange.

—. 2005b. The Invisible Insurrection of a
Million Minds. Frankfurt: Revolver Verlag.

—. 2007. “The Radical Girlie Perspec-
tive”. Multitudes, n.° 30 (otofo).

Gramuglio, Maria Teresa y

Nicolas Rosa. 1968. “Declaracion
de la muestra Tucuman arde en
CGT Rosario”. Disponible en
http://archivosenuso.org/-search/
node/tucuman?page=2#viewer=/
viewer/2347&js=



Guattari, Félix. 1984. Molecular Revolu-
tion: Psychiatry and Politics. Traduccion
de Rosemary Sheed. Londres: Penguin.

—.1987. “Cracks in the Street”. Traduc-
cion de Anne Gibault y lohn Johnson.
Flash Art 135 (verano): 82-85.

—. 1996a. Caosmosis. Traduccién de
Irene Agoff. Buenos Aires: Manantial.

—.1996b. The Guattari Reader. Editado
por Gary Genosko. Nueva York: Blackwell.

—. 1996¢. “Popular Free Radio”. En Soft
Subversions, editado por Sylvere Lotrin-
ger. Nueva York: Semiotext(e).

—. 1996d. “Institutional Schizo-Analysis”.
En Soft Subversions, editado por Sylvere
Lotringer. Nueva York: Semiotext(e).

—. 1996e. “Capital as the Integral of
Power Formations”. En Soft Subversions,
editado por Sylvere Lotringer. Nueva
York: Semiotext(e).

—. 1996f. Las tres ecologias. Traduccion
de losé Vasquez Pérez y Umbelina Larra-
celeta Valencia: Pre-Textos.

—. 19969. “Ritornellos and Existential
Affects”. En The Guattari Reader, editado
por Gary Genosko. Oxford: Blackwell.

—. 1996h. “Subjectivities: For Better and
for Worse”. En The Guattari Reader, edit-
ado por Gary Genosko. Oxford: Blackwell.

—. 2000. Cartografias esquizoanaliticas.
Traducciéon de Dardo Scavino. Buenos
Aires: Manantial.

—. 2006. The Anti-Oedipus Papers. Edi-
tado por Stéphane Nadaud. Traduccion de
Kélina Gotman. Nueva York: Semiotext(e).

—.2011a. “On Contemporary Art, In-
terview with Oliver Zahm, Abril 1992”.
En The Guattari Effect, Traduccion de

Stephen Zepke, editado por Eric Alliez y
Andrew Goffrey. Londres y Nueva York:
Continuum.

—. 2011b. The Machinic Unconscious,
Essays in Schizoanalysis. Traduccion de
Taylor Adkins. Nueva York: Semiotext(e).

—.2013. Lineas de fuga. Por otro mundo
de posibles. Traduccion de Pablo Ires.
Buenos Aires: Cactus.

—. 2016. Un amor de UlQ: guion para un
filme que falta. Traduccion de Pablo Ires.
Buenos Aires: Cactus-Caja Negra.

— “lean-lacques Lebel, Painter of Trans-
versality” en Gobe E, Issue 8. http://www.
artdes.monash.edu.au/ globe/#issue8

Guattari, Félix y Antonio Negri. 1990.
Communists Like Us. Traduccion de Mi-
chael Ryan. Nueva York: Semiotext(e).

Guattari, Félix y Suely Rolnik. 2008.
Molecular Revolution in Brazil, editado
por Suely Rolnik. Traduccién de Karel
Clapshow and Brian Holmes. Nueva York:
Semiotext(e).

Hardt, Michael. 2002. “Exposure, Pa-
soline in the flesh”. En The Shock to
Thought, Expressionism after Deleuze
and Guattari, editado B. Massini. Lon-
dres: Routledge.

Hardt, Michael y Antonio Negri. 2002. Im-
perio. Traduccién de Alcira Bixio. Buenos
Aires: Paidés.

Holmes, Brian. 2008. Unleashing the
Collective Phantoms: Essays in Reverse
Imagineering. Nueva York: Autonomedia.

lles, Anthony y Marina Vishmidt. 2011.
“Work, Work Your Thoughts, and Therein
see a Siege”. En Communization and its
Discontents: Contestation, Critique, and
Contemporary Struggles, editado por Ben-
jamin Noys. Nueva York: Autonomedia.

Bibliografia



Kant, Immanuel. 2005. Critica del discerni-
miento. Editado por Roberto R. Aramayo y
Salvador Mas Madrid: A. Machado Libros.

—. 2007. Critica de la razén pura. Tra-
ducida por Mario Caimi. Buenos Aires:
Colihue Editorial.

lameson, Frederic. 2009. Arqueologias
del futuro. Traduccién de Cristina Pifia
Aldao. Madrid: Akal.

Klossowski, Pierre. 1995. Nietzsche y el
circulo vicioso. Traduccién de Roxana
Péaez. Buenos Aires: Altamira.

Krauss, Rosalind. 1996. “La escultura en
el campo expandido”. En La originalidad
de la vanguardia y otros mitos modernos.
Traduccion de Adolfo Gdmez Cedillo.
Madrid: Alianza Editorial.

Kosuth, Joseph. 1991. “Art After Philos-
ophy”. En Art After Philosophy and After:
Collected Writings 1966-1990, editado
por Gabriele Guercio. Cambridge,

MA: MIT Press.

Kuspit, Donald. 1993. The Cult of the
Avant- Garde Artist. Cambridge: Cam-
bridge University Press.

Lacan, lacques. 2009. Escritos 2. Tradu-
cida por Tomas Segovia. Tercera edicién
revisada y corregida por luan David Na-
sio. México D. F.: Siglo XXI.

Land, Nick. 1993. “Machinic Desire”.
Textual Practice 7, n.° 3: 471-482.

—. 2011. Fanged Noumena. Editada
por Robin Mackay and Ray Brassier. Fal-
mouth: Urbanomics Press.

Lazzarato, Maurizio. 2006a. “The Con-
cepts of Life and the Living in the Societ-
ies of Control”. En Deleuze and the So-
cial, editado por Martin Fuglsang y Bent
Meier Sgrensen. Edimburgo: Edinburgh
University Press.

La sensacién mas alla de los limites

—. 2006b. Videophilosophie: Zeut-
wahrnehmung im Postfordismus. Berlin:
B-Books.

—. 2007. “Machines to Crystallize Time,
Bergson”. En Theory, Culture & Society
24,n.°6:93-122.

—. 2013. La fdbrica del hombre endeu-
dado. Buenos Aires: Amorrortu.

Leary, Timothy. 1970. The Politics of
Ecstasy. Londres: Paladin.

Lippard, Lucy. 1973. “Postface”. En Six
Years: The dematerialization of the art
object from 1966 to 1972. Nueva York:
Praeger.

—.1995. “Escape Attempts”. En Recon-
sidering the Object of Art, editado por
Ann Goldstein. Cambridge, MA: MIT Press.

Lépez, Rosario. 2007. “Insufflare, la es-
cultura como un espacio de movimiento”.
En Insufflare. La escultura como un espa-
cio en movimiento. Bogota: Universidad
Nacional de Colombia.

Marx, Karl. 2007. “Fragmento sobre las ma-
quinas”. En Grundrisse. Elementos funda-
mentales para una critica de la economia
politica. Vol. 2. Madrid: Siglo XXI.

—. 2009. El proceso global de la pro-
duccion capitalista. Tomo lll, vol. 6 de

El capital. Editado por Pedro Scaron.
Traduccion de Leén Mames. México D. F.:
Siglo XXI.

Mattis, Ledn de. 2011. “What is commu-
nization?”. Sic, n.° 1 (noviembre).

Merleau-Ponty, Maurice. 1985. El ojo y
el espiritu. Traduccion de Jorge Romero
Brest. Barcelona: Paidoés.

Melville, Stephen. 1995. “Aspects”. En Re-
considering the Object of Art, editado por
Ann Goldstein. Cambridge, MA: MIT Press.



Morris, Robert. 1994. “Notes on Sculp-
ture, Parts 1-3”. En (1966-7), Continuous
Project Altered Daily: The Writings of
Robert Morris. Cambridge, MA: MIT Press.

Mejia Mosquera, luan Fernando. 2007.
“Estructuras Blandas ¢En qué pensamos
cuando hablamos de estructuras?”. En
Insufflare. La escultura como un espa-
cio en movimiento. Bogota: Universidad
Nacional de Colombia.

Negri, Antonio. 1996. “Constituent Re-
public”. En Radical Thought in Italy: A
Potential Politics, editado por Paolo Virno
y Michel Hardt. Minneapolis y Londres:
University of Minnesota Press.

—. 2004. “Letter to Félix Guattari on
‘social practice’. En: The Politics of Sub-
version, A Manifesto for the Twenty- First
Century. Traduccion de James Newell,
Cambridge: Polity Press.

Nietzsche, Friedrich. 1959. Nijetzsche.
Unpublished Letters. Traduccion de K. F.
Leidecker. Londres: Peter Owen.

—. 1989. “Incursiones de un intempesti-
vo”. Crepusculo de los idolos o como

se filosofa con un martillo. Traduccion
de Andrés Sanchez Pascual. Madrid:
Alianza Editorial.

—. 1996. Asi habld Zaratustra. Traduc-
cion de Andrés Sanchez Pascual. Madrid:
Alianza Editorial.

—. 1997a. El Anticristo. Traduccién
de Andrés Sanchez Pascual. Madrid:
Alianza Editorial.

—. 1997b. Consideraciones intempestivas.
Tomo Il. 1873-1875 de Obras completas de
Federico Nietzsche. Traduccion de Eduardo
Ovejero y Maury. Buenos Aires: Aguilar.

—. 1997c. La genealogia de la moral.
Traduccion de Andrés Sanchez Pascual.
Madrid: Alianza Editorial.

—. 1997d. Mds alla del bien y del mal.
Traduccion de Andrés Sanchez Pascual.
Madrid: Alianza Editorial.

—. 2000. La voluntad de poder.
Traduccion de Anibal Froufe. Madrid:
Editorial Edaf.

—. 2001. La ciencia jovial. Editado por
German Cano. Madrid: Biblioteca Nueva.

—. 2005. Ecce Homo. Madrid. Traduc-
cion de Andrés Sanchez Pascual. Madrid:
Alianza Editorial.

—. 2007. Humano demasiado humano.
Vol. Il. Traduccién de Alfredo Brotons
Mufoz Madrid: Akal.

Qiticica, Hélio. 1999. “General Scheme of
the New Objectivity” (1967). En Concep-
tual Art: A Critical Anthology, editado por
Alexander Alberro y Blake Stimson. Cam-
bridge, MA: MIT Press.

Osborne, Peter. 2013. Anywhere or Not
at All: Philosophy of Contemporary Art.
Londres: Verso.

O’Sullivan, Simon. 2006. Art Encounters
Deleuze and Guattari, Thought beyond
Representation. Basingstoke y Nueva
York: Palgrave Macmillan.

Pasquinelli, Matteo. 2008. Animal Spirits,
A Bestiary of the Commons. Rotterdam:
Nai Publishers.

Pal Pelbart, Peter. 2011. “The Deterrito-
rialized Unconscious”. En The Guattari
Effect. Traduccion de Stephen Zepke,
editado por Eric Alliez y Andrew Goffrey.
Londres y Nueva York: Continuum.

Piper, Adrian. 1999a. “On

Conceptual Art” (1988). En Conceptual
Art: A Critical Anthology, editado por
Alexander Alberro y Blake Stimson.
Cambridge, MA: MIT Press.

Bibliografia



—. 1999b. “In support of meta-art”
(1973). En Conceptual Art: A Critical
Anthology, editado por Alexander
Alberro y Blake Stimson. Cambridge,
MA: MIT Press.

—. 1999c. Out of Order, Out of Sight. Vol.
| de Selected Writings in Meta-Art 1968-
1992. Cambridge, MA: MIT Press.

Ramirez, Mari Carmen. 2000. “Tactics for
Thriving on Adversity: Conceptualism in
Latin America, 1960-1980". En Vivéncias
/ Lebenserfahrung / Life experience, edi-
tado por Sabine Breitwieser. Viena:
Generali Foundation.

Ranciere, Jacques. 1996. E/ desacuerdo.
Politica y filosofia. Traduccion Horacio
Pons. Buenos Aires: Nueva Vision.

—. 2002. “La revolucién estética y sus
resultados”. New Left Review 14, (mar-
zo-abril): 118-134.

—. 2004. “Jacques Ranciere: The Poli-
tics of Aesthetics”. Disponible en http://
theater.klein.org/node/99

—. 2005. “Deleuze Fulfills the Desti-

ny of the Aesthetic”. En An Interview
with Jacques Ranciére. Disponible en
http://blog.urbanomic.com/dread/ ar-
chives/2005/02/20th_century_sp.html

—. 2011. “The Thinking of Dissensus:

Politics and Aesthetics”. En Reading Ran-
ciere, editado por Paul Bowman y Richard
Stamp. Londres y Nueva York: Continuum.

Raunig, Gerald. 2007. Art and Revolution:
Transversal Activism in the Long Twenti-
eth Century. Nueva York: Semiotext(e).

Reynolds, Anne. 2003. Robert Smithson:
Learning from New Jersey and Elsewhere.
Cambridge, MA: MIT Press.

Roca, losé. 2009. “Entrevista a Clemen-
cia Echeverri”. En Clemencia Echeverri,

La sensacién mas alla de los limites

Sin respuesta/Unanswered, editado por
Barbara Santos. Bogota: Universidad
Nacional de Colombia.

Shaviro, Steven. 2006. “Prophecies of the
Present”. Socialism and Democracy 20,
n.° 3, 5-24. Disponible en <http://sdonli-
ne.org/42/prophecies-of-thepresent/>

—. 2010. “Post-Cinematic Affect: On
Grace lones, Boarding Gate and South-
land Tales”. Film-Philosophy 14, n.°
1:1-102. Disponible en <http://www.
filmphilosophy. com/index.php/f p/ arti-
cle/view/220/173>

Smithson, Robert. 1996. Robert Smith-
son: The Collected Writings. Editado por
lack Flam. Berkeley: University of
California Press.

Spinoza, Baruj. 2000. Etica demostrada
segun el orden geométrico. Edicion y
traduccion de Atilano Dominguez. Ma-
drid: Trotta.

Stallabrass, Julian. 2004. Art Incorpo-
rated, The Story of Contemporary Art.
Oxford: Oxford University Press.

Sylvester, David. 1987. The Brutality
of Fact: Interviews with Francis Bacon.
Londres: Thames and Hudson.

Théorie Communiste. 2008a.

“Historia normativa y esencia comunista
del proletariado”. Endnotes 1, (octubre).
Disponible en https://endnotes.org.uk/
issues/1/es/ theorie-communiste-his-
toria-normativa-y-esencia-comunis-
ta-del-proletariado

—. 2008b. “Mucho ruido y pocas nue-
ces. Comentarios criticos sobre ‘Pro-
létaire et travail : une histoire d’amour
?"”. Endnotes 1, (octubre). Disponible en
https://endnotes.org.uk/issues/1/ es/
theorie-communiste-mucho-ruido-y-po-
cas-nueces



—. 2008c. “Epilogo”. Endnotes 1, (octu-
bre). Disponible en https://endnotes. org.
uk/issues/1/es/endnotes-epilogo

—. 2011. “Communization in the
Present Tense”. En Communization

and its Discontents: Contestation,
Critique, and Contemporary Struggles,
editado por Benjamin Noys. Nueva York:
Autonomedia.

Thoburn, Nicholas. 2003. Deleuze, Marx
and Politics. Nueva York: Routledge.

Toscano, Alberto. 2006. The Theatre

of Production: Philosophy and Individ-
uation between Kant and Deleuze. Bas-
ingstoke: Palgrave.

—. 2011. “Now and Never”. En Communi-
zation and its Discontents: Contestation,
Critique, and Contemporary Struggles,
editado por Benjamin Noys. Nueva York:
Autonomedia.

De Valdenebro, Eulalia.
“Sobre mi obra”. Disponible en http://
eulaliadevaldenebro.com

Vanhanen, lanne. 2010. Encounters with
the Virtual: The Experience of Art in Gilles
Deleuze’s Philosophy. Helsinki: University
of Helsinki Press.

Wall, leff. 1999. “Dan Graham’s Kammer-
spiel”. En Conceptual Art: A Critical An-
thology, editado por Alexander Alberro y
Blake Stimson. Cambridge, MA: MIT Press.

Watson, lanell. 2009. Guattari’s
Diagrammatic Thought, Writing
Between Lacan and Deleuze. Londres:
Continuum Press.

Williams, Alex y Nick Srnicek. 2017. “Ma-
nifiesto por una politica aceleracionista”.
En Aceleracionismo. Estrategias para
una transicion hacia el postcapitalismo.
Editado por Armen Avanessian y Mauro
Reis. Buenos Aires: Caja Negra Editora.

Wittgenstein, Ludwig. 1988. Tractatus
Logico- Philosophicus. México: UNAM.

Zepke, Stephen. 2008. “The Readymade:
Art as the Refrain of Life”. En Deleuze,
Guattari and the Production of the New,
editado por Simon O’Sullivan and Ste-
phen Zepke. Londres y Nueva York: Con-
tinuum.

—. 2009. “Deleuze, Guattari and Contem-
porary Art”. En Gilles Deleuze: Image and
Text. Editado por Holland, Daniel, y Daniel
Smith y Charles 1. Stivale. Londres y Nue-
va York: Continuum Books.

—. 2011a. “From Aesthetic Autonomy

to Autonomist Aesthetics: Art and Life in
Guattari”. En The Guattari Effect. Traduc-
cion de Stephen Zepke, editado por Eric
Alliez y Andrew Goffrey. Londres y Nueva
York: Continuum.

—.2011b. “The Sublime Conditions of
Contemporary Art”. Deleuze Studies 5,
n..1:73-83.

—. 2012a. “Art and the Aesthetics of the
Interface; Autonomy, Sensation And Bio-
politics”. En Revisiting Normativity with
Deleuze. Londres: Continuum.

—.2012b. “Art as Abstract Machine:
Guattari’s Modernist Aesthetics”. Deleuze
Studies 6, n.° 2. Félix Guattari in the Age
of Semiocapitalism, editado por Gary
Genosko: 224-239.

—. 2012c. “Beyond cognitive estrange-
ment, the future of science-fiction cin-
ema”. Necsus, (otofio). Edicion especial
sobre ‘Tangibility’. Disponible en https://
necsus-ejms.org/beyond-cognitive-es-
trangement-the-future-of-science-fic-
tion-cinema/

—. 2017. Sublime Art: Towards an Aes-

thetics of the Future. Edinburgh: Edin-
burgh University Press.

Bibliografia









La sensacion mads alld de los limites
Ensayos sobre arte y politica
de Stephen Zepke
se termind de imprimir
en los talleres de Javegraf en
diciembre de 2019.

En su composicion
se usaron los caracteres Px Grotesk y Pona Display



