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Prélogo Cuerpo Marginal

EI presente trabajo procura constituirse en insumo didactico y esta generado a par-
tir de la re elaboracion del material escrito que dio lugar al Curso de Educacion
Permanente “Cuerpo Marginal: Practicas artisticas locales contemporéneas y pliegues
del habitar”", (IENBA/2005). Para ello, se identificaron ejes tematicos que operaron a
modo de aperturas significativas emergentes en el interjuego reflexivo de dicho curso
y alindagar sobre algunos aspectos relacionados con las préacticas y enunciados estéticos
del campo artistico de fin de siglo cuya base de produccién fue la cuestion del cuerpo.

1. Se esbozan aqui dos propésitos distintos pero intimamente relacionados. Por un
lado procurar dispositivos hacia la comprensién de las practicas artisticas contem-

' Al decir discursividad aludimos al concepto foucauitiano de dispositivo, es decir: "un conjunto resueltamen-
te heterogéneo que incluye discursos, instituciones, instalaciones i decisiones ta-
rias, leyes, medidas administrativas, enunciados cientificos, proposiciones filoséficas, morales, filantrépicas,
b te, lo dicho y también lo no-dicho, éstos son ios elementos del dispositivo. E! dispositivo mismo es
la red que se establece entre estos elementos"(Las palabras y las cosas, 1987, Ed. Siglo XXI, Barcelona).

Por practicas no se entiende la actividad de un sujeto, sino la existencia de reglas y condiciones en las que
el sujeto elabora el discurso. En ese sentido Foucault expone en Arqueologia del saber que “no se trata de
neutralizar el discurso, lo que se quiere es dejar de lado las cosas. Des-realizar-las. Sustituir el tesoro enig-
matico de las cosas, previo al discurso. Definir estos objetos refiriéndolos al conjunto de reglas que permiten
formarlos como objetos de un discurso, no al andlisis lingaistico de la significacion, relaciones que caracte-
fizan una préctica discursiva, no tratar los discursos como conjuntos de signos (de elementos significantes
que remiten a representaciones o contenidos) sino como practicas que forman sistematicamente los objetos
de que hablan". (en Foucault, M. La arqueologia del saber, Ed. Siglo XXI, Barcelona, 2000)

Desde esta perspectiva adoptada, las practicas discursivas son enunciados sobre “el fondo de una episte-
me; la base que distribuye su saber, las leyes de construccién de sus objetos y su modo de dispersion”. (Las
palabras y las cosas, Ed. Siglo XXI, Barcelona, 1987).

Por ejemplo, partiendo de Heideggery Nietzsche, M. Foucault ubica el dispositivo de la sexualidad (Foucault,
M., Historia de la sexualidad, Ed. Siglo XXI, Barcelona, 1990) para indagar el saber de la modemidad como
evento discursivo que escapa a la voluntad del sujeto regido por las reglas del complejo entramado de poder
que lo constituyen y en el que su verdad esta garantizada por la p i ial en el di entre
quien habla y aquello de lo que habla.




Prélogo Cuerpo Margina/

poraneas y su discursividad' y por otro, seiialar, a partir de tal comprensién y mag
alla de las intrincadas dificultades disciplinares del emprendimiento, la necesidad de
hacerlo desde una alteridad generadora de aperturas epistémicas.

Si el primero de los aspectos es mas bien técnico, el segundo constituye una buena
propedéutica hacia nodos significativos que propenda a una la reflexion sobre el arte
en nuestros dias. De esta manera, nuestro emprendimiento, lejos de convertirse en
un ejercicio de mera erudicion -y por tanto parcial- se presenta como una posibilidad
de sondeo en lo que se ha denominado “ crisis y acabamiento del modelo metafisico”, o
en términos mas claros, “el declinar de los grandes relatos explicativos”>, desde cuyo
territorio la idea moderna de arte se constituy6 y abastecié su discursividad.

La tarea adquiere importancia si se la hace jugar dentro del campo de posibilidades
que se generan al momento de interrogarnos acerca de la importancia que tiene para
nosotros indagar un pensar que constituye aquello que, simultaneamente, posibilita
Y cuestiona nuestro ser-arte. 4 Es que acaso nos sentimos incapaces de desarrollar
una capacidad creadora, y por ello acudimos a residuos significativos que en nuestro
ambito circulan bajo la égida de una permanente enunciacién reivindicatoria construi-
da desde un deber-ser del arte?

Indagar acerca de esto, ser obstinados al perseguir con rigor el desenvolvimiento de
esta problematica, tiene para nosotros un sentido diferente, pues no implica buscar
consensos sino apreciar discontinuidades que permitan visualizar saberes ocultos
tras la hegemonia poderosa de un pensar dominante, muchas veces presente e inad-
vertido hasta en sus detractores. Por tanto y desde esta perspectiva, concordamos
con Foucault en que “... se trata més bien de un indagar que vale la pena practicar
con obstinacién, no como la que busca asimilar lo que conviene conocer o no, sino lo
que permite desprenderse de uno mismo, explorar lo que en nuestro propio pensa-
miento puede ser cambiado mediante el ejercicio de un saber que le es extrafio y en
definitiva transitar por un pensar que ubica a lo humano en un horizonte constelado
de posibilidades en el territorio de las précticas, sin teorizar en el sentido estricto de
instaurar logos y salir al encuentro de ellas...”. En definitiva entonces, se trata de
dedicar nuestra atencion a la apertura de horizontes de sentidos en relacién a las
préacticas artisticas, de posibilitar constelaciones ante la contingencia de un espacio-
tiempo del arte que parece debatirse infructuosamente cerrado sobre si mismo.
Esto ltimo otorga a nuestro trabajo un sentido particulary es tal vez el principal motivo
para recorrer un camino tan apasionante como expuesto a la posibilidad de fracasar,
porque si se tratara de escribir una sintesis de aquello que las préacticas artisticas nos
muestran, es decir ser descriptivos en el sentido mas amplio del término, pensamos

que en buena medida ello ya fue hecho. De ahi que, nuestra atencién y resonancia

2 Ver La superacion de la metafisica, en Heidegger, M., Conferencias y articulos, Ediciones del Serbal,
Barcelona, 1994.

* Lyotard, J. La condicién posmodema, Ed. Catedra, Madrid, 1984

* Foucault, M., Estética, Etica Y Hermenéutica, Ed. Paidos, Barcelona, 1999
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Prologo Cuerpo Marginal

hacia miradas y voces en aquellos horizontes que el arte se encargd permanentemente
de sustraer, muestre la posibilidad de innovar desde sus propias raices. Lo demas
son palabras libradas al viento, generacion de reformas interiores al mismo modelo,
pues el arte no puede ser completamente comprendido desde su propia situacion y
porque ademas puede sus propuestas pueden ser cualquier cosa menos ingenuas.
Sistematicamente, se han desmontado y revisado sus procedimientos creativos y el
resultado es claro. De nada vale la prueba de su origen, antigiiedad o esencialidad
pues lo que ignora de él es alin mas antiguo y lo que esta en crisis es el pensar que
alent6 la propia idea moderna de arte.

2. Los textos que dieron consistencia al curso de Educacion Permanente, no fueron
escritos en un dia ni de un solo impulso. En ellos deben ser considerados los
materiales producidos a lo largo de una tarea que se fue desarrollando desde hace
algo mas de diez afios. En principio, el emprendimiento se origina en 1994, a través
de una linea de investigacién desarrollada desde nuestra actividad docente y de
investigacion en la Catedra del Primer Periodo de Estudios del IENBAY que a su vez
dio forma a diversas actividades académicas. Ellas son:

Proyectos Institucionales:

*  ‘“La sensibilidad posmoderna como reformulacién de las ideas de Barroco”

(-IENBA-1994) s

“Aproximaciones metodolégicas con aportes del 4reaartistica eninvestigacion

aplicada a la descripcion de sistemas complejos para el estudio de imagenes

de materiales sometidos a condiciones medio-ambientales diversas en el

estudio de la corrosién” . (-IENBA-FING-2004) ¢

* ‘“La produccién discursiva en fterritorios de enunciacién psiquiatrica y
universitaria en relacion a la institucién artistica en general y a las practicas

artisticas en particular, entre 1950 y 1972 en nuestro medio local”.( -IENBA-
F.PSI-2006-)7

Proyectos de Investigacién C.S.1.C.- UdelaR:
* “Laimagen tecnolégica. Su incidencia en los procesos creativos en arte”

(-modalidad: Fortalecimiento institucional -1997-) ®
*  ‘Itinerarios de la memoria ciudadana: Practicas artisticas en el espacio urbano

5 Ballifio, N.: Docente Responsable (-IENBA-UdelaR-)

¢ Rivero, S./ Balifio, N.: Docentes Responsables (-IENBA-F.ING-UdelaR-)
7 Pastorino, M.: Docente Responsable (~IENBA-F.PSI-UdelaR-)

® Odriozola, F. / Balifio, N.: Docentes Responsables (-IENBA-UdelaR-)
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Prélogo Cuerpo Marginal

como “habitud” y la construccién de la identidad capitalina”. (-modalidad:
Iniciacion a la investigacion - 2003)®

Eventos institucionales:

«  Foro “Cuerpo y memoria ciudadana” (en el marco del Proyecto “ltinerarios de
la memoria ciudadana”, (-IENBA-2004-)

- Primeras Jornadas de Investigacion en arte: “La (in-di) gesta artistica: Notas
para una hermenéutica de las préacticas artisticas locales contemporéneas”
(-IENBA-Octubre/2006-)

Cursos de Educacion Permanente Presenciales:

«  “El pensamiento complejo y la imagen tecnologica. Su incidencia en la
formacion artistica superior”. (-IENBA-1999-2000)

+  “Cibercultura, imagen y sentido”. (-IENBA-1999/2000)

«  “Percepcion, imagen tecnolégica y complejidad: Diversidades cognitivas en
la formacion artistica superior”. (-IENBA-2000)

+  “Laimagen tecnolégica: Percepcion e interpretacion o reflexiones en torno a
la “muerte del Arte”.  (-IENBA-2000/2001)

«  “Arte y conocimiento. La cuestion de la verdad en Arte después del
estructuralismo”. (-IENBA-2001) .

«  “Cuestiones de género en el arte actual”. (-IENBA-2001)

- “Procesos cognitivos, subjetividad e identidad: una aproximacion al andlisis
de producciones multimediales en Arte”. (-IENBA-2002)

«  “Actos corporales. Disputas de identidad y género en Arte”. (-IENBA-2002)

+  “Arte, sentido y contemporaneidad. Hermenéutica y funcién en el arte
contemporaneo” (-IENBA-2003)

«  “Arte y medios tecnoldgicos. La enunciacion estética en la practica del Arte
muitimedial”. (-IENBA-2004)

«  “Cuerpo marginal. Practicas artisticas locales contemporaneas y pliegues
del habitar” (-IENBA-2005)

Cursos de Educacién Permanente A Distancia:
(en http//www.internet.com.uy/arteydif)

«  Arte, poderydiferencia. Cartografias de la enunciacion estéticaenlas practicas
artisticas locales de fin de siglo”. (Partes 1y 2) (-IENBA-2003/2004)
«  El (des)pliegue de la imagen (-IENBA-2006)

9 Pastorino, M.: Docente Responsable (-IENBA-UdelaR-)

12



Prélogo Cuerpo Marginal

Formacién de equipos de investigacion:

*  “Grupo de trabajo académico para el estudio de las préicticas estéticas
contemporéneas locales y regionales” (-IENBA- 2005)
*  “Grupo de estudio e investigacién Cuerpo y tecnologfa” (-IENBA- 2006)*

3.Tambiényy en lo concreto de este trabajo, su contenido surge oportunamente de la
tarea sistematica de un equipo interdisciplinario, que adhiere a un modo de pensar-
actuar universitario y que impulsa a través de la investigacion, nuevos modos de
sostener la actividad docente intentando generar nuevos abordajes en el territorio
epistémico de las practicas artisticas.

El primer texto, El cuerpo del Arte y las précticas estéticas contemporéneas (N. Balifio)
nos introduce en la cuestioén del arte en relacién a la modernidad y sus efectos en
la produccion de cartografias de enunciacion estética en nuestra actualidad. La
insistencia en formular preguntas que emergen de una indagacion de la discursi-
vidad artistica, convocan a aperturas del horizonte hermenéutico para la elucida-
cién de la cuestion del arte en el campo artistico. Pero ademas, el ubicarnos en
la modernidad para dar cuenta de la proveniencia y devenir de la ciencia y el arte
como correlato, tiene el propésito docente de establecer un territorio complejo
para reflexionar, y en lo posible desmantelar lo constitutivo de la construccion de
subjetividad en la epistheme moderna cuya produccion discursiva ain mantiene
vigencia. El cuerpo tecnolégico, el cyborg y la operativa de algunos ejemplos de
artistas visuales contemporaneos son insumos para reflexionar sobre el tema en
cuestion.

El segundo texto, “Intensidades y dislocaciones en el campo artfstico local’ (M.
Pastorino), emerge de los resultados de la investigacion financiada por la CSIC de-
nominada “ltinerarios de la Memoria Ciudadana: Practicas artisticas en el espacio
urbano como “habitud” y la construccion de la identidad capitalina” (2002). El mismo
invita a detenernos en la cuestién del cuerpo, cuando lo pone en juego el propio
artista en las practicas locales contemporaneas; en particular, la interpretacion de
obras de dos reconocidos artistas locales (M. D’Angelo y R. Lanzarini) utilizan-
do para ésta, algunas nociones filoséficas vy literarias. La clave es genealogica,
y propone abrir nuevos sentidos a acciones sujetas a un contexto puntual desde
una perspectiva singular, es decir, desde una actual encarnadura. Pero también se
pretende esbozar un pensamiento sostenido desde una operativa desmanteladora
de categorias férreas y binarias, en procura de dar consistencia discursiva a los
lugares indecidibles de la enunciacién que surge en ia misma operativa. El cuerpo,
entonces, consigue soslayarse como categoria para inaugurar nuevos territorios
para la produccién de sentidos. La cercania de las experiencias de vida con los
artistas devienen de los encuentros cordiales y del seguimiento de sus obras en un

0 Carrera,D.: Docente Responsable - Balifio, N.: Tutor (-IENBA-UdelaR-)
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Prologo

rcambios de miradas sobre Ia.situacié.n del .ar_te, en re-
na de las razones para focalizar {a discursividad en la
ra, este texto impugna el discurrir por separado
ntecimiento artistico esta influido profundamen-

momento particular. Los inte
lacién al campo artistico, fue u
cuestion institucional. De esta manel
de la ética y la estética, cuando el acol
te de la interpelacion politica.

El tercer texto, “Teatro de la Espontaneidad en Bellas Artes” (Raul Sintes), es pro-

ivi i n el Curso de Educacion Permanente. En la mis-
du: ‘;’edﬁezgf,;g"ff igcif: "dz: (::atirénimos desde e{ dispositivo del teatro esponta-
nmeo llevada a cabo por el mencionado médico psiquiatra, docc:gte d“;‘:: i?ﬁ'lllztad de
Psicologia y Director de la Trouppe Uruguaya de Teatro Eslpor; ":: RATUTE );j I

La nocién de disposible, de Kesselman, rg-creada por el au o; e et rdela
produccion del dispositivo, interpela la unllmdad del sujeto, es decir, las categorias
légicas que lo constrifie y performa, conshtgyt::-ndo una clave.eﬁmente para dec':or}s-
truir las categorias clasicas de autoria, gennglldad, 'etq.. propias c!e'l campo artistico
para inaugurar otras abocadas a la produccion (poiesis) y a la critica de los modos
de ser de la modernidad. A su vez, nos conduce, desde una perspectiva fe<_:l‘mda de
un pensar filoséfico, a revisar las teoréticas del proceso creador. (ep reIagov:u a los
procesos creadores) que atafien a los campos dlsc1p!|nare§ de linaje p§|colo.g'lco y
que son inherentes al acontecimiento estético. Este dispositivo fl{e una inflexion en
el devenir del Curso, en tanto que celebré la apertura de otros registros y repertorios
de espacios para la produccion de conocimiento sobre el acaecer ESté'tICO. En ese
sentido, la propuesta de multiplicacion del Teatro Espontaneo, al consignar de una
manera Unica e irrepetible la puesta en escena, favorece las inauguraciones inter-
minables de definiciones singulares sobre la cuestion del arte, impidiendo, o por lo
menos, obstaculizando posibles clausuras axiologicas.

Estos textos no obligan una vision de convergencia, pero si una lectura atenta para
la co-construccién de un campo complejo de problematizacion de lo que el arte, como
puesta a punto de una verdad, intentando desplegar en su acaecer la produccion de
otras formas de conocimiento y de habitar el mundo de /a vida'.

4. Finalmente y en estas circunstancias, la preocupacion ha sido siempre la misma:
encarnar las practicas artisticas y sus enunciados en la cotidianeidad y ambos en
territorios de discursividad abordados desde lo interdisciplinar. Por supuesto, la tarea
nos sobrepasa. Tenemos plena conciencia de ello y a medida que pasan los afios
mucho mas, pero le encontramos sentido el haberla planteado. Por esto el material
es simplemente un punto en un circulo de problemas; por tanto parcial, siendo su
principal valor el intentar ser un aporte hacia algunas cuestiones que en general no
estan reflejadas en la preocupacion especifica en el campo del arte. Su objetivo esta-

" Aludimos al concepto de mundo de la vida desde la fenomenologia de Merleau-Ponty, que concibe la

bjetividad como co-habitacién de lo corporal, histérico, cultural, afectivo y expresivo del ser humano. Se
muestra asi la implicacion de los sujetos en su mundo, a partir de dimensiones perceptivas especificas.
(Merleau-Ponty,Fi gla de la percepcion, Ed. Planeta, 1982)

14
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Prélogo Cuerpo Marginal

ria cumplido si incita al desarrollo de esas cuestiones, superando sus iniciales plan-
teamientos, y esto dicho en el mismo sentido que, salvando las distancias, Heidegger
intent6 al ubicar la cita del Sofista de Platon en Ser y Tiempo y que nosotros para-
fraseamos:

“... evidentemente estdis hace ya mucho familiarizados con lo que queréis decir
propiamente cuando uséis la expresién arte, mientras que nosotros crefamos antes
comprenderla, més ahora nos hallamos perplejos...".*

Norberto Balifio
Noviembre / 2006

12 |3 cita del sofista de Platén refiere a la expresion ente en lugar de arte (en Heidegger, M., pag.. 10, Ser
y tiempo, Ed Planeta-Agostini, Bs.As. 1993)

15



EL CUERPO DEL ARTE Y LAS PRACTICAS
ESTETICAS CONTEMPORANEAS.
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Norberto Balifio

“Largo es el camino que nuestro pensar més necesita.

Lleva a aquello simple que hay que pensar bajo el nombre de logos.
Son pocos aun los signos que indiquen este camino”.

(Heidegger)

"...sin embargo poéticamente, habita el hombre en esta tierra...”
(Hélderlin)
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El cuerpo del Arte y las précti téticas cont 4 Cuerpo Marginal

Preliminar

| propésito de indagar acerca del cuerpo del arte en nuestra cultura, es para
nosotros, repensar ' sus procesos de produccion de subjetividad 2y los correla-
tos de la experiencia estética en el mundo de la vida 3. Sin embargo puntualizamos
que, meditar sobre sus transformaciones, habilitadas y visibles a través de practicas
y productos estéticos, para nosotros no es hacerlo desde relaciones preestableci-
das, sino permitimos problematizar el orden de lo perceptivo en un sentido fenome-
nolégico del término. Es decir, problematizar la experiencia estética y los procesos
de subjetivacién contemporaneos, interrogarnos por la produccién de saber que se
constituye desde y con la percepcion de un sujeto que configura corporalidades* en
territorios de experiencias y las disposiciones éticas y estéticas que aportan localia
a subjetividades.
A su vez, mediante la exploracién de las dimensiones ética y politica de las
practicas del liamado arte contemporaneo, se busca interrogar lo-estético de
la experiencia constitutiva de la inter-subjetividad contemporanea. Para esto, el soporte

1 Al decir repensar, aludimos a la nocién de “lo impensable” que Foucault expresa en el Prélogo
de Las palabras y las cosas, no como lo que aparece claro y distinto de un procedimiento sino
como: “La monstruosidad que Borges hace circular..” alli “en que el espacio comun del encuen-
tro se halla él mismo en ruinas. Lo imposible no es la vecindad de las cosas, es el sitio mismo
en el que podrian ser vecinas... éen qué lugar podrian encontrarse, a no ser en la voz inmaterial
que pronuncia su enumeracion, a no ser en la pagina que la transcribe? éDénde podrian yuxta-
ponerse a no ser en el no-lugar del lenguaje? Pero éste, al desplegarios, no abre nunca sino un
espacio Impensable”.(en Foucault, M. “Las palabras y las cosas”, 1987, Ed. S. XXI, Barcelona)
2 produccién de subjetividad, para nosotros, incluye todos aquellos aspectos que hacen a la
construccién social del sujeto, en términos de produccion y reproduccién epistémica y de articu-
Jacién (funcién) con las variables sociales que lo inscriben en un tiempo y espacio particulares.
3 Como ya sefialamos en el Prélogo, aludimos al concepto de mundo-de-la-vida desde la feno-
menologia de Merleau-Ponty, que concibe la subjetividad como co-habitacién de lo corporal,
histérico, cultural, afectivo y expresivo del ser humano. Se muestra asi la implicacién de
Jos sujetos en su mundo, a partir de dimensiones perceptivas especificas. (Merleau-Ponty, H.,
“Fenomenologia de la percepcién”, 1988, Ed. Planeta-Agostini, Barcelona)
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onty, Heidegger, Foucault y Deleuze, nos permite interrogar la

Merleau-P
B e o rtefactos® y discursos que le dan

diversidad de formas de la experiencia estética, los a
corporalidad a lo subjetivo en arte. )
. de aperturas significativas, interpretamos algu-

También, desde ese marco y en procura ficz ) 08
nas practicas artisticas en relacion a las conformaciones subjetivas cuyas discursividades

constituyen insumos de interés hacia la indagacion de la clausura® de las categorias dico-
tomicas Practicas-artisticas / Discurso-académico. . )

Finalmente, buscamos problematizar la propia nocion de experiencia estéu, en .parﬁ.
cular ante la porfiada aspiracion de su definicion logocéntrica que, Siesde lo institucional,
procura constituida en una cualidad propedéutica de corte pedagégloq enartey a.lai vez,
legitimadora de las practicas artisticas. Por otra parte, nuestra tarea intenta relativizar y
tal vez desarticular, esa carga cada vez mas frecuente en ambitos donde se despliegan
discursividades de tipo axiologicas ” tendientes a dar un unico sentido al pensar estético,
filosofico y ético. Para ello y a modo de herramientas utlizamos —en busca de aperturas
hacia otras visibilidades- categorias movibles (un simil de los indecibles de Foucault’) que
operen en teritorios de enunciacion del arte.

La pregunta por el enunciado artistico

El convocamos a reflexionar acerca del arte, sus practicas y enunciados estéticos en
nuestros dias, supone que meditemos sobre cuestiones que nos sitdan en teritorios de
apertura y fuga de significados, es decir en lo que dio en llamarse el acabamiento de lo-
gocentrismos y estetocentrismos. A su vez, salir al encuentro significativo de las practicas
artisticas contemporaneas es, para nosotros y desde esta dimension interpretativa, inda-

4 Por corporalidad aludimos a la diversidad de experiencias humanas como complejo donde se
articulan comportamientos, significados e historicidades.

5 En el sentido que no refiere a una modalidad artistica concreta, sino que alude a las multiples
posibilidades de productos estéticos.

6 En el sentido del acabamiento de la dialéctica del orden dualista implicito en toda categorizacién
dicotémica al procurar instaurar logos y que caracterizé a la modernidad en occidente.

7 Es decir de tipo deontoldgico (deber ser) y que intenta determinar que es o no valioso. Este
enfoque desde una Teoria de los valores, ha encontrado una aplicacién cada vez mas frecuente en
lo institucional en especial referida a lo ético y lo estético.

¢ En el sentido que M. Foucault dice: “los discursos deben de ser tratados como préacticas discon-
tinuas que se cruzan a veces, se yuxtaponen, pero que también se ignoran o se excluyen” (en
Foucault, M., “El orden del discurso”, 1999, Ed. Tusquets,Barcelona)
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gar sobre sus alcances como proyecto® y funcion social.

Ahora bien, ;Cémo salir al encuentro significativo de acontecimientos que se dilu-
yen y reproducen al momento de su emerger? ; Existe alguna posibilidad de abordaje
sin acudir a herencias significativas sustentadas en la légica que nos dice que nece-
sariamente en esas practicas existen, una intencion, un significante y/o la certidum-
bre de un Unico horizonte de sentido?

Estas interrogantes nos llevan a reflexionar sobre los codigos implicitos de un pen-
sar, a meditar sobre esos aludidos residuos significativos y su légica operativa al mo-
mento de establecer un sentido posible. Reflexionar sobre esa logica, es reconocer
sus limites, es decir visualizar las fronteras de posibilidades acorde a los limites que
rigen un cédigo y esto para nuestra cultura, define un tipo de racionalidad. Los limites
de esa racionalidad, son reconocibles bajo la normativa que implica un tipo de pro-
cedimiento que, en procura de lo verdadero, nos dice que conocer es desocultar™ la
causa de lo indagado a través de una racionalidad dialéctica. Es decir, el sometimiento
a la fuerte presencia de un modelo epistemol6gico donde el conocimiento surge —en
su aspiracion hacia una verdad estable- de superar la doxa de lo sensorial-fenoménico
para ir al encuentro con lo esencial (un punto de partida, un origen) y desde alli, dialé-
cticamente, instaurar logos™".

Sin embargo, solo, este proceder logotedrico no es suficiente, pues la epistheme mo-
derna, nos muestra también el ineludible proceso de verificabilidad del orden resultante
para ser transformado en regla, es decir, para procesar su canonizacion. Precisamente,

9 Utilizamos la nocién de proyecto desde la propuesta del Argto. argentino Roberto Fernandez en
su trabajo El Proyecto final (2000, Ed. Facultad de Arquitectura, UdelaR, Montevideo-pag 11) y
en el que se conciben las proyectos culturales como la conformacién “a imagen y semejanza de
su autor” y como experiencia basica del proyecto humanista del Renacimiento y a través del cual,
*...esa nueva Europa que se extiende por América...forzd a la cultura europea a modernizarse ra-
dicalmente, a transformar sus esquemas mentales, a adaptar las nuevas circunstancias al modelo
existente de pensamiento”.

10 En el sentido del juego de desocultacidn-ocultacion y su sometimiento al logos que hace
alusién Heidegger al referir al origen del pensar occidental, en “La época de la imagen del
mundo”. Alli expone que: “..la physis como fuerza imperante que brota y permanece es, al
mismo tiempo y en si misma, la apariencia que aparece..”. En ella estén reunidas la “apa-
riencia” y “realidad”, pero la realidad queda relegada a aquella a través del Logos concebido
como expresién de “desocultacién (alétheia) de lo que ocultandose permanece, la physis”, por
lo que el Logos es un modo de ser de la physis que al emerger como verdad aparta lo que
estaba reunido.

Para profundizar se sugiere ver “El concepto heideggeriano de metafisica”-pag.58, en Casalla,
M., “Crisis de Europa y representacién del hombre. Un ensayo sobre M. Heidegger”, 1977,
Ed.Castaneda, Bs. As.

11 Citamos aquf una de las acepciones de Platén en en Teeteto que sefiala al logos como ex-
presidn definitoria del saber verdadero: “...creencia verdadera asociada a un logos”
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es esa racionalidad aplicada a través del calculo y la medida como instrurr}ento.s pro-
cedimentales, que sus fines se delimitan y que ese pensar logotedrico y racionalizante
(ratio) se materializa en accion (actio). ) .

De esa l6gica emerge un mundo representacional que es basicamente refigjo de la
naturalizacién del mismo a través de un sujeto-que-piensa-y-crea y un logos que lo
justifica. Y en ese mundo, el arte y sus practicas como territorio de produccion simbg-
lica, adviene reivindicando autonomia gnoseoldgica. Situacion que no s6lo se extiende
frente a otras actividades y funciones, sino que, al procurar especiflcar y canopizar sus
alcances cognitivos y reconocimiento epistemolégico, afecta también a su territorio ac-
tivo, es decir sus practicas y enunciados estéticos. o

Precisamente y en ese contexto de aspiracion autondmica del arte, visualizamos el
Laocoonte™ de Leesing, surgido en 1766 al pretender desde una perspectiva iluminista,
es decir disciplinar, poner fin a la disputa comparativa entre el verbo y la imagen derivada
de la conocida frase de Horacio (65 aC-8 dC) “ut pictura poiesis” (el arte es como la poe-
sia) constuye uno de los principios basicos de la teoria humanista del arte. En el centro
de esa polémica, la critica de G. E. Leesing delimita territorios, al exponer que el lenguaje
de la poesia y el de la pintura no sélo son distintos sino que ademas son opuestos, pues
lo “...propio de la poesia es la narracion de las acciones y de los caracteres en el decurso
de las acciones y, o propio de la pintura y la escultura es la representacion de los objetos
y de las figuras.” 3

Para justificar su distincion, Lessing apela a las categorias kantianas de “artes del tiem-
po”y “artes del espacio”, al vincular la poesia a “lo sublime mascuiino, de caracter tempo-
ral” "y las artes visuales (pintura y escultura) a “lo bello femenino, de caracter espacial” 5,
Sin embargo, al referirse a la dicotomia poesia / artes visuales, su reflexion no aspira a una
cuestion de fidelidad a la taxonomia que surge de lo categorial, sino que su preocupacion
se centra en el rol intermediador del lenguaje, pues para Leesing las imagenes represen-
tan, de acuerdo a su “propia naturaleza”, aspectos que las palabras, de acuerdo también
con su “especifica naturaleza lingtistica”, no pueden aprehender. Por ello, “la pintura no
es como la poesia” &

Para la teoria humanista del arte, ese “no-es-como”, re-envia el enunciado estético

12 Para profundizar en el Lacoconte de G. Lessing y sus proyecciones hacia el andlisis de las
artes visuales ver “La diversidad de las artes. El lugar del Laooconte en la vida y obra de G.
Lessing” en Gombrich, E., “Tributos”(pag.28 y siguientes), 1990, Ed. F.C.E., México.

'3 en Gombrich, E., “Tributos”(pag.28 y siguientes), 1990, Ed. F.C.E., México.

14 ibidem

s jbidem

16 Gombrich dice al respecto que: *...cuanto més se lo lee, el Laooconte, mas fuerte se hace la
impresién de que no es un libro sobre las artes visuales sino contra ellas..” Y prosigue con una cita
de Lessing que dice: “Si en realidad la pintura es hermana de la poesia, por lo menos que no sea
una hermana celosa” (en Gombrich, E., “Tributos”(pags.35-36), 1990, Ed. F.C.E., México.
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al territorio de lo esencial, es original y aporta localia, pues en palabras de Leesing alli,
en el origen, “radica la esencia que existe entre la cosa y el lenguaje que la dice”."” Esa
localia contiene la nocién de un punto de partida reconocible como “lo propio de cada
lenguaje”. Su presencia se da necesaria y precisamente a través de un significante
que lo caracteriza, a la vez que el dualismo ordenador al definir que “la pintura no es
como la poesia”, instaura una relativa independencia entre ambas a través de la exis-
tencia de “signos arbitrarios” *® (las palabras) y de “signos naturales” ** (los iconos). Esto
muestra también el reflejo del modelo que requiere lo propio de cada campo cognitivo, lo
propio de un reconocerse, de un pertenecer-a, es dedir las carcteristicas que permiten
identificar y apartar.

Asu vez, la racionalidad de este modelo categorial (ratio) domina no sélo el mundo
de las palabras y las cosas, sino las cuestiones propias del “mundo de la vida" que
quedan subsumidas bajo la finitud del limite que indica que, sentir y pensar son mun-
dos apartados. Ahora bien, ;Como superar ese orden, sin reproducir en la propia
superacion la mismidad del modelo?

Aquello que escapa al limite de la normativa del modelo, a su finitud, seria lo que
desestabiliza los principios en los que se basa, es decir para nuestro caso, los prin-
cipios de identidad y no-contradiccién del logos. Seria, desarticular fa certidumbre
de lo claro y distinto, es decir de los principios que permiten identificar y apartar.
Seria, lo voluble y ambiguo. Seria, renegar de las cadenas causales a través de una
metamorfosis continua de significados que fugan del sentido unitario de un después
antecedido por un antes. Seria incursionar en un espacio-tiempo diverso y difuso.
Seria, dejamos lievar por la “fascinacién de lo infinito™. En definitiva, seria superar
la mismidad que invoca el modelo, para ubicarse en el mundo de Hermes?' y desde
ese mundo pensar lo-altemativo.

Pensemos entonces ¢qué significa lo-alternativo ?

17 ibidem

18 jbidem

19 jbidem

20 Ymberto Eco, en “Interpretacién e historia” (pag.25, en Collini Stefan, “Interpretacién y
sobreinterpretacién”, 1992, Cambridge University Press) dice que, el mundo griego estd con-
tinuamente atraido por el infinito (apeiron) y que esa “fascinacién por lo infinito” se refleja en
que junto a las nociones de identidad y no-contradiccién, permanece la idea de la metamorfo-
sis continua simbolizada por Hermes que es ambiguo y la negacién de aquellos principios.

2 pe acuerdo a la mitologia griega, Hermes es el dios de las fronteras y los viajeros, de los
pastores, de los oradores, literatos y poetas, de los Inventos y el comercio en general, pero
también de los mentirosos y de la astucia de los ladrones. Como traductor, es el mensajero
entre los dioses y los humanos. Un intérprete que cruza las fronteras con extrafios es un
hermeneus. De Hermes procede la palabra «hermenéutica» como designacién al arte de
interpretar los significados ocultos.(Diccionario enciclopédico Garzanti, 1992, Ed. Garzanti,
Barcelona)
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Lo-alternativo, concepto que en nuestros dias se ha vuelto casi una moda., implica
ubicamos en un espacio descentrado del designante de [o no-oﬁclal, un espacio de po-
sibilidades diferentes? a lo designado desde la taxonomia dua||stz'1 que refleja el orden
instituido. Es el escape de aquel orden que nos _habla de la necesidad de los opuestos
(igual-desigual; racional-irracional; natural-artificial; cqerdo-loco, etc.) para apf)rtar sen-
tido a lo sefialado como lo-otro. Por tanto, lo-alternativo seria supera'r tambn;enllo—otro,
es decir, deconstruir los limites de un territorio cuyos bo_rdes fronterizos dfahmlt?n ay
con lo-mismo hegeménico, pues la discursividad que aspira a Io-_oiro necesita articular-
se dialécticamente con lo-mismo, para poder aspirar a ser también logos y reforzar su
otredad-mismidad. En definitiva, decir lo-mismo es para y con lo-otro.

Por tanto el invocar lo-alternativo como el escape al orden, nos lleva al trastogamiento
de lo imaginable, a lo inhabitable de un si-mismo, a los no-pensables, a _Io excluidode la
racionalidad dialéctica y dualista, a lo abyecto. Es decir, navegar a la fier.wa enun mundo
imeconocible y cambiante, al delirio, a la inhabitabilidad del lenguaje significativo, algo asi
como el mundo invocado por Rimbaud en Carta al vidente, donde “... YO es ofro..”.

En ese territorio, cualquier conocimiento que aspire a ser-verdadero tendra ne-
cesariamente que ser circunstancial y de otro-orden, tendra que ser algo que ya
no seamos capaces de entender con los dispositivos que culturalmente poseemos
y en esa blisqueda advenediza, habitar “un doble espejismo” . En ese estadio,
como dice Lacan, “si miramos afuera y procuramos penetrar en las cosas, todo
nos resulta extrafio y ese “mundo externo” pierde solidez, se desvanece al punto
de llegar a pensar que no existe por si, sino a expensas nuestras: Pero también,
si convencidos de esa realidad ajena, miramos adentro, entonces todo nos parece
venir de fuera y es nuestra subjetividad, nuestro mundo interior, nosotros mismos,
lo que se desvanece” . ;Qué hacer entonces?

Jung explica que, cuando una imagen divina se nos hace culturalmente demasiado fa-

22 ver en esta publicacion Sintes, Raul, “Los disposibles en el teatro de la espontaneidad”,

2 apelamos al concepto de “estadio del espejo” que Jacques Lacan, cred el como forma de ima-
ginar el proceso de “autoconciencia” en los individuos, esto es, de identificarse con una represen-
tacién, como parte de una bisqueda constante, por eso: “El estadio del espejo es... la transfor-
macién producida en el sujeto cuando asume una imagen. La funcion del estadio del espejo es
establecer una relacién del organismo con su realidad... el estadio del espejo es un drama cuyo
empuje interno se precipita de la insuficiencia a la anticipacién; y que para el sujeto, presa de la
ilusién de la identificacion espacial, maquina las fantasias que se sucederan desde una imagen
fragmentada del cuerpo hasta una forma que llamaremos ortopédica en su totalidad y la armadura
por fin asumida de una identidad enajenante, que va a marcar con su estructura rigida todo su
desarrollo mental” (en Magan De Cid, Irene, “Estadio del espejo-ideas en psicoanalisis”, 2002, Ed.
Longseller; Bs.As.) ’

24 (Conferencia presentada en el XVI Congreso Internacional de Psicoandlisis, en Zurich, el 17 de
julio de 1949, en Lacan, J.,"Escritos”, T. 1, 1989, Ed. Siglo XXI, Barcelona)
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miliar pierde su misterio, por ello de tanto en tanto necesitamos volvemos hacia las ima-
genes de otras civilizaciones, porque sélo los simbolos exéticos a nuestra mirada todavia
son capaces de mantener un aura de sacralidad %.

En este sentido, viene al caso considerar la expresion heideggeriana en “La época de la
imagen del mundo”, donde indica que asistimos a una era en que los dioses han huido:
“... la era modema es la desdivinizacién o pérdida de dioses. Esta expresion no se refiere
s6lo a un mero dejar de lado a los dioses, es decir, al ateismo mas burdo. Por pérdida de
dioses se entiende el doble proceso en virtud del que, por un lado, y desde el momento
en que se pone el fundamento del mundo en lo infinito, lo incondicionado, lo absoluto, la
imagen del mundo se cristianiza, y, por otro lado, el cristianismo transforma su cristianidad
en una vision del mundo (la concepcién cristiana del mundo), adaptandose de esta suerte
a los tiempos modemos. La pérdida de dioses es el estado de indecisién respecto a dios
y alos dioses. Es precisamente el cristianismo el que mas parte ha tenido en este acon-
tecimiento. Pero, lejos de excluir la religiosidad la pérdida de dioses es la responsable de
que la relacion con los dioses se transforme en una vivencia religiosa. Cuando esto ocurre
es que los dioses han huido. El vacio resultante se colma por medio del analisis histérico
y psicolégico del mito”. 2

Algo similar explica, Umberto Eco 7 al exponer la co-habitacién con lo inentendible en el
mundo greco-romano del siglo II-dC. Alli, muestra Eco, que el racionalismo clasico greco-
romano denomind “boroboros” (los que balbucean) a aquellos que por provenir de otras
regiones, no hablaban adecuadamente y que derivé en el término barbaro, cuya etimo-
logia significa el extranjero, el que habla raro (el que balbucea), el que resultaba extrafio
e incomprensible. Pero también y paralelamente, acota Eco, habia en ese mundo oficial
greco-romano del siglo II-dC, un conocimiento secreto sélo abordable por iniciados que
eran capaces de descifrar el cddigo de un mundo-de-la-vida incomprensible y que conec-
taba “el mundo espiritual con el mundo astral y el sublunar lo que significaba que actuando
en una planta era posible influir en el curso de las estrellas, que el curso de las estrellas
afectaba al destino de los seres terrestres y que las operaciones magicas realizadas ante
la imagen de un dios obligaban a ese dios a obedecer nuestra voluntad. Como es abajo,
asfi es arriba. El universo se convierte en una gran sala de espejos, donde cualquier objeto
individual refleja y significa todos los demés. Mientras que para el racionalismo griego una
cosa era verdadera si podia explicarse, ahora una cosa verdadera es algo que no puede
explicarse...” 2

En ese trastocamiento del orden del sentido oficial, lo sagrado emerge como lo-incom-

2 Jung, Carl, “Los arquetipos y lo inconsciente colectivo”, 1990, Ed. Trotta S.A., Madrid.

% Heidegger, M., “La época de la imagen del mundo”, Conferencia-1938, dictada en Friburgo;
en “Heidegger: Ensayos y Conferencias”, 1986, Ed. Gallimard, Paris.

¥ Umberto Eco, “Interpretacién e historia”(pag.25, en Collini Stefan (compilador),
“Interpretacion y sobreinterpretacién”,1992,Cambridge University Press)

28 Umberto Eco, “Interpretacion e historia”(pag.25, en Collini Stefan(compilador), “Inter-pre-
tacién y sobreinterpretacién”,1992,Cambridge University Press)
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i de misterio a través de lo inexplicablg para los ojos de la logica
Zr:snns::) ')?;jgonz: ;as‘;ar\rt?i?o a su vez, surge de una logica empéuca_ entre las' F:'a[ta)'b‘ms ylas
cosas. Ese mundo en que las palabras son las cosas ”_gs reversible y esta habilitado por
el inalcanzable y perdurable misterio de la presencia dmpa de la que emana P°d° como
produccion de verdad. En ese mundo el principio de identidad y no-contradiccion no tiene

| sentido no emerge por una analogia de lo similar como un 5|—m'|smo-un|£ano-
leusgear:;:%ll]-egseﬁé?co y como enrtgiazoobjetivable, sinp por la denya que nos dice que: Un‘a
planta no se define por sus caracteristicas morfologicas o funcionales, sino por su pareci-
do, bien que parcial, con otro elemento del cosmos. Si se parece vagamente a una parte
del cuerpo humano, entonces tiene significado porque remite al cuerpo. Pfaro esa pa'rte del
cuerpo tiene significado porque remite a una estrella, y esta ulglma t|eng sugnm'cado
porque remite a una escala musical, y esto a su vez porque remite a una jerarquia de

i ad infinitum..”. %

éggzlﬁlsd:ﬂ?\mn de un origen del origen —el misterio de lo divinq— es.también.indeﬁnidfin
de un significado final, pues ella indica que también existe un m|§teno al aspirar a lo sig-
nificativo en un mundo sin significantes, alli donde toda cosa encierra 'u.n secreto a través
del cual se justifica una relacion con el mundo que a su vez es enjgmaﬂcq. '

Ese enigma no se resuelve a través del discurso explicativo sino d_e} rito, es d_ecnr, en
la puesta en escena que re-envia las cosas a las palabras y deshabilita la Imealfdad de
una cadena causal que indica que todo acontecimiento tiene una causa que esta antes.
Esa deshabilitacion, indica asumir la posibilidad de que el efecto puede actuar sobre sus
propias causas y a su vez, estas practicas le dan cuerpo a una deriva interpretativa que
no remite a un final explicativo. Y esto resulta inconcebible e incomprensible para una
aspiracion logocéntrica que orienta el sentido a través de lo designado sobre una base
identitaria que expresa que algo es igual a algo.

En nuestra cultura esta afirmacion (algo es igual a algo) nos indica la reduccion del espa-
cio entre los dos términos, el comparado y el comparante referencial y donde el signo de
igual aporta el tnico sentido posible al enunciado. Toda cosa es igual a si-misma y esto es
regla, porque desde esa perspectiva, las cosas son lo que son en-si-mismas.

Si la verdad adviene como un procedimiento de desocultacion *'. Si ademas en nuestra
era tecnologica, el pensar modemo se encuentra jerarquicamente instaurado como co-
nocimiento-legitimo a través de lo procedimental del método, en la consumacién de ese
pensar dialéctico, el método y su objeto, se vuelven expresamente idénticos, pues es ne-
cesario la adecuacion del objeto de estudio como algo claro y definido para que el método
pueda probar su existencia y utilidad. De manera que el método lleva al objeto y el objeto
es necesariamente adecuado al método.

Como Heidegger sostiene: “El principio de identidad habla del ser de lo ente. El prin-

# Acerca de la cuestién de las palabras y las cosas en el pesamiento occidental es ineludible el
texto “Acufiacién del concepto de ‘lenguaje’ a lo largo de la historia del pensamiento occidental.
Lenguaje y logos” en pég. 487, Gadamer H., "Verdad y Método”, 1993, Ed. Sigueme, Salamanca.
3 jbidem

! ibidem cita 8 de este trabajo.
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cipio vale sélo como ley del pensar en la medida en que es una ley del ser que dice que
a cada ente en cuanto tal le pertenece la identidad, la unidad consigo mismo. Lo que
expresa el principio de identidad, escuchado desde su tono fundamental, es precisamen-
te lo que piensa todo el pensamiento occidental, a saber, que la unidad de la identidad
constituye un rasgo fundamental en el ser de lo ente. En todas partes, donde quiera
y como quiera que nos relacionemos con un ente del tipo que sea, nos encontramos
llamados por la identidad. Si no tomase voz esta llamada, lo ente nunca conseguiria
aparecer en su ser. En consecuencia, tampoco se daria ninguna ciencia. Pues si no se
le garantizara de antemano la mismidad de su objeto, la ciencia no podria ser lo que es.
Mediante esta garantia, la investigacion se asegura la posibilidad de su trabajo. Con todo,
la representacion conductora de la identidad del objeto no le aporta nunca a las ciencias
utilidad tangible. Asi, el éxito y lo fructifero del conocimiento cientifico, reposan en todas
partes sobre algo indtil. ..."

De este proceder surge un mundo ensimismado, tedioso, repetitivo. Y alli, en ese mun-
do, recordamos la expresion de Jung: faltan nombres sagrados.

La pregunta por el humanismo

La metafora cognitiva de la modernidad, derivada del objetivismo, hizo del cuerpo
del lenguaje® una imagen especular en correspondencia directa de un cuerpo ma-
terial, objetivo e independiente dando lugar a dispositivos instrumentales y practi-
cas productivas de las que emerge el corpus de la modernidad.

En nuestro caso, cuando decimos modernidad referimos al conjunto de reflexiones
perceptivas en tormo a practicas, sus sistemas articulados de procedimientos y sa-
beres, legitimacion y conocimiento, que adviene en produccion de subjetividad en
el auto-proclamado Renacimiento. Alli, donde el individualismo humanista, pone de
manifiesto una forma de acceso al conocimiento de lo humano y la naturaleza sobre
bases racionales. Ese humanismo y su sistemética abstraccion metédica consolidé
la idea de naturaleza y al indagarla en procura de leyes que permitieran dominaria,
encontré en las matematicas, el orden dual y la induccién, los recursos fundaciona-
les del método cientifico como produccion de saber. Tal vez, la conocida expresion
de Galileo concibiendo que “El gran libro de la naturaleza esta escrito en caracteres
matematicos™, es elocuente respecto a esa cosmovisién. En ese universo, pres-
tamos atencion al emerger de la idea moderna de Arte y nos preguntamos: (Qué
significa, la imagen representacional a través de esa forma de produccién simbélica

2 Heidegger,M., “La proveniencia del arte y la determinacién del pensar” Conferencia 4 de Abril
de 1967, en la Academia de las Ciencias y de las Artes, de Atenas, en “Heidegger: Ensayos y
Conferencias”, 1986, Ed. Gallimard, Paris.

33 para profundizar en este concepto, ver Bassols, M., “Fenémeno, Estructura y Sujeto. El de-
bate de Lacan con Merleau-Ponty”, 1987, Ed. Paidos, Barcelona.

% en Koyré, A., “Estudios galileanos”, 1980, Ed. Siglo XXI, Madrid.
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constituida en la idea moderna Arte? .
Tal vez dar respuesta a esta pregunta nos conduzca a especula_cuongs mé.s com-
ificaciéon de esa produccion simbélica. En

j i igni
plejas al momento de indagar en la significa ; ‘ T
ella encontramos que los recursos significativos subngentes en el Juego snlmbé.h-
€0, NOS proponen una imagen-de-mundo cuya concepcion del espacio-experiencial

queda reducida al orden de su representacion susten'tada en lo mate'mético y, en
consecuencia, portadora de una verdad heredada de él. Por tanto, la imagen seria

algo asi como la verosimilitud geometrizada del espacio vivido, el que a través de

una imagen-reflejo-de-lo-visual, muestra la abstraccion racionalizante de un logos

H 35
como base de un saber que construye una mirada®.
Desde esta cosmovision, a diferencia de la Edad Media, el hombre se auto-consi-

dera excéntrico frente al mundo. Excéntrico en el sentido de que su punto de vista
perspectivado, implica el apartamiento de lo obsen_/ado como garan}ta de la .ade.
cuacion de sus observaciones. Por esta via, la realidad resulta una imagen virtual
de aquello que esta fuera del sujeto y es independiente deeéll: ellaes el objet9 de su
mirada. Respecto a esto, H. Giimbrech exponia en 199~83 . “...en esta relacion su-
jeto-objeto, hombre-mundo, el hombre se define (extranamente) comp purame.nte
espiritual; el sujeto no tiene cuerpo. También, y €so es muy problem‘é‘tlco, el sujeto
se define como una entidad sin género. Este sujeto puramente_ esplntua[ Y excén-
trico se opone al mundo que se define como puramente material. La actividad del
sujeto es entonces penetrar esta superficie material que es el n)undo para llegar a
la profundidad espiritual presupuesta de este mundo, y eso seria lo que lamamos
la “verdad”. Y eso es lo que llamamos también interpretar.

En esta epistemologia el hombre se concibe como productor exclusivo de saber.
Es una gran diferencia respecto a la Edad Media, en la que el Unico saber legitimo
era el saber revelado. En la Modernidad, al contrario, solo el saber producido por
el hombre es legitimo. Mientras en la Edad Media la gran tarea de los intelectuales
era preservar el saber, en la primera modernidad, dado que el libro es el que toma
la funcion de preservar el saber, el sujeto se encuentra libre para definirse como

35 En ese sentido, P. Francastell (en “Pintura y Sociedad”,1954, Ed. Aguilar, Madrid) indica que:
“La invencién de la perspectiva y la representacion del espacio durante el Quattrocento como
Ja manifestacién concreta de un cierto estado especifico de la civilizacién, de una determinada
forma material e intelectual de la actividad humana. Una civilizacién donde la "matematiza-
cién” de la experiencia se ira haciendo cada vez mas relevante y extendida. Una civilizacion
donde la ciencla, la filosofia y el arte fueron concebidos como sistemas de re-presentacién de
la naturaleza segun una peculiar dptica especular”,

36 Giimbrecht, Hans, “Milenarismo Universitario. Las revoluciones de los medios y el futuro
que les queda a las Humanidades”- 1999, Conferencia dictada en el Instituto Escuela Nal.
de Bellas Artes-UdelaR en el marco de celebracién de los 150 afios de la Universidad de la
Republica. Montevideo-Uruguay. 1999, Ed. del Dpto. de publicaciones de la Licenciatura en
Ciencias de la Comunicacion ~ UdelaR.
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autoproductor de saber. Eso es una concepci6n totalmente nueva, aportada por la
modernidad” ¥

Es importante observar que este proceso no es sélo una cuestion de practicas, se
trata también de una revolucién conceptual y en particular, de una transformacién de
la experiencia-de-la-vida®. En ese mundo de lo mensurable, su materialidad deriva
en regla ordenadora y en él, sus entidades pasan a ser absolutas y abstractas. A
semejanza del espacio, el hombre se vuelve abstracto, mensurable y predecible, de
ser criatura de Dios en transito hacia la vida eterna, deriva en sustancia material en
un espacio regido por leyes de una naturaleza concebida por el logos y la técnica. Es
a esa idea-de-mundo que le llamamos humanismo.

Desde esa perspectiva, el cuerpo de la modernidad adviene dual. Por una parte,
como cuerpo-fisico mensurable y estereotipado en un mundo llamado objetivo que
luego, bajo la égida del cogito cartesiano, estara comprendido en un sistema de re-
presentacion analitico, es decir que distingue y separa en partes un todo aspirando
a llegar a conocer sus principios o elementos considerados esenciales, siendo el
sustento de esa representacion la geometria y el lgebra y por otro, como cuerpo sub-
jetivo en concordancia con un mundo-subjetivo inventado por un sujeto que se piensa
a si mismo como observador neutro y apartado de su experiencia-en-el-mundo.

No obstante, este proceso no muestra univocidad en su interior, sino que refleja
tensiones y abordajes que indican miradas también perspectivadas al momento
de instaurar logos. Es preciso entonces, distinguir los matices de los modelos que
ejemplifican lo que entendemos por mentalidad moderna, teniendo en cuenta que
en ella co-habitan “prototipos abstractos” como los llama la epistemologa argentina
D. Najmanovich®. Esos prototipos®, expone Najmanovich, no tienen sentido sé6lo
por si mismos, ya que ellos también son enunciados y por tanto condicionados
a contextos y significaciones singulares. Por ejemplo, la forma especifica de la
mentalidad moderna no es idéntica en Galileo que en Bacon, Descartes, Newton,
Spinoza o Leibniz. Vistos esos matices —sutiles a veces- surgen puntos de vista que
sin embargo estan atravesados por una mirada cuya pretension es universalizante

37 ibidem

38 M. Foucault refiere a esto diciendo: “Los cédigos fundamentales de una cultura ~los que
rigen su lenguaje, sus esquemas perceptivos, sus cambios, sus técnicas, sus valores, la je-
rarquia de sus practicas- fijan de antemano para cada hombre los érdenes empiricos con
los cuales tendra algo que ver y dentro de los que se reconocerd....” (en “Las palabras y las
cosas”, 1987, Ed. Siglo XXI, Barcelona)

3 Najmanovich, D., “Temporalidad. Determinacién. Azar. Lo reversible y lo irreversible”, 2000,
Ed. Paidds, Barcelona.

40 En el sentido de modelo original realizado acorde a determinados fines ideoldgicos y de
mundo, por tanto ejemplar y epigonal.
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y que podriamos resumirla segun sus proveniencias 4ten: . o

1. Del 4mbito del arte: la imagen representacional. La racnonalugamén visual,
La aplicacion cientifica de la Perspectiva lineal. La nocién c}e Espacio-Cuerpo re-
presentado a semejanza de lo visual a través de la geometria y el célcylo,

2. Del ambito de la ciencia: la matematizacion del mundo. la teon.a Yy practica
de la medicion, y la metédica modelizacion de la experiencia y su verificacién en
procura de lo verdadero . .

3. Del area del pensamiento: los giros copermcan9 y ca.rtesmno, la supera-
cion de la apariencia mediante la separacion dualista: vivencia-pensar, el aparta-
miento entre espiritu-naturaleza, sujeto-objeto, cuerpo-mente.

Prestemos atencion ahora a la dicotomia cuerpo-mente, pues desde ella y como
producto de la concepcién cartesiana del “pienso luego existo”, emerge el que pien-
sa como sujeto.

Al fundar lo verdadero como seleccion racional a través de la actividad pensante
del sujeto, el mundo sensorial considerado incierto y cambiante no puede proveer
verdad y alli la afirmacion cartesiana: “... son necesariamente verdaderas aquellas
cosas que se perciben de una manera clara y distinta... son los objetos matematicos
los Unicos que cumplen este requisito”.*2

Desde estos principios (cartesianos) el universo resulta analitico y maquinico, es
decir, constituido por partes que dirigidas y ordenadas configuran un todo coherente,
estable, explicable y abstracto. Como es sabido, ese mundo- mecanismo* articulado
como combinacion de partes regidas por leyes matematicas y constituido en objeto
de estudio, esta conformado, para Descartes, por la “res-extensa” (particulas mate-
riales que ocupan el espacio) despojado de la afectacion vivencial. Asu vez, el sujeto
es “res-pensante” (alma o psiquis humana sometida a la razén) que como sustancia

“ Cuando decimos proveniencia hacemos alusién a la genealogia como practica que M.
Foucault expone en “Nietzsche, Ia genealogia, la historia” (en: Microfisica del poder, 1992, Ed.
La piqueta, Madrid). Su uso como herramienta no se dirige en busca de la Verdad del Pasado,
sino al pasado de las verdades. En este sentido, Foucault, retoma la concepcién inmanente de
cuerpo, el cual es afectado y es efecto de Verdad y Saber, mediante practicas de procedimien-
tos que lo lleva a cristalizarse en sujeto, “segdn una moral que, cuide su alma, una dieta que
cuide su cuerpo, una ley que cuide su mundo” (ibidem). Es asi, que el interpretar genealdgico
indaga sobre los procedimientos que instalan verdades.

Al hablar de proveniencia decimos entonces andlisis de la procedencia (no del origen) desde la
genealogia que se muestra “en la articulacién del cuerpo y de la historia”. Muestra “el cuerpo
impregnado de historia y a la historia como destructora del cuerpo”. (ibidem, pag. 15). De
manera genealdgica, historia es devenir en cuerpo. Cuerpo y no sujeto-sujetado a las disci-
plinas de un aqui y un ahora.

“2 Descartes, R. “Meditaciones metafisicas”, 1988, Ed. Alianza, Madrid.

“ En el sentido de estructura y combinacién de partes constitutivas. En adelante, hacemos
referencia a esta defincién en cursiva.
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Divina se constituye en garante epistemolégico de lo verdadero.

Desde esta perspectiva advienen, por una parte, el cuerpo como mecanismo, (res—
sustancia-extensa) regido por leyes inmutables y como entidad material donde cada
efecto es un producto necesario de una causa y, por otra, la mente (res-sustancia-
pensante) concebida unicamente como una forma de racionalidad —ratio- y como una
sustancia independiente.

Prestando atencion a esa dualidad, utilizamos las reflexiones que al respecto hace
la episteméloga D. Najmanovich en “Temporalidad. Determinacién. Azar. Lo reversi-
ble y lo irreversible” #, donde expone que el dualismo res-pensante/res-extensa, no
es algo inerte fruto de una especulacién sin consecuencias, sino todo lo contrario, ya
que a través de ese orden se accede a concepciones totalmente novedosas pues:

1. “Hace posible una explicacion mecanicista del Cosmos, independiente por
completo de la creencia religiosa, donde la regularidad mecanica de los fenémenos
naturales hace posible su abordaje a través del método cientifico.

2. Afirma la total libertad del pensamiento humano, ya que al ser la mente una
sustancia totalmente distinta del cuerpo, no esta sometida a las leyes mecanicas.
3. Se hace posible el estudio auténomo de la mente humana, ya que los fen6-

menos mentales no podian ser explicados como los fenémenos fisicos y la introspec-
ci6én es el Unico acceso posible a los contenidos de la conciencia.

4, El mundo se presenta como representacional y explicativo a través de un
enunciado que para que tenga sentido debe coincidir con el objeto de estudio que
necesariamente debe ser claro y distinto. De alli la Verdad, es el procedimiento ra-
cional (ratio) de desocultacién-ocuitacion 45 que se traduce a través del Logos en un
enunciado explicativo que necesariamente debe ser no-contradictorio y coherente
para que el sentido de lo verdadero se derive en ley” .4

4 Najmanovich, D., “Temporalidad. Determinacién. Azar. Lo reversible y lo irreversible”, 2000,

Ed. Paidés, Barcelona.
5 Vier nota 8 y Heidegger, M.,"Seminario de Le Thor"(pag. 39),1995, Alcién-Editora,Bs.As.

46 ibidem
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La pregunta sobre el cuerpo

La pregunta alude a la problematizacion de la dicotomia sujeto-objeto y su pro-
yeccién cuerpo-mente, que desde la mirada perspectivada del proyecto moderno,
concibi6 a cada integrante de los pares de oposicién como entidades disociadas.

Atendiendo a esto, otro aspecto a considerar es que el formular la pregunta
sobre el cuerpo, hablamos de cuerpo, es decir estamos intentando trasladar a|
orden de lo discursivo, lo que deleuzianamente podriamos llamar una “lgica del
sentir" ¥ de nuestra experiencia corporal. Sin embargo y no obstante la evidente
inconmensurabilidad de esto, ambos -experiencia y lenguaje- aunque de distinto
orden, son constitutivos de la experiencia-del-cuerpo.

Ese distinto orden, esa inconmensurabilidad, muestra, a su vez, una dificil
transferencia entre lo-corporal y el-lenguaje (aqui podriamos aludir a la noci6n
de entropia de informacion ), pues entre ambos hay una articulacion, que posibilita una
traduccion parcial que solo nos permite hablar de la experiencia corporal. Deleuze, alu-
diendo a esa discursividad, la define como el emerger desde un decir que no tiene objeto
ni sujeto, pues los dichos de esos decires remiten a diversidades en las que cada uno se
reconocera acorde a flujos de sentido, a pulsiones de agenciamiento o,

Ese cuerpo del lenguaje, mediador activo entre el cuerpo de la experiencia y
el organismo vivo que despliega multiplicidad de sentidos y cuyo agenciamiento

47 Adoptamos el sentido que Deleuze, en relacién con el artista Francis Bacon, define como
“légica de la sensacion”: “...a nosotros nos interesa sefialar aqui que la sensacion es pensada
con relacién al CsO (Cuerpo sin Organos), al cuerpo lieno de intensidades que lo recorren,
al cuerpo intenso, intensivo: La sensacién no es cualitativa y cualificada, ella no tiene mas
que una realidad intensiva que no determina en ella datos representativos...” (en Deleuze, G.,
“Francis Bacon. La légica de la sensacién”, 2004, Ed.Paidés, Madrid)

48 Concepto aplicado en fisica y que a partir de Shanon (Shannon, C, “Teoria Matemdtica de la
Comunicacién”, 1985, Ed. Forja, Madrid) se utiliza referido a flujos de informacién. Nosotros
hacemos alusion en relacion a la irreversibilidad de procesos en el sentido de medida de la
incertidumbre y/o “limitacién” existente ante un conjunto de mensajes, de los cuales se va a
recibir aleatoriamente uno solo.

4 | a nocién de agenciamiento es, para Deleuze, “una herramienta mas de la caja de herramien-
tas” y sefiala el despliegue de la subjetivacion de ciertos problemas, por tanto no hay un dnico
agenciamiento y “La unidad real minima no es la palabra, ni la idea o el concepto, ni tampoco el
significante. La unidad real minima es el agenciamiento... El enunciado siempre es producto de
un agenciamiento, no de un sujeto de enunciacién. Toedo agenciamiento es colectivo y pone en
juego poblaciones, multiplicidades, afectos, intensidades. No son solo las ideas, los elementos, los
cuerpos, sino fundamentalmente la relacion que se da entre ellos, siempre afuera, que los arras-
tra, los contagia, que acttia por simbiosis, por simpatia. El agenciamiento es una relacion que
hace co-funcionar a los elementos de tal o cual manera.”(en Deleuze, G., “Dialogos”, 1980,
Ed.Pretextos. Paris)
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P

esta en conexion con otros agenciamientos, esta atravesado por multiples ima-
ginarios desde la experiencia social e historica configurando, al perder centra-
lidad, unicidad, limite, lo que Deleuze llama (CsO) “cuerpo sin 6rganos” %. Y si
bien, “nombrar algo es, en un sentido muy real, convocarlo a ser como uno lo ha
nombrado” *', esa convocatoria adviene en un 4mbito de fronteras movedizas al
performatizarse®? desde una articulacién y desarticuiacion permanente.

Preguntamos entonces, ¢cémo concebir la experiencia del cuerpo?

Desde la perspectiva fenomenolégica de Merleau-Ponty, la experiencia del
cuerpo deviene en expresién del comportamiento concebido en la construccion
significativa como existencia-en-el-mundo. Es decir, es apertura al mundo-de-
la-vida. Asi y contextualmente, la nocién de cuerpo emerge desde la experiencia
perceptiva como una estructura significativa perspectivada, nunca como forma
concluida y menos aun como objeto. Alli, en el mundo-de-la-vida, sujeto-ob-
jeto son relacion y co-implicacion, por tanto las fronteras de la conciencia como

% Deleuze alude en Mil mesetas (Deleuze,G. y Guatari,F.,,"Mil mesetas”,1985, Ed. Pretextos, Madrid)
a la expresion de Artaud “Cuerpo sin (')rganos" (Cs0), para presentarmos el cuerpo, nuestra singu-
lar relacién que tenemos con él y a la pretensién de desmantelamiento de toda aspiracién organi-
zacional y unitaria. Asf la nocién de CsO tiende a deconstruir la relacién con el organismo-cuerpo
como algo establecido; con la significacién, representacion y valores que permiten una organiza-
cién y con la subjetivacion del Yo como entidad unitaria y constitutiva del ser. Es decir un CsO es
dejar de ser un organismo, pervertir las significaciones y dejar de experimentarse como un yo.

! Pearce, Barnett, "Nuevos paradigmas, cultura y subjetividad”, 1995, Ed. Paidés, Barcelona,
citado por D. Najmanovich en “El sujeto encamado: Limites devenir e incompletud” (2004- http://
www.fac.org.ar)

52 Aludimos aqui al concepto utilizado por Austin, J.en “Cémo hacer cosas con palabras”, 1982,
Ed. Paidds, Barcelona y segun el cual un enunciado no es meramente la teorizacién de actos que
se describen. Desde alli define los enunciados performativos que no se limitan a describir un hecho
sino que por el mismo hecho de ser expresados “realizan” el hecho.
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interioridad y el cuerpo como limite con el mundo, se desvanecen en lo que el primer
Heidegger % llamé da-sein.> .

Este devenir sujetos-en-el-mundo a través de la epojé® fenomenoldgica, clausura
la univocidad reduccionista y logocéntrica de la tradicion idealista o materialista del
cuerpo al tiempo que aporta multivocidad a la relacién del hombre como ser-en-el-
mundo, y supera cualquier esencialismo de corte metafisico de la ciencia y concibe
a la experiencia como percibir-enactivo®® del cuerpo. Desde una perspectiva feno-

= Basicamente cuando se hace referencia al “primer Heidegger” se alude al Heidegger de

“Ser y Tiempo”.

5 Para Heidegger, el Dasein (literalmente, ser-ahi), es el ser-del-hombre, que muestra sy

existencia como experiencia original y auténtica, ausente el dualismo sujeto-objeto ya sean

estos particulares o genéricos. De alll que el da-sein se base en la existencia como expresién

del ser-ahi del hombre.

Segun G. Hottois en “Historia de la Filosofia del Renacimiento a la Posmodernidad”(1997, Ed.

Cétedra-Teorema, Madrid, pag. 348.), “el término Dasein expresa la relacién del ser con el hombre

y la relacion del hombre con el ser. El ser (Sein) entra en la relacién con el hombre en cuanto, al

revelrsele esta ahi (Da) para el hombre. Este es el Dasein del ser. El hombre es el Da del Sein, es
decir, el dmbito en que el ser se hace patente. Pero, también, el Da del Sein es el dmbito en que el
hombre es. El Da del Sein es el Da (ahi) del hombre. No es una relacién objetiva, pues el hombre
llega a ser hombre dentro de la relacién. La palabra Dasein sefiala el punto en que se cruzan el
hombre y el ser....El ser-en-el-mundo es otro modo de ser del hombre. Mundo equivale aqui a ho-
rizonte de sentido. El mundo es apertura del ser, en cuyo horizonte estd la existencia. Este mundo
cambia con los cambios en la historia de la relacién del hombre con el ser. Heidegger ha expresado
que “el mundo no es lo que es y como es por el hombre, pero tampoco puede serlo sin éI".

55 Término del griego que significa “suspension del juicio”. Desde el punto de vista fenomenol6-
gico de Husserl -sentido que le damos en este trabajo- indica una “puesta entre paréntesis” que
consiste en abstenerse de presuponer que el mundo material y “cualquier mundo” es trascendente
respecto a la vida, por lo que todo saber positivo queda en suspenso ante el flujo de experiencias
que implica aprehender el mundo-de-la-vida.

6 E| término enactivo es empleado por el biblogo chileno Francisco Varela en: Varela, Roch y
Thompson, “The Embodied Mind: Cognitive Science and Human Experience”, 1991, MIT Press,USA,
y en “Conocer. Las ciencias cognitivas: tendencias y perspectivas. Cartografia de las ideas actua-
les”,1990, Ed. Gedisa, Barcelona. Dice F. Varela:"Proponemos la designacién de enactivo para
enfatizar la creciente conviccidn de que la cognicidn no es la representacién de un mundo pre-dado
sino més bien la puesta en obra de un mundo y una mente a partir de una historia de la variedad
de acciones que un ser realiza en el mundo. El enfoque enactivo toma seriamente, pues, la critica
filoséfica de que la mente es un espejo de la naturaleza e, incluso, aborda este problema desde el
corazén de la ciencia”.

La acepcién que le damos en este trabajo tiene como propdsito el desmantelamiento del concepto
de percepcién como representacién de un mundo pre-dado y enfatizar la nocién fenomenoldgica
de puesta-en-obra-de-un-mundo.
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menoldgica, entonces, el cuerpo acaece enactivamente, en significante-significado,
centro- fug_a y el mundo no es representacionalidad de una conciencia, sino aquelio
que percibimos y vivimos en la relacién con los otros a través de corporalidades.
Comprender esa enactividad entonces, no es algo definido de antemano como ca-
tegoria, ni visualizado como claro y distinto, y esta circunstancia nos pone una vez
mas ante requerimentos de desarticulacién de los artificios del lenguaje.

La pregunta por el cuerpo entonces nos reenvia, una vez mas, a meditar sobre el
limite, la frontera, el modo, y al intentar cartografiar esos limites, ficcionars sobre
los mitos del humanismo.

La pregunta por el cuerpo tecnolégico

Algunas de las caracteristicas més relevantes de la modemidad son sin duda, su cien-
cia, su arte y su tecnologia. Ahora bien, entendiendo por tecnologia la superacion de la
aplicacion del conocimiento cientifico al punto que, su relacién con éste se autonomiza
al naturalizarse en la tecnologizacion del mundo, podemos decir que el corpus modemo
deviene en tecnoldgico. Es ante esta afirmacion que nos preguntamos:

;De qué forma ubicarnos cuando intuimos que el pensar moderno también devie-
ne en tecnoldgico?

¢No estaremos ante la disyuntiva planteada por M. Foucault al expresar que “La
pregunta no es ya ;como hacer que la experiencia de la naturaleza dé lugar a jui-
cios necesarios? sino ¢,cémo hacer que el hombre piense lo que no piensa, habite
aquello que se le escapa en el modo de una ocupacién muda, anime, por una espe-
cie de movimiento congelado esta figura de si-mismo que se presenta bajo la forma
de una exterioridad testaruda...?.” %

Presumimos que la tradicion humanista instauré dos caras de un mismo mito, por
un lado la nocién de que la técnica moderna y sus procedimientos de reproductibi-
lidad son el resultado de la dialéctica progresiva y evolutiva de un sujeto universal
que mediante el conocimiento cientifico procura superar su historicidad, y por otro,
la paradojal afirmacion de que la técnica moderna como instauracion de otro-mun-
do-ajeno-a-lo-humano (el mundo de los artefactos técnicos) pervive contrapuesto a
lo-humano y como tal alienante. En otras palabras, instaur el mito de la maquina
como lo-otro de lo-humano, caracterizando esa otredad como inconmensurable y
antagonica dada la naturaleza constitutiva de los elementos a comparar.

Las posibles perspectivas de abordaje de esta cuestién, muestran puntos de vista
que van desde la concepcion que dice que la tecnologia es una aplicacion del co-

57 “En el sentido que Foucault utiliza en “La arqueologia del saber”, 1980. Ed. S. XXI, Barcelona,
al exponer que "...es el lenguaje el que expresa predominantemente la agencia humana y el
poder.” “El discurso no se aplica a un mundo pre-formado, es mas bien un proceso activo de
composicién, en donde se encuentran ensamablados elementos discursivos y no-discursivos”
| as palabras y las cosas, 1987, Ed. Siglo XXI, Barcelona.
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ro instrumento, a la idea de que la misma se
constituye, en virtud de sus caracteristicas y mediqs en Io§ que interviene, en a|90
mas que un mero instrumento de la ciencia. En este ultimo sentldo‘se 9entran las reflexio-
nes de L. Mumford® al ubicar a la ciencia como indagacion y aspiracion dfa _Io verdadero
por sobre la creencia y por tanto proyeccion de lo humano, en contraposicion a la sub-
versién tecnologica que “... en nuestro siglo es especialmente qre\_/alente y pelfgrOSa____
es el mito sobre el que se sustentan las modemas formas au?ontgnas y el propio estado
tecnocratico. Se trata de la creencia de que la tecnologia es inevitable y benefactora en
ultima instancia”. De ahi que Mumford no conciba al ser humano como un ser esencial-
mente técnico, o sea como alguien cuya humanidad proviene del carz}cter técnico de sy
existencia, sino que: “... por naturaleza, el ser humano es, homo-sapiens, y sélo secun-

dariamente homo-faber”.®
Pero s es la ciencia moderna
diante un pensar despojado®' p

de la tradicién humanista? ) . )
Ya vimos antes que el orden cognitivo modemo instaura a través del método un cierto

estatuto de cientificidad en que el logos se identifica como lo-verdadero.

Esta afirnacion surge cada vez que en nuestro ambito académico se trata dg discemir
y evaluar la produccion de saberes y su metodologia. Por ofra par.le, también somos
concientes que ese derivar cientifico-puro del hombre que, segun sostiene Mumford, esta
apartado de la tecnologia modema, es un pensamiento fuerte en la tradicion humanista
y permanece absolutamente arraigado en nuestro pensar contemporaneo. Esta circuns-
tancia nos invita a problematizar la afirmacion inicial de la ciencia como aspiracion a lo
verdadero por sobre la creencia y por tanto concebida como auténtica-proyeccion-de-lo-
humano. ¢En qué medida ese pensar cientifico es despojado?

Nos cuesta mucho admitir esto en virtud de que sabemos bien de la corespondencia
entre ciencia y método cientifico, al punto tal que nos es dificil concebir el uno sin el otro.
£C6mo podemos hablar entonces de despojo si hay subsidio mutuo?

nocimiento cientifico y como tal un me

la correspondencia de un ser-deseante que me-
rocura lo verdadero, como parece afirmarse des-

5 Mumford, L."Arte y técnica”, 1952, Ed.Nueva Vision, Bs. As.

0 Ibidem.

1 Nos referimos a un pensar inaugural y no condicionado por los procedimientos para alcan-
zar la verdad ni por las relaciones sociales en que ese pensar se produce, es decir carente de
historicidad. Heidegger habla de esto al referirse a lo que llama “acabamientoc de a filosofia”
al decir: “El despliegue de la Filosofia en ciencias independientes -aunque cada vez mas deci-
didamente relacionadas entre si- es su legitimo acabamiento. La Filosofa finaliza en la época
actual, y ha encontrado su lugar en la cientificidad de la humanidad que opera en sociedad.
Sin embargo, el rasgo fundamental de esa cientificidad es su caracter cibernético, es decir,
técnico. Presumiblemente, se pierde la necesidad de preguntarse por la técnica moderna, en
la misma medida en que ésta marca y encauza los fenémenos del mundo entero y la posicién
del hombre en él”(en “El final de la filosofia y la tarea del pensar”. “Heidegger: Ensayos y
Conferencias”, 1986, Ed. Gallimard, Paris)
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Nietzsche ya exponia que “No es el triunfo de la ciencia lo que caracteriza a nuestro
siglo, sino el triunfo del método cientifico sobre la ciencia.” 62

El .sentido 'de. lo metédico en lo cientifico, no refiere a lo instrumental del proceder
hacns{ un objgtuvo, sino a como hacerlo, a la técnica, a la forma de delimitar con an-
terioridad el area respectiva de los objetos de estudio a investigar, es decir objetivar-
los. !En otras palabras, establecer un marco teérico y los alcances de los objetivos
previstos para garantizar de antemano que lo que se investiga debe ser investigado
porque es Uutil hacerlo y hacerlo de esa forma es, a su vez, tener la seguridad de llegar
a un resultado que se espera sea cientificamente verificable y legitimable. A eso le
Ilamamos_ proyecto. Pero en ese proyecto estan todos los proyectos tautolégicamente
hegemonizados a través del método. El método, a su vez, no resulta otra cosa que
la modelizacién de un mundo adaptado a la posibilidad de ser investigado segun su
sistematica aplicacion. De manera que ese mundo esta pre-determinado por el mé-
todo, por tanto es calculable, verificable, y por fin previsible. Lo que no se adectia a
él, no existe o es irrelevante. En ese territorio dominado por el método que determina
a través de la verificabilidad una forma preconcebida de mundo quedan enmarcadas
las ciencias. De ahi la sentencia de Nietzsche. En ese mismo sentido Heidegger
expresa que “Por medio de la calculabilidad el mundo se ha convertido en algo por
completo calculable para el hombre en todo tiempo y lugar. El método es la victoriosa
provocacion del mundo a una disponibilidad completa para el hombre. El triunfo del
método sobre la ciencia comenzo su carrera en el siglo XV, a través de Galileo y
Newton, en Europa y en ninguna otra parte mas sobre esta tierra” ¢,

La pregunta por el corpus del arte

¢En qué medida el arte se vincula con esto?

Ese someterse de la ciencia al método parece persuadir al arte a través del adve-
nimiento de la Estética disciplinar® (Baumgarten) como correlato epistemolégico de
aquella y de la estética kantiana al sintetizar la verdad en Arte a través de la experien-
cia estética y su caracterizacion.

62 Njetzsche en “La voluntad de poder y el eterno retorno de los mismo” citado por Heidegger, M.,
en "La proveniencia del arte y la determinacién del pensar” Conferencia 4 de Abril de 1967, en la
Academia de las Ciencias y de las Artes, de Atenas, en "Heidegger: Ensayos y Conferencias”, 1986,
Ed. Gallimard, Paris.

63 Heidegger, M.,"La proveniencia del arte y la determinacién del pensar” Conferencia 4 de
Abril de 1967, en la Academia de las Ciencias y de las Artes, de Atenas, en “Heidegger:
Ensayos y Conferencias”, 1986, Ed. Gallimard, Paris.

6 Hacia 1750, se publica Aesthetica, de Alexander Gottlieb Baumgarten, en ella se propone
vincular la reflexién sobre el arte y sobre la belleza. Baumgarten también concibe a la expe-
rlencia estética como la manifestacién de la verdad y a la belleza como el dnico vehiculo para
llegar a ella.(en Bayer.R, “Historia de la estética”, 1987, Ed. F.C.E., México).
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En principio y desde su proposito disciplinar, la Estética de Baumgarten parte de
una base conocida, el atribuirle a la experiencia del arte el caracter de “conocimiento
confuso” por ser “atributo de la sensibilidad” y por tanto inestable. Por otra parte, si

bien se establece que los elementos gnoseolc_’)gicos del arte son fie di;stlnta naturale-
za a los principios de la légica y por tanto alejados del estatuto cient 'C‘J_:'_S% procura
paradojalmente, estatuir su correlato artistico a] tratar de definir su es;l)equ icidad. Asy
vez, esa especificidad del arte se centra en las interrogantes y especu arcuo:es acerca
de lo-bello, el-gusto y la experiencia estética, que al tratar de snsten}a izarlos y esta-
blecer los limites del conocimiento-sensible, encueptran enla .Estétlca d!SClPhn'al' de
base analitico-racional, el instrumento para el estudio de los objetos estéticos. Dichos
objetos son propios del campo del arte y como tales, manifestaciones sensibles que
se distinguen de las representaciones Iéglc_q-racnonales _de la ciencia.

Esta categorizacion de los territorios cognitivos y los objetos de su andlisis es exten-
samente tratado por Baumgarten: “.....el conocimiento ;ensmvo, del que se ocupala
gnoseologia inferior o Estética, no obtiene representaciones claras y dlstlnta§, esto
es, conceptualizaciones que hagan diferenciable y deﬁmt{le el objeto de'conoclmlen-
to, con sus componentes y propiedades, sino que esta Ilgado ng;esanarpente ala
presencia de individualidades sensibles. Una cosa es la mpresaon sensible d_e un
color o de un conjunto de lineas y otra su reduccion a reIacnonef causales meqlante
conceptos fisicos o matematicos. La logica prueba la correccion de las relaciones
entre conceptos claros y distintos, que permiten el andlisis de Io§ .componente.s, Su-
ceptibles de explicaciones causales, en la representacion. La Estética, en cambio, ha
de iluminar las relaciones entre los conceptos aportados por el conocimiento sensiti-
vo, que son -para el ideal l6gico- confusos. Unos versos que evoquen el paisaje, la
melodia de una cancion, un cuadro que presente un bodegén de cardos y hortalizas,
difieren de, por ejemplo, descripciones geolégicas, razonamientos légicos o clasifica-
ciones botanicas. Estos deben estar comprometidos con el saber sobre la conciencia
objetiva de la naturaleza de, respectivamente, un terreno, un discurso o una planta,
esto es, con una verdad objetiva y generalizable de lo que se analiza, mientras que
a aquellos les basta, en principio, con hacer reconocibles a la sensibilidad individua-
lidades verosimiles en representaciones” %.

Estos principios perfilan a la Estética hacia la pregunta por la verdad en arte bajo
el lema de “el arte se debe a si mismo” y como otra forma de saber, capaz de ser
regulado, verificable y universal. Pero las cuestiones de lo-bello, el-gusto y la expe-
riencia estética, parecen escapar a cualquier intento de universalizar su registro dando
lugar a distintas miradas acerca de su naturaleza. Esas especulaciones van desde la
presencia de algo inexplicable como cualidad en el objeto estético, hasta la relacion
psicolégica del sujeto que a través de su intuicion y emocion alcanza lo sublime en la
experiencia estética.

¢Baumgarten, A.G. Hamann, Johann Georg Mendelssohn, Moses Winckelmann, J.)., “Bellezay

. verdad. Sobre la estetica entre la ilustracion y el romanticismo”. 1999, Ed. Alba, Barcelona.
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Precisamente es en la estética de Kant que se sintetizan los enfoques al establecer
los limites de !a experiencia estética. Bajo el axioma de que “Lo bello es el objeto de
un placer desinteresado™®, Kant define la experiencia estética como aquello que no
surge de la predisposicion a vivirla ni tiene un fin especifico, ya que el placer de lo
bello es esencialmente contemplativo. La belleza no define al objeto en si mismo, no
revela un concgpto universal y necesario que lo determine como bello, pues un objeto
bello es indefinible como concepto, de ahi que “el anlisis racional de la belleza se ve
desorientado y sin instrumentos validos para la captacién de los sentidos que en Ultima
instancia son los que promueven el placer de lo bello"s . Por tanto ese universo de lo
bello no es algo predefinido con el fin de serlo, ni es producto de una ley que establece
que al cumplir con sus requisitos lo es, sino que “La belleza es la forma de la finalidad
de un objeto en cuanto ésta es percibida sin la representacién de un fin” ©. Ese acto de
percibir lo bello, sefiala una experiencia singular a través del objeto estético, pues esa
experiencia no se basa sélo en la sensacion, sino también en el juicio estético el que a
su vez, permite expresar lo universal del objeto estético.

La experiencia estética entonces, se despliega hacia la diversidad de sujetos sin es-
tar predefinida por el concepto, pues hay algo en la forma que aprioristicamente es
captado por el sujeto que percibe, de alli que Kant diga en la Critica del Juicio que, “La
belleza no es nada por si misma, sin relacién al sentimiento del sujeto ... Lo bello es
la representacién subjetiva de la conformidad del fin de la naturaleza”.®® Es decir, la
belleza no emana del objeto mismo, sino del modo como un sujeto lo percibe y es esa
recepcion la que Kant define como aprioristica y universal.

Desde esa perspectiva, el pathos™ como lo propio de la experiencia estética, se dispone
como una experiencia-de-subjetividad-pura y en la que el goce estético (aquello que se
despliega a través de la contemplacion de lo bello) permite alcanzar el conocimiento-dis-
tinto que existe en el Arte y que no esta dotado de utilidad alguna.

Gadamer, refiere a esto dicendo: “... Kant est4 obligado a negarle al gusto todo signi-
ficado cognitivo. Reduce el sentido comun a un principio subjetivo. En él no se conoce
nada de los objetos que son juzgados como bellos; sélo se afirma que también a ellos
les corresponde en el sujeto un sentimiento de placer. Como es sabido Kant funda este
sentimiento de placer sobre la finalidad que la representacion del objeto posee respecto
a nuestras facultades cognitivas. Es un libre juego de imaginacién e inteligencia, una re-
lacion que se establece en el sujeto, favorable en general al conocimiento, lo que funda
el placer que nos produce el objeto bello. Esta relacion subjetivamente final es de hecho

¢ Citado por Bayer.R, “Historia de la estética”, 1987, Ed. F.C.E., México).

%7 Citado por Bayer, R. “Historia de la Estética”, 1987, Ed. F.C.E., México.

%8 Citado por Bayer, R. “Historia de la Estética”, 1987, Ed. F.C.E., México.

% jbidem

7 en el sentido de la conmocién que se experimenta ante el objeto estético.
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esencialmente idéntica para todos y, por tanto, susc‘eptible‘de se: t;?mumcada; en
ella se funda la aspiracién del juicio del gusto a la va_lldez universal”.

Por otra parte y siempre desde la perspectiva kantiana, es en }a naturalez'a donde
existen leyes particulares, las normas y las reglas’ que deterrplnan los objetos deg|
conocimiento empirico, a su vez, ese mundo fenoménico y contingente, posee reglas
que implican una relacién que le permite configurarse como naturalez? de una ex.
periencia. Sin embargo tales leyes o normas no se cgnforman _de_la misma manera
que el objeto, sino que lo hacen a través de la condicion a-priori del sujeto, en gy
captacion sensible y el entendimiento.” ) .

Asi, la experiencia estética a través del juicio, se constltuyg en ur]wersal m?s alls
de los intereses particulares de un sujeto que juzga y esa pnlvers.alldad consiste en
la correspondencia -en tanto modo cualitativo- con un su;etq universal. Ese modg
cualitativo, esta definido como lo sublime, que resulta ininteligible para la intuicién
sensible. Es mediante el apelativo a la razon y el entendimiento que ese sujeto unj-

7 Gadamer, H., “Verdad y método. Fundamentos de una hermenéutica filoséfica”, 1993, Ed.
Sigueme, Salmanca-Espafia.

72 “E| entendimiento posee ciertamente, a priori, leyes generales de la naturaleza, sin las cuales
ésta no podria absolutamente ser objeto de una experiencia; pero necesita auin, sin embargo,
también ademds un cierto orden en la naturaleza, en las reglas particulares de la misma, que
pueden sélo empiricamente serle conocidas, y que, con relacién a él son contingentes. Esas reglas,
sin las cuales no tendria lugar paso alguno de la analogia universal de una experiencia posible,
en general, a la particular, tiene el entendimiento que figurarselas como necesarias, pues de otro
modo no constituirian orden de la naturaleza, aunque el entendimiento no conozca su necesidad
ni pueda penetrarlas. Asi, pues, en relacién con los objetos, nada puede el entendimiento deter-
minar a priori, sin embargo, para buscar esas llamadas leyes empiricas tiene que poner a la base
de la reflexién sobre las mismas un principio a priori, a saber: que una ordenacién cognoscible de
la naturaleza es posible seglin ellas, y ese principio lo expresan las siguientes proposiciones: que
en ella hay una subordinacién de especies y géneros comprensibles para nosotros; que estos se
acercan a su vez unos a otros seglin un principio comun, para hacer posible el transito de uno a
otro, y asi, a una especie mas elevada....Esa concordancia de la naturaleza con nuestra facultad
de conocimiento es propuesta a priori por el Juicio para su reflexién sobre aquella seg(in sus leyes
empiricas...”. (Kant, 1., “Critica del juicio”, 1977, Ed. Espasa-Calpe, Madrid).
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versal alcanza la “idea de lo sublime” ™ y aunque no todo sujeto tiene capacidad para
lo-sublime, ella se obtienecognitivamente, para Kant, a través de lo moral.

De esta forma y como cormrelato de lo cientifico, el corpus del arte en su gesta por
consolidarse como otra-forma de conocimiento legitimo, aunque no pueda funda-
mentarlo, igual puede justificarse a si mismo en la medida que sus fines no implican
algo més alla que una cualidad del sujeto.

No obstante esto, en Introduccion a la estética, Hegel al expresar que la estética
kantiana “es, a fin de cuentas, solo subjetiva, es decir, realizada por el sujeto, y existe
sélo en virtud de su juicio, no responde a la verdad y a la realidad en si”, advierte la
necesidad de traspasar sus fronteras para indagar ya no en lo beilo de la naturaleza
y el arte en correspondencia con ella, sino en la especificidad de lo bello referido
exclusivamente a las obras de arte. Este giro impone superar la subjetividad ab-
soluta de la experiencia estética y del juicio e incursionar en la indagacién acerca
del valor del objeto estético que, para Hegel, “no es otra cosa que la manifestacion
sensible de la idea”.™

73%_ 3 paturaleza, en nuestro juicio estético, no es juzgada como sublime porque provoque temor,
sino porque excita en nosotros nuestra fuerza (que no es naturaleza) para que consideremos
como pequefio aquello que nos preocupa (bienes, salud, vida); y asf, no consideramos la fuerza
de aquella (a la cual, en lo que toca a esas cosas, estamos sometidos) para nosotros y nuestra
personalidad, como un poder ante el cual tendriamos que inclinamnos si se tratase de nuestros mas
elevados principios y de su afirmacién o abandono, Asi, pues, la naturaleza se llama aqui sublime
porque eleva la imaginacion a la exposicidn de aquellos casos en los cuales el espiritu puede ha-
cerse sensible la propia sublimidad de su determinacién, incluso por encima de la naturaleza... La
disposicién del espiritu para el sentimiento de lo sublime exige una receptividad del mismo para
ideas, pues justamente en la inadecuacién de la naturaleza con éstas Ultimas, por tanto, sélo bajo
la supcsicién de las mismas y de una tensién de la imaginacién para tratar la naturaleza como un
esquema de ellas, se da lo atemorizante para la sensibilidad, lo cual, al mismo tiempo es atractivo,
porque es una violencia que la razén ejerce sobre aquella sblo para extenderla adecuadamente a
su propia esfera (la practica), y dejarle ver mas alld de lo infinito, que para aquella es un abismo.
En realidad, sin desarrollo de ideas morales, lo que nosotros, preparados por la cultura, llamamos
sublime, apareceré al hombre rudo sélo como atemorizante...Porque el juicio sobre lo sublime de
la naturaleza requiere cultura (saber) (més que el juicio sobre lo bello), no por eso es producido
originariamente por la cultura e introducido algo asi como convencionalmente en la sociedad, sino
que ademas del entendimiento sano, se puede al mismo tiempo exigir y reclamar de cada cual, a
saber, la disposicion para el sentimiento de ideas, es decir, la moral..” (ibidem)

7 Hegel,G.,"Introduccién a la estética”,1997, Ed.Peninsula, Barcelona.
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Por esta via, la estética hegeliana busca recomponer el equilibrio roto en la dicoto.-
mias clasicismo/romanticismo y su correspondencia forma/contenido. Para ello en.
tiende que la verdad en arte adviene a través de las “concepciones de mundo” 75, gg
decir de la conciencia histérica como “la historia de la verdad que como tal se hace
visible en el arte”. Por otra parte. Hegel, al descartar la idea romantica que ubica gj
arte como unico ambito de concrecion de lo veritativo, (expresada a través de yn
“....arte universal y progresivo capaz de conducirlo a un continuo desarrollo y a ung
verdad comparable —o superior- a la de la filosofia y la ciencia” ®) por entender que
la ruptura del equilibrio entre forma y contenido, en favor de la catarsis subjetivante y
de renuncia a toda aspiracion positiva de verdad, es inconducente, nos ubica ante |3
interrogante de si la pretension de verdad distinta que existe en el arte a través de |3
experiencia estética, esta por encima o subordinada a las ciencias.

Pero ademas, esto nos remite a una cuestiéon quizas mas relevante, como es, dis-
cernir a quién corresponde responder y fundamentar epistemolégicamente la nocién
de la experiencia estética como otra-forma de conocimiento y cuales son los proce-
dimientos para ello.””

Evidentemente la aspiracion del arte a constituirse en otra-forma gnoseolégica, in-
dica que la forma de acceder a ella es también distinta al procedimiento de como
las ciencias intentan alcanzar el conocimiento de la naturaleza, no sélo en lo con-
ceptual-puro (teoria), sino también en como los conceptos se articulan con los datos
sensoriales que ofician de insumos para sus fines. De alguna forma se percibe que
la cuestion de la legitimacion del arte como territorio auténomo con una epistemo-
logia propia, también contiene la cuestion de la Estética como disciplina idonea al
momento de aportar los procedimientos para acceder a la verdad en arte y definir sus
alcances. El correlato del arte sefiala esa necesidad de un corpus que lo justifique y
estructure, pues si la experiencia estética es algo absolutamente subjetivo, resulta
practicamente imposible intentar darle especificidad como lo propio del arte. Esa
busqueda pauté practicamente el devenir de la Estética del siglo XX bajo la forma de
Teoria del Arte que, por una parte y subsidiada por disciplinas del campo cientifico,
(Historiografia, Psicologia, Sociologia, Lingiistica, Semiologia, etc.) procuré analizar
el objeto de arte, su valor y sus practicas constituyendolo en objeto de estudio acorde

con la particularidad de las mismas y por otra, buscé indagar acerca de la verdad en
arte desde la base de su particularidad e inclasificabilidad.

7% Gadamer, H., “Recuperacién de la pregunta por la verdad en arte”, pag.138, en “Verdad
y método. Fundamentos de una hermenéutica filoséfica”, 1993, Ed. Sigueme, Salmanca-
Espafia.

’* Bowle, A."Scheeling: el arte como érgano de la filosofia“, en “Estética y subjetividad’,
1990,Ed. Visor, Madrid.

77 Por la problematica de la verdad en arte sugerimos consultar Gadamer, H., “Recuperacién
de la pregunta por ia verdad en arte”, pag.138, en “Verdad y método. Fundamentos de und
hermenéutica filoséfica’, 1993, Ed. Sigueme, Salmanca-Espafia.
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En este sentido nos parece muy clara la sintesis que realiza Maurizio Ferraris en
“g) valor gnoseoldgico de la obra de arte y sus problemas”, pag.1717) en la que
establece dos grandes lineas de fundamentacion teérica, una referida al método y
otra a la cuestion de la verdad:

1. “fundamentacion referida al método: la realizacién y la investigacion en Arte pue-
de conservar su valor en cuanto se apoya en un método valido, disefiado cientificamente
y capaz de prever resultados objetivos”.

2. “fundamentacion referida a la verdad del Arte: la experiencia estética no es la
fragmentaria y casual union de sensaciones, ni la expresion sensible de algo (o alguien)
distinto a ella misma que puede ser estudiado de forma mas rigurosa por otras vias (sobre
todo por las de la ciencia); al contrario, en Arte existe una “forma especial de verdad” que
puede ambicionar un contenido gnoseoldgico prioritario respecto al saber cientifico enten-
dido como forma estandarizada de conocimiento”.

En relacion a estos lineamientos Ferraris sefiala como ejemplos referentes en relacion
al método, por un lado al planteo de A. Ayer que en “Lenguaije, Verdad y Logica” (1926),
que indica la imposibilidad de verificar cualquier valor de verdad de la filosofia del arte y
por ello su inaccesibilidad a cualquier nivel de cientificidad y por otro, las directivas de R.
Jakobson que en “Linglistica y poética” (1958) atribuye a la funcién estética el constituir
uno de los componentes principales del lenguaje y por tanto ésta deberia estudiarse den-
tro del campo cientifico de una lingliistica general. En cambio en relacién a la verdad
en arte Ferraris pone como ejemplo los planteos de Heidegger especialmente los de
“El origen de la obra de arte” (1952), pues alli y a lo largo de la mayoria de sus obras
expone la legitimidad de la verdad en arte como una verdad inaugural y por tanto
anterior a la cientifica e incluso la filoséfica.

El corpus del arte entonces parece articularse en tomo a la cuestion de la verdad y el co-
nocimiento, aspirando a constituirse en correlato de lo cientifico, pero como acota Ferraris
“en todos los casos abandonando paulatinamente el discurso tradicional de la Estética
como disciplina”, pues “el arte se sustrae del discurso y estatuto tradicional de la Estética
atribuyendose un valor veritativo absoluto (Heidegger); se invalida globalmente su legiti-
midad (A. Ayer); o se salva (justifica) la funcidn del Arte bajo una poética del lenguaje, pero
dentro de una linguistica general (Jakobson)” 7

La pregunta por el cuerpo, arte y tecnologia
¢ Existe hoy, alguna concepcion del Arte que permita considerarlo desde alguna dimensién

de la experiencia estética como produccion de saber especifica? ¢ Desde qué ambito pro-
viene la apelacion a la que corresponde el Arte en sus manifestaciones y modalidades?

78 Ferraris, M., “Estética, hermenéutica y epistemologia, Apéndice 1 en Givone, S., Historia de

la estética”, 1988, Ed. Tecnos, Madrid.
7 Ferraris, M., “Estética, hermenéutica y epistemologia, Apéndice 1 en Givone, S., Historia dela

estética”, 1988, Ed. Tecnos, Madrid.
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Sus artefactos hoy no surgen solo dentro de los limites establecidos por las practicag

tradicionales y aun ellas en la actualidad, pertenecen a un universo diverso y global cuya
constitucion y organizacion son proyectadas, conducidas o atravesadas por la tecnologia,
hablaba Heidegger aludiendo a Nietzsche, se

Agquel “triunfo del método” del que :
es decir en el mundo de la analogia entre los

proyecta hoy en el mundo cibernético, Je e _
sistemas de control y comunicacion, en el mundo de las maquinas y su aplicabili-
dad, en los mecanismos de regulacion biolégica a través de la tecnologia. Alli donde

prevalecen los sistemas de control mediatizados por la informacion agtomatizada, la
autoregulacion, la toma de decisiones y desarrollo se articulan por un indeferenciado
proceso de informacion cuyos limites estan centrados en la realidad y velocidad del
tiempo en que se procesan, es decir en su propia condicion tecnologica.®

Ya hemos dicho que en la tradicién moderna, el mundo deviene representacional,
En ese mundo el hombre es sujeto y su cuerpo irrumpe como limite con la realidad
de los objetos en la medida que él mismo se distancia de ellos, la naturaliza y Ia
interviene a través de su técnica para utilizarla segun fines. Esa parecerian ser sus-

80 \fiene al caso el “Seminario de le thor” dictado por Heidegger en 1969, donde expone: “Ser, hoy,
es ser reemplazable. La idea misma de “reparacién” ha llegado a ser una idea “antieconémica”,
Para todo ente de consumo es esencial el ser consumido ya, y llama asi a su reemplazo. Tenemos
aqui uno de los rostros de la desaparicién de lo tradicional, de lo que se transmite de generacion
en generacién. Incluso en el fenémeno de la moda lo esencial no es ya el aspecto (en cuanto tal,
la moda se ha convertido en algo tan anacrénico como el remiendo), sino la reemplazabilidad de
Jos modelos. de temporada en temporada. La vestimenta no se cambia mas cuando y porque se
ha hecho defectuosa, sino porque tiene el caracter esencial de ser “el vestido del momento espe-
rando el siguiente”.
Transpuesto al tiempo, este cardcter da la actualidad. La permanencia no es mas la constancia de
lo transmitido, sino lo siempre nuevo del cambio permanente. Los slogans de mayo de 1968 contra
la sociedad de consumo éllegan a reconocer en el consumo el rostro actual del ser? Sélo la técnica
moderna hace posible la produccién de todos esos stocks explotables. Ella es mas que la base, es
el fondo mismo, y asi el horizonte. Asi, estas materias sintéticas reemplazan cada vez mas las ma-
terias “naturales”. También aqui la naturaleza en cuanto naturaleza se retira...Pero no es suficiente
con determinar énticamente estas realidades. La cuestion es que el hombre moderno se encuentra
de aqui en més en una relacién con el ser totalmente nueva -Y QUE EL NO SABE NADA DE ESO.
En el Gestell, el hombre es puesto en el apremio de corresponder a la explotacién-consumo;
la relacién con la explotacién-consumo obliga al hombre a ser en esta relacion. EI hombre no
tiene la técnica en sus manos. Es el juguete de ella. En esta situacion reina la méas completd
Seinsvergessenheit, el més completo ocultamiento del ser. La cibernética se convierte en el Ersaz
(lo sucedéneo) de la filosofia y de la poesia. La politologia, la sociologfa, la psicologia, llegan a ser
disciplinas preponderantes que no tienen ya la menor relacién con su propio fundamento. En este
sentido, el hombre moderno es el esclavo del olvido del ser”.
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cintamente los aspectos relevantes de la condicion moderna®. Pero la técnica modema
ysu reproductibilidad automatizada indican que el mundo que emerge de esa intervencién
no es pasivo, en él surgen interacciones, retro-alimentaciones que tienen en la informa-
cion y su velocidad de procesamiento la modificacion y desvanecimiento de los limites de
las dicotomias sujeto-objeto; material-inmaterial; cuerpo-espiritu, mundo inanimado-seres
vivos. De alli que digamos que el corpus de la modemidad deviene en tecnoldgico, pues
el hombre es también artefacto de la tecnologia como proyeccion de sus érganos, y ésta
como proyeccion de los seres-humanos que se reproducen a si mismos en la conquista
del espacio y el tiempo en-tiempo-real. Incluso la cultura misma puede ser entendida como
una forma de tecnologia, como un instrumento de colonizacion del ambiente humanoy, en
tanto tal, una sofisticada proyeccion de 6rganos corporales e intelectuales.

Ese emerger tecnolégico del cuerpo no pertenece al orden de la clasificacion que indica
una deformacién, es decir una patologia del cuerpo-natural entendida como distorsion
de un cuerpo-propio, normal, limitado, trascendental y vital. Tampoco parece poseer un
orden-propio-caracteristico—orgénioo, ni parece ser la consecuencia dialéctica situacional
que le da localia y temporalidad a su ser-en-el-mundo. Su monstruosidad precisamente
radica en la contingencia de la presencia-no presente de un, como lo llama Virilio, “cuerpo
espectral” # pero, acotamos nosotros, sin culpables. Un cuerpo espectral en un espacio-
tiempo no candnico, ni ejemplificable, pues ese “cuerpo no reside en ningun lugar propio o
ajeno” %, ausente toda huella subjetiva que habilite la distincion entre lo-propio y lo-ajeno,
entre lo-natural y lo-artificial.

De ahi que podamos decir que el cuerpo tecnolégico es el cuerpo-natural-normal y sus
correlatos, una interfaz que co-habita con otras interfaces en un devenir cibemético y no
solo por y ante la presencia de artefactos tecnolégicos distinguibles como artificialidad en
un proyecto de mundo natural y humano.

Ahora bien, jen esa circunstancia de un devenir cibernético del cuerpo (cyborg®),
c6émo concebir las practicas artisticas?

Apelamos una vez mas a Heidegger, que en su célebre “El origen de la obra de arte” ®
medita sobre la performatividad que adviene y a la vez inaugura la experiencia de la
creacion artistica. En dicho trabajo, al decir que el Arte se corresponde con la physis®

8 para profundizar sobre este topico ver Ortega y Gasset, J., “El mito del hombre allende la tecni-
ca” en Teorema Revista Internacional de Filosofia, 1998, Vol. XVII/3 en http://www.oei.es

% “pjenso que por culpa de las tecnologias estamos perdiendo el propio cuerpo en aras del cuerpo
espectral, y el mundo propio, en aras de un mundo virtual” (Virilio, Paul, pag. 47, “Cibermundo
¢Una politica suicida?”, 1997, Doimen Ediciones, Santiago.

® Viscardi, R.,"La verdad del equilibrio”en “Actio” N° 1, 2002, Revista semestral del Depto. de
Filosoffa Fac. de Humanidades y Ciencias de la Educacién, Montevideo Uruguay.

8 Mezcla de las palabras cibernético y organismo, en inglés cybernetics, organism.

% Heidegger, M., 1996, “El origen de la obra de arte” en “Caminos del bosque”, Ed.
Alianza, Madrid.

% ibidem.
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—

“como primer nombre del ser”, como lo que deviene en poiesis que no es reprodyc.
cién ni imagen (en el sentido de representacion) de lo ya presente, denota un syt
apartamiento entre la técnica del technites y la techné® del arte. Mientras aquella se
remite a la esencia de un origen (arché) que tiene en sus practicas y produccion up
referente, la techné se co-pertenece con la physis de forma misteriosa pues el si-mjs.
mo de su poiesis (autopoiesis®) es su propia esencia que a la vez hace imposible una
definicion del arte sin caer en el circulo vicioso de la pregunta por el origen.

Ese si-mismo-del-Arte nos lleva una vez mas a la cuestion de la sustancialidad de|
Arte, es decir al debate acerca del caracter ontolégico de la produccion artistica y |
inadecuacién de su sometimiento a una normativa. Las permanentes disputas acercg
de la forma y contenido y la acelerada fragmentacion del Arte en diversas manifesta-
ciones expresivas que, a su vez, tuvieron su impulso creador en la realidad social y I3
reivindicacién de la voluntad del artista constituyen una clara manifestacion de esto.

La cada vez mas evidente tendencia social del Arte de fines del siglo XIX deving
en programas donde la produccion artistica implicaba un énfasis aun mayor de ese
estado particular y categorizado del ser-artista ya que a través de él, sus practicas
y productos se representaban las posibilidades unicas e intransferibles de subvertir
la norma y alcanzar un nuevo proyecto social, de visualizar la utopia. Precisamente,
la nueva estética moderna propende a la instauracion de un nuevo orden represen-
tacional paradojalmente constituido en norma. Bajo esta circunstancia, el Arte en su
produccion simbolica refleja a un sujeto-histérico condenado a trascender-se a través
de la cada vez mas irrenunciable libertad-creadora que apartandolo -también cada vez
mas- de la normativa hegeménica ¢ lo ubica al margen de lo establecido?.

Otro aspecto de esta misma cuestion, se presenta en el enunciado moderno del Arte
signado por la nocion de vanguardia artistica. Nocién que realimenta el debate acerca
del rol social del artista, sus practicas y actitudes creativas a la luz de un imprescindible

87 Heidegger sefiala que en los griegos asistimos a una remodelacion del sentido de la techné
ya que hasta Platén, el término techné (en latin se traduce por ars) estéd asociado a episteme,
en la medida en que el saber es considerado como desocultar. A partir de Aristdteles (en Etica
a Nicémano, VI, Cép. 3 y 4) episteme y techné se consideran disjuntas. Heidegger concluye
que la techné en el mundo griego, designaba el desocultamiento (aletheia, que en latin se tra-
duce como veritas)) que produce la verdad en “el destello de lo que parece, y en ese sentido
techné designa la produccién de lo verdadero en lo bello”, de alli que para la poesia, la cosa
poética, concluye Heidegger, “penetra todo arte, todo acto por el cual el ser esencial es des-
velado en lo Bello”. (entrecomillado extraido de “La proveniencia del arte y la determinacion
del pensar” en “Heidegger: Ensayos y Conferencias”, 1986, Ed. Gallimard, Paris.

88 gutopoiesis: (auto-por si mismo; poiesis-produccién, creacién). Este concepto proviene del
campo de las ciencias bioldgicas, fue forjado por los cientificos chilenos, Maturana y Varela,
quienes al estudiar la red viviente, proponen como caracteristica de la misma, el ser auto-
poiética. Es decir, que se entiende la vida desde un punto de vista sistémico (como sistema de
vida), con propiedades que emergen al ser estudiado segun niveles de complejidad.
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protagonismo vanguardis‘ta Que fundaba un dia si y otro también una forma de romper
con el pasado. En ese quimérico esfuerzo se insertan las propuestas estetocéntricas y
universalistas que propugnaron a través del discurso de la estética moderna, una ética,
el ejemplo a seguir, una guia social, una actitud, una subjetividad unidimensional.

Pero ;que era ser-vanguardia en materia artistica?

Contextualmente, en la primer mitad del siglo pasado era proyectarse a un futuro,
superar el presente y experimentar anticipadamente un tiempo que sélo es en el orden
re-presentacional. Era la fe en la progresion categorizada del tiempo histérico que evo-
luciona como produccion de nuevas realidades expresadas en una verdad fundamental
a través de un ‘gran relato’. el histérico. Y esto también era reafirmar el ser-histérico a
través de una dialéctica homogénea, logocéntrica, estetocéntrica. Desde estos princi-
pios vanguardistas el artista pretendié constituirse en guia, en alguien que se distingue
de los demas, en alguien que en posesién de cualidades que los demas no tenian,
podia vislumbrar lo que otros no eran capaces de ver en procura de la emancipacion
de la alienacién del orden estatuido. Sin embargo, esta nocién también lleva implicita
su auto-negacion, pues el ser-vanguardia es necesariamente estar apartado. En ese
sentido, la estética moderna expone la exclusion, es un orden estético necesariamente
excluyente que a través de la ruptura permanente con el pasado, no puede admitir el
pasado ni siquiera como experiencia-del-pasado.

La segunda mitad del siglo XX muestra una variante radical de este concepto
de vanguardia ya que de la auto-negacion contra-cultural anterior se pasa a la
sobre-exposicién del ser-vanguardia en la sociedad de la reproductibilidad tec-
nolégica y el consumo.

El ser-vanguardia en la sociedad de la reproductibilidad industrializada, del consumo
acelerado y el cambio permanente impone el reconocimiento que a través del éxito le da
proyeccion social al creador y su produccion. A la dialéctica vanguardista de la ruptura
con lo anterior le sobreviene la tradicion de lo nuevo de un arte de vanguardia oficializado
y legitimado a través del éxito y la tecnologia. Ser vanguardia es la pugna por pertenecer
a la tradicion de lo vanguardista que, como retazos descontextualizados de discurso, a lo
unico que puede aspirar es a consolidarse como tal, reafirmando y expandiendo a otros
ambitos su rol. En la era de la reproductibilidad, el consumo y las nuevas tecnologias, el
sentido categorial del Arte se diluye en la cultura medidtica y en el espectaculo de la vida
cotidiana, al tiempo que sigue buscando nostéalgicamente una esencia fundadora.

Gianni Vattimo en “La sociedad transparente” ¥, expone que la sociedad del espectéculo
no es sdlo la sociedad de las apariencias manipuladas por el poder, sino aquella en la que
es posible una experiencia del juego como experiencia constitutiva del Arte.

Desde esa perspectiva, Vattimo presagia que tal vez esta sea la inica via para la creativi-
dad en el mundo estetizado y tecnolégico, pues en él, aquel sentido unitario de lo estético
moderno en un marco generalizado muta en heterotopia propia de la pluralidad de mun-
dos posibles y por tanto pura contingencia.

* Vattimo, G., “La sociedad transparente”, 1990, Ed.Paidds, Barcelona.
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- Cuerpo marginal

Abordar la contingencia es también incursionar en el te’rritorio de una corpora-
lidad tecnolégica en aquel devenir cyborg del cuerpo. Alli, los conceptos aporta-
dos desde areas como la tecnologia, la informatica, la bio-ingenieria que, al in-
cidir en campos de enunciacion estética, lo complejizan.'h‘lo obstantg, los cruces
epistemolégicos y la transversalidad de las practicas estetlce?s y su discursividad,
permiten intuir dispositivos de agenciamiento de la corporghdad. .

Por otra parte, el cuerpo tecnolégico emerge, no como soporte intervenido por Ias.précti-
cas, sino como constitucién y modulacion de espacios y tiempos diversg; donde la hibridez
contingente de un cuerpo sélo es concebible desde la fusiénllicuefacc:on,_anexnon/fusic')n,
mezcla/dispositivo, copy/paste, layers/frames, aumentar/extender, pot.enaar/anular capa-
cidades emotivas y sensitivas entre muchas otras practicas performativas: Cuerpo-tecno-
I6gico-Hibrido-Remixado-Cyborg-Protésico-Marginal. En otras palabras un Frankenstein
pero sin conclusion ni anclaje como producto de autor.

¢ En qué consisten las practicas artisticas en lo mediatico-tecnolégico?

La polidimension de las posibles respuestas nos sumergen en la perplejidad. En laera
técnico-cientifica, quizas la perplejidad aparece como forma de habitar la experiencia
estética, ya no como sujeto-arrojado-al- mundo®, sino al territorio de lo abyecto, donde
todo es confuso, ambiguo, no-deseable, indefinible. Alli encontramos aleatorias refe-
rencias al cuerpo. Por ejemplo, la produccion vanguardista de algunos artistas de
fines de los 60, en el momento en que el cuerpo se constituy6 en soporte-encarna-
do ¢! del llamado body-art. En él, la experiencia creativa era el acontecimiento del
cuerpo en el reconocimiento de los limites de-si-mismo, su interrelacion espacio-

% Aludimos a lo que Heidegger sefiala en Ser y tiempo, al interrogarse sobre el ser desde el
angulo de una analitica existenciaria - no existencial, ya que Heidegger se desmarcé del exis-
tencialismo-, donde "...percibe que ese ser adviene en el mundo contemporaneo signado por
un “defecto” ontoldgico, estructural, como consecuencia de haber sido arrojado al mundo, a
una existencia deudora y culpable. Para Heidegger ese estar-arrojado, es estar-en-el-mundo
y muestra el caracter finito y negativo de la existencia”. en Casalla, M., “Crisis de Europa y
representacién del hombre. Un ensayo sobre M. Heidegger”, 1977, Ed.Castafieda, Bs. As.

° Al decir “soporte-encarnado”, aludimos a la nocién fenomenolégica de Merleau-Ponty @
través de la cual, el cuerpo no es el cuerpo como conjunto de 6rganos y tejidos, conocido
con sumo detalle y prolijas descripciones gracias al examen objetivo del cientifico. El cuerpo
redescubierto por la mirada fenomenolégica es el cuerpo de la propla experiencia, el cuerpo
viviente y actuante, el cuerpo gestual, cercano a la palabra y a la obra de arte por su valor ex-
presivo, comunicativo y simbélico.(en Merleau-Ponty, M., “Fenomenologia de la percepcién”,
1988, Ed. Planeta-Agostini, Barcelona)
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tiempo € incluso la referencia al limite de lo vital a través de los rituales
que aludian a la muerte®2.

Mas cercanas en el tiempo, sobrevienen practicas corporales desarrolladas a través
del ritual del espectaculo de la reproductibilidad y performatividad mediatica. Alli ubi-
camos la propuesta de Orlan %, que construye su apariencia corporal en una sala de
cirugia, de acuerdo al canon de belleza del arte tradicional y reproducido por internet
Sus rasgos faciales destinados a ser la reproduccion-viva de cuadros famosos.
la llevan -desde 1990- a siete cirugias para producir su obra maestra absoluta: "Ia’
reencarnacion de Santa Orlan”. Asi su rostro se rehizo en base a la frente de Ia
Gioconda, los ojos de la Psique de Géréme, la nariz de una Diana de la Escuela de
Fontainebleau, la boca de la Europa de Boucher y el mentdn de la Venus de Botticelli.

Es muy significativa la objetivacion de si misma: Orlan alude a “mi obra”, pero al de-
cirlo se refiere a su-propio-cuerpo que sobre-expuesto y mediatizado solo es desde
la virtualidad mediatica de la red que habilta la apropiacion —la suya incluida- por

de sangre

92 “| artista vienés Rudolf Schwarzkogler, murié, martir de su arte, en 1969, a los veintinueve

afios al Ilevar adelante su obra de arte corporal (body art). Schwarzkogler concibié su obra a

partir de la eliminacién de los apéndices innecesarios de su cuerpo. De modo que procedid,

centimetro a centimetro, a amputarse el pene, mientras un fotdgrafo tomaba constancia del

acto como acontecimiento artistico. En 1972 las fotos fueron expuestas reverentemente en la

bienal de arte “"Documenta 5” en Kassel. Sucesivos actos de autoamputacion acabaron por fin

con Schwarzkogler”. (en Battcock, G.,"La idea como arte”, 1977, Ed. G.Gili, Barcelona)

93 a sala de operaciones de Orlan, se constituye en el lugar (atelier?) en el que la artista lleva

adelante la obra de si-misma. Dicen los criticos “no hay otro lugar donde la politica del cuer-

po, el gusto vanguardista por la provocacion y las perversiones de una cultura inundada de

imagenes y obsesionada por las apariencias se retinan de manera tan llamativa y perturba-

dora”. Cada operacion constituye una performance: Orlan, el cirujano y las enfermeras llevan

trajes disefiados especialmente por Paco Rabanne para cada sesidn. La sala de operaciones
se ornamenta en cada oportunidad con frutas de pldstico y banners con el nombre de los
patrocinadores de la operacién. Toda las performances son on-line.

En este escenario Orlan, que se encuentra solamente bajo anestesia local, dirige la accion
mientras lee fragmentos de obra acorde con su obra, por ejemplo algo sobre el yo y el psi-
coandlisis. A un periodista del New York Times le dijo: “Pararé: mi obra cuando sea lo mas
parecida posible al retrato robot electrénico a’. Orlan se reconoce como una feminista y que
su arte cuestiona los canones de belleza impuestos por la sociedad heterosexual y masculina
al hacer de la cirugfa estética un uso diferente del que hacen las pacientes habituales Los
limites entre el arte y la publicidad, entre producto e imagen publica (el Times dice que su
vida privada es un enigma meticulosamente construido). Para los fotégrafos, se disfraza a
veces de una barroca, Santa Orlan, un nombre que recuerda al apodo favorito del surrealista,
“el Divino Dali”, y sobrepasa a Dali convirtiéndose en su propia mercancia: la grasa extraida
durante sus operaciones se vende luego en unos frascos sellados denominados relicarios. (en

Revista Lapiz, N© 132, Mayo 1997, Madrid, Espafia)
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parte del espectador. El acto traspasa los limites de lo estrictamente fécticg —en este
caso una cirugia, dos cirugias, etc.— para emerger desdg <_al acontec_er mednatm:amen_
te como metadiscurso, que aludiendo a la creaciop artustlca cqmo lde_al, remite a la
diaspora discursiva de posibles abyecciones del si-mismo. Asi, la artista al referirse
si misma lo hace en tercera persona: “Orlan quiere luchar contra... lo congénito,

contra el ADN....Ia religion y el psicoandlisis nos dicen que debemos aceptarnos

tal y como somos. Pero, en una época de manipulaciones genéticas, eso es una

actitud primitiva”®. i
Espectaculo mediatico en el que la obra —“Santa Orlan”- resulta ser Orlan-artis-

ta-obra, que a su vez es la-otra-Orlan (referida como la “Orlan quiere...") y a la que
Orlan-artista reconoce en la mediatizacién de Orlan-cuerpo donde performativa y
hasta involuntariamente se legitima su practica.

Esa experiencia-del-cuerpo, pone de manifiesto que éste no es mas que un nuicleo
significativo, manteniendo el presente-vivo como un espectaculo visible y difuso. Asi,
esa polidimensionalidad de las practicas artisticas traspasan lo categorial de las taxo-
nomias clasicas de la experiencia estética que replanteando el orden estético y su
régimen perceptivo, su fundamento ético y su saber, la redimensionan como territo-
rio de accién, como espacio de practicas con lo-sensible: un espacio de juego con el
saber y de experimentacion con la existencia. Ese redimensionamiento de la expe-
riencia estética, en la medida que se trata de un proceso de relacion a través de una
percepcion, la problematiza y disemina a la vida misma. En ese sentido y tomando
como referencia a Deleuze y Guattari, podemos decir que esa conformacion, ya que
se trata de un proceso de composicion entre diferentes subjetividades que se ponen
en relacion a través del ejercicio de una percepcion, se le puede llamar cartografias® y
su configuracién emerge ahi, donde diferentes lineas de fuerzas se ponen en relacion,
se constelan produciendo un determinado trazado. Dichas cartografias constituyen
una especie de composicion abierta, con varias entradas y articulaciones, cuyo en-
tramado se conforma segun los efectos provocados por el encuentro de intensidades,
es decir acorde a las relaciones que se dan entre lo real y la formacién de una activi-
dad perceptiva desde lo virtual. Pero también, ellas componen otras miradas posibles
sobre la cuestion, componen nuevas visibilidades y ademas, sus accesibilidades no
conducen a un lugar concreto, sino que despliegan practicas hacia la formacion de po-
sibles horizontes de sentido. Esa “performatizacion de la percepcion” %, problematiza la
localia del que percibe en el sentido de que realidad y ficcion, autor y espectador, no
son territorios antagénicos y discretos. Y este parece ser el cambio mas radical de la
experiencia estética, pues esta ya no refiere especificamente a una serie de objetos

% Dery, M., “Velocidad de escape: la cibercultura en el final del siglo”, 1998, Ed. Siruela, Madrid
% Deleuze,G. y Guatari,F.,"Mil mesetas”, 1985, Ed. Pretextos, Madrid.

*El sentido de performance-de-la-percepcién, tiene como propdsito el desmantelamiento del
concepto de percepcién como representacién de un mundo pre-dado y enfatizar la nocién
fenomenolégica de puesta-en-obra-de-un-mundo.
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estéticos con formas mas o menos definidas, sino a complejas y aleatorias practicas
estéticas en las que el arte con fines institucionales es sélo una alternativa mas
Esta cuestion de tono axioldgico y en referencia a las practicas estéticas con-
temporaneas ¥7 es también abordada por Virilio en "Alles Fertig: se acabd. Una
conversacion”, 1996 %, al centrar su atencion en lo que llama “deslocalizacion” o
«dislocacion del arte”. Este proceso, se da para Virilio, progresivamente a través de
la circulacion del arte y la incidencia cada vez mas preponderante de la tecnologia.
Asi, los artefactos artisticos son en primera instancia: “....itinerantes en colecciones,
museos, galerias...”, masivos, “....a través de la fotografia y el CD..." y finalmente
deslocalizados “.... a través de la velocidad absoluta de las nuevas tecnologias...” #.
El climax de esta situacion emerge a “velocidad absoluta” con las técnicas digita-
les interactivas que permiten practicas instantaneas entre artista y espectador. Tal
situacion también deslocaliza la experiencia en el sentido de sujecion a referentes
espacio-temporales definidos para diluirse en impulsos acelerados de sensaciones,
producidas desde “un arte energético hecho de virtualidades en tiempo real” 1.
Lo interesante del planteo de Virilio es que esa deslocalizacion contiene la total
y absoluta reformulacion de la experiencia estética que ya no puede considerarse
como algo que es propio del arte, pues el caracter politico de una propuesta estéti-
ca, es decir su vinculo imprescindible con la comunidad, se produce precisamente
en las relaciones que se articulan en un contexto determinable. Pero cuando el
contexto es indeterminable, dice Virilio, donde todo es contingencia, no puede ha-
ber encuentro estético alguno entre el arte y el espectador ni tampoco lugar para la

9 Por “Practicas estéticas contemporaneas”, aludimos a la nocién que utiliza la comisaria,

critica de arte y directora artistica de la Documenta de Kassel X, Catherine David al exponer

que la nocién “arte contempordneo” se ha vuelto una categoria insuficiente, pues refiere

especificamente a una serie de objetos con formas definidas mds que a hechos y proyec-

tos estéticos complejos como los actuales. Por esto, sugiere pensar el acto estético a través

del concepto de “practicas estéticas contemporaneas”, pues este permite tratar la cuestion

con mas precision y efectividad respecto a esa complejidad y dice también que ésta es una

“nueva categoria” mas abierta y adecuada.

Catherine David se refiere al “arte contemporéneo” como un proceso de instrumentalizacién
del arte con fines institucionales, mientras que las “précticas estéticas contemporaneas” no
tienen necesariamente relacién con lo institucional, lo que provoca, en muchos de los casos,
que dichas “practicas” alcancen poca visibilidad, es decir que no necesariamente los trabajos
actuales mas significativos se dan en los “espacios mas visibles-del-arte”. (en David C. y
Virilio P, "Alles Fertig: se acabé. Una conversacién”, 1996, en Accién Paralela numero3, Revista
digital: http://www.accpar.org).

*David C. y Virilio P."Alles Fertig: se acabé. Una conversacién”,1996, en Acci6n Paralela nu-
mero3, Revista digital: http://www.accpar.org

* ibidem,

1% ibidem,
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experiencia estética en términos de especificidad. ]

Por otra parte, esa deslocalizacién de la experiencia es también lo que nosotros
llamamos, el emerger del cuerpo marginal, donde la experiencia del cuerpo es des-
localizacion y acontecimiento en un juego permanente de desincorporacion, es decir
en palabras de Virilio, como “.... cuestiones de cuerpo y territorio: de presencia y
distancia en las formas de la experiencia. La experiencia estética como aconte-
cimiento, atafie a un acontecimiento fuera del tiempo concebido como secuencia
lineal evolutivay que a su vez puede generar tiempo...” "".

Si como Duchamp planteaba “el espectador hace la obra”, el artista se pierde en
la incertidumbre de multiples miradas inconclusas que deparan una transformacion
en el campo de produccién de subjetividad social, y de este modo, el receptor cobra
nuevo protagonismo, no ya como un contemplador en el esquema clasico, sino como
un espectador activo. De alli que podamos decir que la funcién-autor, como expone
M. Foucault'® en relacion a las practicas discursivas, (el arte es una practica discursiva) al
igual que su comelativa la funcion-artista, se diluyen emplazadas en la contingencia de una

101 pavid C. y Virilio P.,"Alles Fertig: se acabd. Una conversacién”,1996, en Accién Paralela
numero3, Revista digital: http://www.accpar.org

102" 3 iniciacién de una préctica discursiva, a diferencia de la fundacién de una ciencia, eclipsa
y estd necesariamente desligada de sus desarrollos y transformaciones posteriores.
Deberiamos suspender las preguntas tipicas: écémo un sujeto aislado penetra la densidad de
las cosas y las dota de significado? éCémo cumple su propésito dando vida a las reglas del
discurso desde el interior?

Mas bien, deberiamos preguntar: ébajo qué condiciones y a través de qué formas puede una en-
tidad como el sujeto aparecer en el orden del discurso? éQué posicidn ocupa? ¢Qué funciones ex-
hibe? y équé reglas sigue en cada tipo de discurso? En pocas palabras, el sujeto (y sus sustitutos)
debe ser despojado de su rol creativo y analizado como una funcién, compleja y variable.

El autor, o lo que he llamado “autor-funcién”, es indudablemente sélo una de las posibles espe-
cificaciones del sujeto y, considerando transformaciones histéricas pasadas, parece ser que la
forma, la complejidad, e incluso la existencia de esta funcidn, se encuentran muy lejos de ser
inmutables. Podemos imaginar facilmente una cultura donde el discurso circulase sin necesidad
alguna de su autor. Los discursos, cualquiera sea su status, forma o valor, e independientemen-
te de nuestra manera de manejarlos, se desarrollarian en un generalizado anonimato.

No mas repeticiones agotadoras. “:iQuién es el verdadero autor?” “¢Tenemos pruebas de
su autenticidad y originalidad?” “¢éQué ha revelado de su mas profundo ser a través de su
lenguaje?”. Nuevas preguntas seran escuchadas: “éCudles son los modos de existencia de
este discurso?” “¢De dénde proviene? éCémo se lo hace circular? éQuién lo controla?” “éQué
ubicaciones estén determinadas para los posibles sujetos?” “¢Quién puede cumplir estas di-
versas funciones del sujeto?”. Detras de todas estas preguntas escuchariamos poco mas que
el murmullo de indiferencia: “¢Qué importa quién ests hablando?” (Foucault, M., “Qué es un

autor”, en Etica, estética y hermenéutica”, J Varela Y Alvarez-Uria (eds.), 1990, Ed. Paidés,
Barcelona, Espafia)
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obra siempre incor'\olusa y un dislocamiento de su correlativa funcion-

En 1985, el Mapnﬁes_to Cyborg de Danna Haraway'® decia quela
natural-artiﬁcial-ud_entld.ad, _Se proyecta hacia todos los ambitos de la sociedad y su
imaginario: “.. la imagineria cyborg supone varias consecuencias... El cuerpo de cy-
porg no es inocente; no nacnp en el Paraiso; no anhela una identidad unitaria que ge-
nera asi antagonismos dua'hStICOS que se proyectan hasta el final de los tiempos... El
placer intenso en la capacudgd de la maquina, cesa de ser un pecado y se convierte
en un aspecto de la corporeidad. La maquina no es algo para ser animado, adorado
o dominado. La maquina somos nosotros, nuestros procesos, un aspecto de nuestra
corporeidad... ellas no nos dominan o amenazan. Somos responsables de los limites,
nosotros somos ellas ..."

Mas alla de las perspectivas feministas de Daraway, nos interesa su concepto “la
maquina somos nosotros” para problematizar, a través de la produccién artistica, la
unidad cuerpo-humano, no como visualizacién de la idea, sino como puesta en esce-
na de la fragmentacion, expansion-contraccion, fuga de sentidos, de la unidad espa-
cio-tiempo que como marco fundacional da sentido a aquella unidad-del-cuerpo.

Suprimida la dicotomia cuerpo-mente y su correlato cuerpo-tecnologia, en el juicio
“la maquina somos nosotros” se sobreentiende que la percepcion sobreviene de una
experiencia del cuerpo dominada por la tecnologia, en la que los sentidos no son
parte del cuerpo ni de un mundo'®. Ella no emerge categorial e inmanente (esencial)
segln el suefio ordenador de Kant, sino forzada a ser-categorial para reconocer-
nos humanos al fin. Sin esa taxonomia, desmanteladas las dicotomias cuerpo-tec-
nologia y pensar-sentir, la experiencia estética, deviene en fuga de sentidos, en
disipacion de cuerpos deslocalizados, inciertos.

autor-espectador.
relacion maquina-

103 Haraway, D.,en “Ciencia, cyborg y mujeres, la reinvencién de la naturaleza”,1991, Ed.
Céatedra, Barcelona.

104 En otros términos y siguiendo a Merleau-Ponty, “hay una légica del mundo” que el cuerpo
toma y que hace que sean posibles las cosas intersensoriales. Mover y mirar encierran el mis-
terio de toda accién expresiva y lo sensible responde a ellos a través de un lenguaje en que la
significacién se configura por la estructura misma de los signos, lo que permite afirmar que:
“nuestros sentidos interrogan a las cosas y que ellas le responden.” El sentido no es una idea
que coordina los diferentes aspectos sensoriales y que solo serfa accesible al entendimiento,
sino “que anima la cosa y se encarna en ella”. De esta manera la cosa realiza el milagro de
la expresién: “un interior que se revela desde afuera, una significacion que desciende en el
mundo y que se pone ahi a existir y que uno no puede comprender plenamente més que bus-
cando la mirada en su lugar.” El mundo visto no esté en mi cuerpo ni tampoco en e! mund’o
visible. Entre el cuerpo como cosa sensible y el cuerpo como sintiente hay “insercién rece
Proca y entrelazamiento de uno en otro” o mejor dicho, “hay dos circulos, o dos torbellinos,
0 dos esferas, concéntricas cuando yo vivo ingenuamente, y desde que yo me interrogo, un
Poco descentradas una por relacién a la otra.” (Citas comilladas extraidas de M. Merleau-
Ponty,"Fenomenologfa de la percepcién”, 1988, Ed. Planeta-Agostini, Barcelona).
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En clave fenomenoldgica, esta cuestion, desde el mqmento q'lée :10 sélo se t|.enen
en cuenta las relaciones intramundanas de Iqs qosa§, sino también la expem:_nmad d9|
otro, del cuerpo vivido, del arte y de la historia, implica que el cam|:'>odpc=frcepI ivo deja
de ser un orden secundario para convertirse en el trasfondo a partir de cua"emerge
todo saber. Y esto también afecta al orden de las practicas estéticas mas alla de su

temporalidad y caracteristicas'®.

Enpeste con)t/exto, plantear la discusién sobre el estatuto del arte, resulta por lo
menos ingenuo, cuando no inutil. La abyeccion procIaTada por el arte en relacion a
su correlato cientifico, es hoy abyeccion de la abyeccion proclamada por el arte en

relacion a su propio estatuto y la experiencia estética. De ahi la inf—:rcia nostalgica que
implica la categoria arte-abyecto como paradigma de la categoria arte contempora-
neo y esta también. ) . .
La categoria arte-abyecto'®, retine practicas estéticas contemporaneas“ pero curio-
samente también es de clara aspiracion vanguardista, al pretgnder que “.... el papel
que debe desempeniar el artista en esta sociedad es atacar, informar, educar, entre-

105 |3 fenomenologia de Merleau-Ponty distingue dos tipos de simbolismos, el simbolismo
natural y el simbolismo convencional. El simbolismo natural refiere al “cuerpo propio y pone
de manifiesto la presencia de un logos técito o latente que permite comprender tanto la ex-
periencia de la cosa como la experiencia del otro sin necesidad de recurrir a un conocimiento
categorial que subyaceria a esta comprension. El simbolismo convencional, como en el caso
del lenguaje, se supone que el signo y la significacién son dominados por un espiritu que sale
fuera de la Naturaleza”. Por ello Merleau-Ponty expresa que en “la estructura muda” del cuer-
po se encuentran de algin modo “las posibilidades de todas las operaciones expresivas y de
todas las adquisiciones que constituyen el mundo cultural.” (Citas comilladas extraidas de M.
Merleau-Ponty,"Fenomenologia de la percepcion”, 1988, Ed. Planeta-Agostini, Barcelona).

106 para Miguel A. Hernandez-Navarro (en Revista de Occidente n® 297, Febrero 2006), “Este
tipo de précticas, que, si se observa bien, recuperan un cierto pragmatismo en el sentido teo-
rizado por Richard Shusterman (Estética pragmatista. Barcelona, Idea Books, 2002), no son
ni mucho menos nuevas, sino que han sido llevadas a cabo de un modo menos sistematico
sobre todo desde los sesenta, si bien ahora emergen con mayor profusién, aunque quizé con
menos capacidad de subversion, ya que la institucién fagocita todo intento de transgredir sus
limites. Nathalie Heinich, habla, en este sentido, de un triple juego basado en tres momentos:
transgresién, reaccién y aceptacién (Le triple jeu de I'art contemporain . Paris, Minuit, 1998).
El artista transgrede, el espectador reacciona y el especialista -la institucién - acepta. Rainer
Rochlitz, dejando al espectador «fuera de juego», propone una versién alin mas interesante
del modo en que la institucion asimila sus transgresiones, al establecer una dindmica de sub-
versién y subvencién; sélo dos fases, transgresién y aceptacién (Subversion et subvention.
Art contc?mporairf et argumentation esthétique. Paris, Gallimard, 1994). El artista transgre-
d.e, yla msti’tucion no sélo acepta, sino que, ademas, subvenciona la transgresion, propor-
C'°"a"d°_, asi, una ilusion de porosidad en la frontera, una ilusién de libertad en el artista-
Subvencionando la subversidn, el sistema se fortalece a si mismo”.
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tener y conmover a las pgrsonas...."‘°7. Sin embargo, lo abyecto como forma de ha-
pitar la experiencia est?tlca desde los humores del cuerpo, lo bizarro Yy escatoldgico
es incorporado paraddjicamente al campo del arte institucional pues sus précticas:
« nunca habian sido tan bien acogidas por las instituciones culturales, tratadc;
casi como un “arte benigno” y académico en todo el mundo occidental” e, | o que
Catherine David llamé “practicas estéticas contemporaneas”, o lo que algunos criticos

artistas prefieren denominar “arte contemporaneo”, parecen ser entonces un afan
categorizador en las multiples interfaces del arte con las mas diversas ocurrencias
sociales encarnadas en un cuerpo marginal, mutante despojado y deslocalizado en
la pura contingencia de la e?(perienci'a estética que es la vida misma. Esa mutacion,
que al decir de Jesus Palacios, “... indica especificidad en el arte abyecto, también
tiene que ver con la complicidad entre los avances cientificos y tecnolégicos que
operan, directa e indirectamente sobre la forma humana” 1%,

En ese marco, la “nueva-carne”, expresion que surge con la idea de una “nueva
estética perversa del cuerpo™°. Una estética que se practica en lo que dio en llamar-
se, “mutaciones contemporaneas del cuerpo™ a través de la que, “La mayoria de
los autores la definen como una expresion estética basada en la transformacion o

17 palabras del fotdgrafo norteamericano de origen chileno Andrés Serrano al decir que sus obras

muestran “..las realidades mas duras y cotidianas que se enmarcan con lo socialmente “incorrec-

to” y temas como la vida, la desnudez, la vejez, la muerte, la religién o el sexo. A través de ellas

Serrano dice que “refleja la sociedad de la que él (y todos) somos producto.

En 1985 realiza su serie Fluids, compuesta por fluidos corporales tales como Ieche,‘ sangre, orina

y esperma. La polémica suscitada por una fotografia en la que aparecia un crucifijo sumergido en

la orina del propio artista (“Orina-Christo”) fue la responsable de su salto a la fama en 1989. En

1997, Timothy Pootts, director de la National Gallery of Victoria clausurd una exposicién de este

artista, grupos adversarios, fundamentalmente la Iglesia, no podian tolerar su trabajo. Con fluidos

corporales reales alcanza en algunos de sus trabajos, tal y como refleja “Sangre y semen”. En esta

serie se plantea una ambivalencia, sobre todo, si la analizamos desde el contexto temporal, fotos

que fueron tomadas en 1990 cuando la amenaza del sida estaba aumentando a pasos agiganta-

dos. Sangre y esperma, germen de la vida, pero también de la muerte”. (en Guasch, Anna M,. “El

arte Ultimo del siglo XX.Del posminimalismo a lo multicultural”, 2001, Ed. Alianza, Madrid)

1% Afirmacion realizada por Gérard Régnier, comisario de arte y Director del Museo Picasso de
Paris, también conocido bajo el seudénimo Jean Clair y uno de los més criticos de las practicas ar-
tisticas contemporaneas. (en Identita, Alterita. Figure del corpo 1895-1995 Catélogo “La Biennale
di Venezza”, 1995, Ed. Marsilio, Venecia).

' Palacios, Jes(is. “Nueva Carne/Vicios Viejos. Una arqueologia fibertina de la nueva car-
ne’, en Navarro, Antonio José (Ed.). La Nueva Came. Una estética perversa del cuerpo. 2002, Ed.
Valdemar, Madrid.

10 ibidem

" *La politica cyborg del cuerpo: cuerpos obsoletos y seres pos-humanos” en pag. 253, Dery
Mark, “Velocidad de escape”, 1998, Ed. Siruela, Madrid.
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mano. Esa transformacién ocurre normalmente por la

fusion entre el organismo y la materiay a menudo presenta connotaciones abyec-

tas, obscenas, monstruosas o enfermizas, a veces claramente irracionalistas. No

obstante, casi siempre aparece la pretension de que el ser humano avance hacia

un nuevo espacio vital™"'2, ) _
Sin embargo es en el cine de David Cronenberg™® donde esta estética que aspira a

ser de culto adquiere densidad discursiva y,sin reminiscencias nostalgicas o d.e tip_o
axioldgico, buscando sondear en la dicotomia cuerpo-mente (iomo nucleo significati-
vo de la existencia humana, al decir del propio Croneqberg_: Grap parte del pensa-
miento filoséfico més elevado gira alrededor de la dualidad |_mposmle entre mente y
cuerpo...El fundamento del horror y de la dificultad de la vida en gene.arall se basa
en que no podemos llegar a comprender como es que Podemos morir. ;Por qué
debe morir una mente sana sélo porque su cuerpo esté enfermo? Parece haber
algo erréneo en eso” ", ) )

En el performer australiano Stelarc™®, el cuerpo incorpora tecnologia y agentes re-
motos que co-habitan en un sinfin de estrategias individuales y co!ecpvas te]gmatn-
cas, adviene en conectividad e interfaz, en -como sus “obras” lo indican- visiones

metamorfosis del cuerpo hu

u2gyele englobarse bajo la etiqueta de nueva carne la obra de artistas como los ilustradores
H. R. Giger y David Ho, los fotdgrafos Joel-Peter Witkin y Cindy herman, el cineasta y escri-
tor Clive Barker o el dibujante de comics Charles Burns (Navarro, 2002b). Extendiendo algo
més la definicién, podrian incluirse también la imaginerfa de los cyborgs y el cyberpunk, el
body-art, el piercing, la cirugia radical de Orlan o algunas variantes del gore (Duque, 1999;
Palacios, 2002). En todo caso, parece que la primera referencia a la expresién aparece en
una pelicula de Cronenberg: Videodrome (1982)”. (en Loredo, J. y otros, “Nueva Carne y
Psicologia, 2003, Ed. Universidad Nacional de Educacién a Distancia, Madrid)

3 Para un andlisis de la produccidn de D. Cronenberg, ver, Giménez Gatto, Fabian, “David
Cronenberg y la nueva carne: el paradéjico abrazo a la abyeccién maquinica”, en http//www.
henciclopedia.org.uy

114 en pag.261, Dery Mark, “Velocidad de escape”, 1998, Ed Siruela, Madrid.

115 Stelarc performer australiano, (irénicamente habria que preguntarse si tiene sentido dar
localia a Stelarc) sostiene que la evolucién humana, acaba cuando la tecnologia invade al cuer-
po: “una vez que la tecnologia da a cada individuo la posibilidad de progresar individualmente
es su desarrollo como caso, la cohesién de la especie ya no tiene importancia...”Finalmente
‘propor‘ve al cuerpo no como objeto de deseo, sino como objeto de disefio. en Dery, M., 1998
Velocidad de escape: la cibercultura en el final del siglo”. Ed. Siruela, Madrid.
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arésitas™™, en experiencias alternantes, intimas e involuntaria

vede transferir y admitir deseo, conciencia y accion de y hacia otros cuerpos o
fragmentos de cuerpos remotos mediados por la tecnologia. Un movimiento que
ge inicia en el .cuerpo-Mel.boume se desplaza y manifiesta en e} cuerpo-Rotterdam
Una conciencia advenediza que no esta “aqui del todo”, en-este-cuerpo, ni esta
sglla del todo”, en-aquellos-cuerpos. ’

Cuerpos fantasmas y a lavez experienciales, deconstructores de la materialidad de
o real como sustento de referencias legitimas, significativas y en definitiva, estables
estrategias colectivas. En ese cuerpo cibernético no hay sensaciones y estan todas
jas sensaciones posible;, no hay anclajes fisiologicos y estan todas las fisiologias, no
hay presencia ni ausencia, todo es presencia y ausencia.

Para Virilio, “Stelarc representa el intento de reemplazar el hombre por la maquina
es el contemporaneo de una crucifixion del cuerpo humano por la tecnologia. Es ei
hombre pre-robot, el apostol de la maquina que vendra tras él. En cierto modo repre-
senta el final de su propio arte. El quiere ser el S. Juan del Apocalipsis del cuerpo,
el S. Juan de Patmos que profetiza el Apocalipsis. Por ello lo comparo con Artaud.
Como Kafka, Artaud era contemporaneo de los campos de concentracion. Sterlarc es
el contemporaneo de los actos terribles que estan sucediendo ahora en Yugoslavia y
en otros lugares -que no son temas muy discutidos en arte pero que deberian serio.
Contintio escandalizado por la anterior edicion de la Bienal de Venecia, que tiene lu-
gar a escasa distancia de una guerra civil europea, y por la pobreza de las referencias
que a ella se hacen.

S 0 came fractal que

116 *para la performance “Parasite” se construyd un buscador personalizado que escaneaba,
seleccionaba y mostraba al cuerpo imagenes del cuerpo, y que funciona en el campo del vi-
deo interactivo. A partir del andlisis de archivos jpeg, este buscador proporciona datos que se
transmiten al cuerpo a través de un sistema de simulacién muscular. El cuerpo recibe inputs
opticos y eléctricos. Las imagenes que se ven son las imagenes que uno mueve, Considérese
la visién del cuerpo, aumentada y ajustada a una virtualidad paralela que gradda la intensidad
para compensar la pérdida de luz al anochecer. Imaginese que el buscador selecciona image-
nes del cuerpo de la WWW, y construye un “metacuerpo” que a su vez mueve el cuerpo fisico.
Las representaciones del cuerpo actdan sobre la fisiologia del cuerpo. El cambio resultante es
visionado en un espacio VRML en el lugar de la performance, y también se carga en la red como un
grupo de iméagenes para la reactivacion corporal. Se inserta sonido RealAudio en la mezcla de se-
fiales y sonidos corporales generados por sensores de presion, proximidad, flexién o aceleracion.
La fisicidad del cuerpo da lugar a un feedback en forma de bucle de neuronas interactivas, nervios,
misculos, transductores y el mecanismo de la “Third Hand". El sistema aumenta electrénicarrtente
los pardmetros dpticos mas all de su ampliacién cyborg de la “Third Hand” y otros mecanismos
Periféricos. Las protesis de la “Third Hand” se contraponen a las prétesis del cédigo de software
del buscador. Conectado, el cuerpo se convierte en un pardsito sostenido por un sistema nervioso
ampliado, externo y virtual”, (en Dery, M., 1998 “Velocidad de escape: 3 cibercultura en el final

del siglo”. Ed, Siruela, Madrid.)
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Es una guerra que nos atraviesa, y Stelarc ilustra el hecho de quZlel hor_’nbre se ha
convertido en indtil, y de que la maquina lo esta reemplazando. " manifiesta esta
pérdida del propio cuerpo;ées su .!ﬂsio barroco. Se jacta de que permite que su cuerpo

do por la maquina™™’. . .
seEit:se?rélizias ZZneran 2spectéculo y sqsqitan seduccion, pero ¢como dilucidar
su significacién? ¢ Como cartografiar el dominio del cuerpo que r;o ‘es: trascendental,
ni aspira a trascender? ¢Puede actuar un cuerpo sin emocion? ?T_lene un cuerpo
que afirmar continuamente su statu-quo emocional, social y biolégico? Quizas e
significado de ser-humano tenga que ver precisamente con el hecho de no mantener
nuestra humanidad, en el sentido de que situarnos en el mundo tecnoldgico-cien-
tifico, en lo que Heidegger llamo la época de la imagen del mundo, es atreverse a
orientarnos no por el fundamento o el origen sino “por cualquier huella humana que
haya quedado como despojo”." ’

Pero ¢ hay alguien ahi? ;podemos saberlo? jimporta saberlo? ;dénde esta lo-otro
proclamado y reclamado por la especificidad del arte?

Habria que asumir que los productos artisticos, o cientificos, sus autores y disciplinas
se co-pertenecen y que la experiencia estética deja de ser (si es que alguna vez lo fue)
algo especifico, univoco y localizado al tiempo que paradéjicamente desde el territorio
del arte institucional se busca con nostalgia una esencia fundadora que le aporte le-
gitimacién epistémica. Si la obra emerge y reconfigura permanentemente en el juego
hermenéutico, ¢cual es la unicidad de la obra que hace que se le designe como tal?

Indudablemente, hay algo que residualmente opera en el sentido del stoss™® al que
alude Heidegger en “El origen de la obra de arte”, pero también hay dislocamiento de
su permanencia. Si bien aquel algo nos remite al autor, pues la pregunta de “; si alguien
no fuera autor, podria decirse que existe obra?” re-genera la interrogante por el origen
o su simil “¢donde hay que detenerse para afirmar que la obra es del autor y en todo
caso que esa es una obra y ese es un autor?-” ', es decir, /No existen en el autor

117 David C. y Virilio P.,"Alles Fertig: se acabd. Una conversacidon”,1996, en Accion Paralela
numero3, Revista digital: http://www.accpar.org

118 Heidegger, M., “Sendas perdidas”, 1960, Ed. Losada, Bs. As., Argentina

11 Heidegger en “El origen de la obra de arte”, sostiene que la obra es una “puesta en obra de
la verdad”, lo cual propone un conflicto entre la exposicién del mundo (significado que inaugu-
ra la obra) y la produccién de la tierra (lo que emerge de la obra imposible de ser enunciado
explicitamente). La obra entonces provoca en el receptor un Stoss (literaimente choque)
Heidegger postula que la experiencia de Stoss del arte tiene que ver con la muerte como po-
sibilidad constitutiva de la existencia. Esta experiencia es el hecho de que la obra sea en vez
de no ser. Véttimo en “La sociedad transparente”, compara dos enunciados de Heidegger, 12
experiencia de angustia y desarraigo con el Stoss, ya que la obra no responde a significados
a priori, en tanto que viene a proyectar nueva luz y a fundar un mundo.

"*Heidegger, M., “El origen de la obra de arte” en H 1996
+ Moy en Heidegger, M., “C sque”, 1996,
Ed. Alianza, Madrid. 99 aminos de bosque”’,
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s autores en el juego de huella-ausgncia-presencia
o original deje de sgrlo en la puesta-am de la obra? ]

No obstante -estas fjlsxuntlvas, enlo residual de le?s practicas estéticas contemporaneas
subsiste la vie_Ja aspiracion ‘de pe_rtenencna al aﬂe—ln§bmd6n. Hay en este sentido esfuer:
208 performatlvos, una asplrgraglén a tra]scender,e mcluso,_ la persistencia de un pensar-
eny reclamar para-si, un temtqno_espeqﬁco, autongmo, reivindicante y reconciliador.

pero también y en ese territorio, 'eX|ste. la funcién de intermediacién como opera-
tiva de reconocimiento de'la funcuo.r'\-artlsta que colinda con la funcién-autor como
otra—autO”a (la gran autoria, el gL,IIO‘n c1112r1ator|al, el pedagogo social respecto a lo
significativo) que aporta performatividad™' a las practicas estéticas sobreponiendo
discursividades en la aspiracion inclusiva en lo institucional y por tanto identitaria.
En este sentido, la reproducnb!hdad no aluqe exclusivamente a las tecnologias de
reproduccién como la que algd}a el viejo y visonario Benjamin'2, sino también yen
ese contexto, a la perfqrmatlvad'afd recurrente de practicas discursivas colindantes
(que no son solo texto sino también qgntexto) en las que términos como: creatividad,
originalidad, nuevo, ruptura, trasgresion, etc. forman parte de un repetitivo repertorio
circular en el juego reproductivo de-lo-mismo y en ei que lo-otro, supone una es-
trategia también esencialista e inaugural que lleva el motivo mas alla (telos'®) para
ubicarse en un territorio reconocible.

En el afio 2002, alin antes que abriera al publico la Documenta 11 en Kassel ya tenia
al artista mas poderoso e importante de todos los asistentes: su curador, el Nigeriano
Ukwui Enwezor. Como Director de la Exposicién la concibié como un espectaculo
politizado y contestatario. Su funcion consistié en seleccionar a los participantes,
ofrecer entrevistas, al tiempo que -igual que los antiguos artistas vanguardistas- bus-
c6 quebrantar los limites del arte legitimado y reiterar el legado moderno de destruir
laidea de la obra de arte excelsa y del artista genial. Por eso en el planteo general
de la “Documenta 11", el centro de interés, la obra mas importante fue, el catalogo de
2.636 paginas concebido por el curador Enwezor.'*

que hacen posible que lo que

2 |a nocién de performatividad, esté utilizada en relacién a los conceptos esgrimidos en la
Teoria de la Performatividad de Judith Butler, donde lo performativo esté ligado a una concep-
cién de lo social como campo abierto de relaciones de poder y donde toda identidad es una
estabilizacién contingente y precaria que conduce a una politizacién que supone un segundo
Paso mas alld de la simple naturalizacién (como puesta en comin) de la misma...pues el dis-
€urso tiene un poder instituyente...” (en Butler, J., “Cuerpos que importan”, 2003, Ed. Paidds,
Barcelona),
*Es imprescindible a este respecto, ver el clasico de Benjamin Walter “La obra de arte en la
$P0ca de su reproductibilidad técnica” en Benjamin, Walter, “Discursos Interrumpidos”, 1989,
12i:urus, Buenos Aires. N |
telos, refiere a los fines que hacen entendibles los cambios. La explicacién teleologica so§t|e-
?: gue sc’:llo podemos entender los cambios si nos referimos a la causa final que le da sentido.
N Revista Kulturchronik No 7, Ed. Goethe-Institut, Inter-nationes, Bonn.
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Simultaneamente el diario britanico Indepeqdent publicaba_ e|IS|gu1ente com?m.a,-;o
acerca de la Documenta 11: “No hace mucht_) tiempo, se le atribuia a ]as grtgs plésticag
la capacidad de desencadenar una liberacién del ser h‘umano hacne! si mismo. H.o'y,
ellas no sirven ni siquiera para desencadenar un debate intelectual. Sin duda, tambign
por ello se ha refugiado Enwezor con su Dopumgnta 11 en los jterrenos. de la filosofia,
la politologia y la sociologia; al arte le falta vigor, influencia y relieve social. .

Pueden sefalarse dos causas de tal estado de cosas: por una parte, los z?rt!stas se
tropiezan hoy con una abrumadora oompetengia. E!Ios fugron siempre especialistas en
lo plastico y en lo figurativo, pero esta especiallzaqlon ha sido bamc!a por una poderosa
oleada de imagenes. Entretanto, todo posee una |magen, todp esta recubierto con ung
costra de estilo y de moda; ¢para qué se necesitan los artistas? hoy !'esulta I'.nsjcho
mas dificil que antes afirmar lo singular, porque desde hace ya chho tiempo vivimos
lo ins6lito como si fuera lo normal y cotidiano. Alli donde antes el artista era considerado
como prototipo del individuo autonomo, como alguien que cultiva celosgmt'er-\te Su ex-
travagancia y busca a toda costa su excentricidad, se abre paso ahora el individualismo
auténomo, como forma general de vida. El gusto por la diferencia se ha convertido en el
ideal de la sociedad. Por ello es que irumpe esta Documenta de los simposios” '

Todo lo sélido se desvanece: La pregunta por el Arte

Dejar emerger la contingencia de la produccién de subjetividad cuyo despliegue se
intuye como tensién entre el abordaje analitico del acontecimiento artistico y el devenir
multivoco de la experiencia estética, es tal vez el mayor desafio que las practicas esté-
ticas contemporaneas tienen por delante.

Esto dicho porque la perspectiva dualista fue un recurso que permitié e impuso la
visualizacion del arte como lo-diferente (los esteretipados lugares comunes de: escape
a la razén, fluir de la interiorioridad subjetiva, perspectivas vanguardistas, reivindivica-
ciones étnicas, de género, etc.) y emergiendo desde lo excluyente de aquella, de su
produccion de mismidad identitaria y de raiz metafisica.

Consecuentemente el arte hundiendo sus raices en la tradicion moderna y romén-
tica, deja huellas de sus practicas transformadas en artefactos artisticos que se
manifiestan, ain hoy, como reflejo de la creatividad, ingenio, originalidad y trascen-
dencia de una subjetividad universal en el que sus enunciados estéticos pretenden
la univocidad de una autoria que pugna por un horizonte de sentido a desocultar. Y
de ahi el misterio del arte.

Es desde esa perspectiva, humanista al fin, que se constituyé lo que llamamos la
gesta artistica, signada con el propésito porfiado y tenaz de marcar un origen, un

125 en Revista Kulturchronik N© 7, Ed. Goethe-Institut, Inter-nationes, Bonn.
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punto de partida reconocible y fundante de un estatuto del arte concebido como
una practica y un pensar diferente’?. Es decir, un producir arte que se afianzé tam-
bién en un esencialismo metafisico al ubicarlo como “produccion de la inteligencia
sensible” '#, en procura de conformar a través de la estética como disciplina y una
epistemologia basada en la experiencia estética que solo se manifiesta ante el pa-
thos, o lo auratico de la obra de arte.

Sin embargo, ese ubicar la experiencia estética como algo claro y distinto fue otorgarle
a la produccion artistica aquello de lo que se queria distinguir, fue darle pertenencia a un
temitorio concreto, definitivo y legitimado desde la identidad de-ser-arte, cualidad que lo
re-envia y reduce hacia lo esencial reconocible de un punto de partida y una finalidad
pre-determinada. Y esto porque, “...una vez naturalizado, el orden dualista-binario bajo
una supuesta nominacién-clasificatoria-neutral-aséptica, no necesita recurrir a demostra-
ciones, defensas o garantias, simplemente: esta alli. En esa territorialidad ontologica, las
discusiones, cuestionamientos o demas modulaciones criticas ya no importan. Quedan
atrapadas en la aceptacion, en ese espacio-territorio tacito”. 28

¢Pero que significa superar el dualismo descriptivo de un orden analitico que pugna
por lo claro y distinto? Responder a esta cuestién se nos hace dificil, pues de alguna
forma implica deconstruir la dialéctica del enunciado clasificatorio de raiz iluminista que
procurd definir al Arte, al signar sus practicas como una singular forma de hacer (techné),
categorizar su produccion como algo distinto, espejo de una autoria reflejada en la obra,
e instaurar una busqueda instructiva para el acceso a su apreciacion. Por tanto, superar
el orden dualista nos lleva a interrogar al propio mito-del-arte, a indagar en la geografia
compleja y trabada de su discurso segiin rumbos posibles que, sin dejar de ser rigurosos
al momento de comprender sus matices, tonos, inflexiones, pliegues, desafien la pre-
gunta por su origen y desplieguen nuevas aperturas. Alli donde lo discursivo implicito en
el producir-arte, donde lo sui-referencial de un quien habla, un desde donde lo hace y un
cémo transita performaticamente ese decir que al articulario con otros decires, despliega
la contingencia de lo imprevisto.

En ese contexto y desde una perspectiva fenomenolégica, en ese “mundo de la vida”,
prestamos atencion a la entrelinea de la enunciacion que opera como dispositivo articu-
lador con el acontecer social que co-habita el acontecimiento estético del arte. Un dispo-
sitivo que al decir de Foucault “...no transcribe o suministra un modelo de lo que paso....,

126 prastamos atencién en relacién a esto, los numerosos trabajos bibliograficos que tratan de de-
mostrar y legitimar una “epistemologia fuerte” basada en lo visual y/o “artistico”, son referentes
claros: Rudolf Arnheim y su “Pensamiento visual”, 1986, Ed. Paidds, Barcelona, los trabajos de
Gardner, Howard, “Mentes creativas”, 1995, Ed. Paidés, Barcelona, o el archicitado y muchas ve-
ces mal interpretado Eisner, E. W., “Educar la visién artistica”, 1995, Ed. Paidds, Barcelona.

127 Referencia a Levy-Strauss citado por N. Guigou, en “Cartografias Antropoldgicas”; 2005,
Ed. La Gotera, Montevideo, Uruguay.

128 Guigou N., “Cartografias Antropolégicas”; 2005, Ed. La Gotera, Montevideo, Uruguay

129 Foycault, M. “Microfisica del poder”, 1980, Ed. La Piqueta, Madrid, Espafia
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» 129y que no alude a una presencia univoca

i da la posibilidad de libraros de él. _ _
de 1o ac o empre el riesgo de terminar siendo un

de lo acontecido, pues, “...siempre se cofre Si

‘intelectual organico’ del objeto estudiado.. ! ‘
Justamente alli -en el co-habitar con el acontecer social- donde resuenan como

inevitable ruido de fondo, las voces normativas 'y estructuradas tras la pretension de
ser-una-identidad, un-pais, un estado-nacion, una-forma-de-hablar, y has.tg quizas
i una-forma-de-bailar? es donde proponemos hacer uso de esos q§posqus, de
esas maquinas criticas como una suerte de hermenéutica de la facticidad en juego
con la contemporaneidad de una experiencia estética ya no solo propiedad del arte
sino cotidiana, multivoca y difusa. ' '

Responder a la pregunta no se trata entonces, de un método ni de un sistema
totalizador sino de la deriva propia de un abordaje hermenéutico que conlleva una
busqueda constante y cambiante de logicas posibles en las relaciones de poder y
tensiones que se comprometen en torno a ellas, alli donde la inocencia de lo dicho
no tiene lugar y donde la teoria abandona su pretension de exponer, proponer o
imponer, una cosmovision.

Tratando de ser un poco mas explicitos decimos que desde esta perspectiva, supe-
rar la pugna que aspira a la discrecionalidad de un objeto de estudio en arte, implica
un quehacer tedrico que necesita lo exterior de si mismo en conexion multiple, local
y plural, con otros quehaceres tedricos, con otras practicas. Un quehacer tetrico
que parafraseando a Deleuze, constituya “....una herramienta mas junto a otras he-
rramientas” y que “...deja de ser un microcosmos a la manera clasica, o a la manera
etnocentrica europea... Un quehacer tedrico que...no es una imagen del mundo,
atin menos un significante... pues en él no hay nada que entender, pero hay mucho
por utilizar y mucho por experimentar....” '

Desde esa operativa y al concebirlas como dominio de problematizacion, el cuerpo
del arte, las artes visuales, sus practicas y enunciados estéticos, la norma y el orden,
aunque no sean homologables, ni siquiera contemporaneos, adquieren dimension
tedrica en la red de dispositivos y esto nos habilita a interrogar: ; Qué se exhibe cuando

139 Guigou, N. “Cartografias Antropolégicas”: 2005, Ed. La Gotera, Montevideo, Uruguay
131 Deleuze,G., “Foucault”, 1987, Ed. Paidos, Barcelona.
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se exhibe una obra de arte? ;Quién se exhibe cuando se exhibe una obra de arte?

Preguntar por el arte supone aceptar la apertura que surge de su produccién, pro-
piciar la mirada implicita y multivoca del observador-observante'® g través del cual
se disponen diversos puntos de vista, significados e historicidades.

Preguntar por el arte no es entonces, concebir sus creaciones como producto-fi-
nal, como cosa entre las cosas, ni como, al decir de Gianni Vattimo', “...un objeto
encerrado en una determinada red de valores y significados pre-establecidos”, sino
como acontecimiento. Preguntar por el arte es en definitiva concebir sus creacio-
nes como irrupcion en el mundo volviéndolo inaugural cada vez, como produccién
continua de subjetividad.

Desde esta apertura dialdgica y a la vez, acto de resistencia, sus légicas son
deriva y en ella tanto el sin-sentido como los sentidos mas profundos acuden a la
cita con lo circunstancial donde la verdad, como bien acota Deleuze, “..antes que
algo por descubrir, es algo que se esta por producir desde y segun el horizonte de
sentido del que es capaz un discurso. Es agradable que resuene hoy la novedad,
el sentido no es nunca principio ni origen, sino producto. No hay que descubrirlo,
restaurarlo ni reemplearlo, sino que hay que producirlo... .” 134

Asi, como en un lienzo surrealista la tarea del arte parece ser entonces carto-
grafiar ese oximoron llamado realidad y salir al encuentro de lo desconocido, alli
donde la mirada no sigue un rumbo fijo y el sentido (los sentidos) una vez mas,
emerge(n) desde horizontes diversos y aleatorios. Este emerger implica interpretar
desde fronteras movedizas de produccion entre lo visible y lo decible de un habitar
autopoiético que no refleja lo pre-visible o pre-decible, sino que es autoreferente y

132 Aludimos a los conceptos del sociélogo aleman Nikolas Luhmann, en N. “Complejidad y
Modernidad. De la Unidad a la Diferencia” 1998, Ed. Trotta, Madrid y el francés Edgar Morin
en “Introduccién al pensamiento Complejo”, 1994, Ed. Gedisa, Barcelona.

Segtlin Luhmann, la epistemologia tradicional basada en la tesis del sujeto/objeto, se esforzé
por encontrar los condicionamientos de la verdad fuera del sistema de la ciencia y plantea
una superacién de ese esquema epistemoldgico que concibe el sujeto apartado del objeto de
conocimiento. Para ello concibe su Teoria de los sistemas de observacion, segun la cual: “el
mundo no existe independientemente del observador..sino que lo observado esta condiciona-
do por el mismo”,.por tanto toda referencia ya sea al propio sistema, sea a su entorno, es una
construccion de la observacion...”

Este planteo coincide con los de Edgar Morin quien sostiene que “... la ciencia clasica excluy6
siempre al observador de su observacién y al pensador, el que construye conceptos, de su
concepcidn, como si fuera practicamente inexistente...”

Es a esa nuevo rol del observador acorde a la complejidad e implicancia con lo observado que
le lamamos observador-observante.

133 Vattimo, G.,"La verdad del arte”,en “El fin de la modernidad”, pag. 47, 1986, Ed. Gedisa,
Mexico.

'** Deleuze, G. “Légica del sentido”; 1980, Ed. Planeta, Bs. As., Argentina
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or fin alternativo. o . . . _— .
pEn definitiva, ese lienzo no es representacion ni espejo-pulido-reflejo-de-mismidad, sing

un espacio indefinido entre lo visible y lo decible, entre las palabras y las COsas, es juego
articulador entre saber y poder que construye —y deconstruye- ramas posibles. .

Y aqui la institucionalidad como inevitable territorio donde: urgar. Aparatos institucionales,
Enunciados que son reglas. Panoptismo del Estado-Nacion. Espaqos de encuentro de
estrategias clasificatorias del ser y el deber-ser que, constante y proluamgpte Se mezclan
e interpenetran, sin confundirse, pues ese emplazamiento de.sq§e la locacién de la autorig
que legitima una identidad, aporta cuerpo, certidumbre y domncgho a la vez enmascara sa-
beres oficiales y miradas perspectivadas y abyecta las otras-miradas que, a lo Duchamp,
“hacen suya la obra”

Tal vez ahi radica lo medular de la aventura, en la performatividad no predeterminada
por un deber-ser reflejo del orden, pues al fin y al cabo, la apertura es posible si el saber
esta en juego permanente y si los saberes y las practicas no se agotan en la repeticion
institucionalizada de certezas, aunque hablemos de arte.

Pensar la produccién de subjetividad, comprender el presente como un devenir a tra-
vés de aquello inconcebible para lo establecido, la cita con lo inaudito y con lo abyec-
to, es también asumir que “..la alta realeza del Sujeto (yo Unico, yo coherente) y de la
Representacion (ideas claras que yo atravieso con la mirada) esta minada” '3%. Heidegger
dijo que Holderlin ya lo sabia por eso escribi6:

En verdad, nuestro tiempo de vida esta
estrechamente limitado.
Vemos y contamos la cifra de nuestros arios.
Pero los aiios de los pueblos
¢qué mortal los ha visto?

Si tu alma alza nostalgico el vuelo por encima
de tu propia época, ti en cambio permaneces triste
en la fria ribera
junto a los tuyos y jamas los conoces.

Pero y entonces el arte?
En este contexto, el arte se hunde ante otro desafio: atreverse a navegar en mares
de incertidumbre mas alla de los dualismos, para desde alli, tal vez, oir las voces

que dicen insistentemente: “hemos llegado demasiado tarde para los dioses y muy
temprano para el ser” 13

e

‘35. lfoucault, M., “Etica, estética y hermenéutica”, J Varela y -Alvarez-Uria (eds.), 1990, Ed.
Paidés, Barcelona, Espafia

1% Heidegger, M., Sendas perdidas, 1960, Ed. Losada, Bs. As., Argentina.
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Orlan / El triunfo del Barroco - 1984 -
(Foto: Ecole de photo en Revista Lapiz N° 132-Mayo 1997).

SRR

Stelarc / El tercer brazo
Performance - 2000- (publicada en http: www.paris-art.com )
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A modo de introduccién

La cuestion dgl cuerpo en las practicas artisticas, tema emergente que define una

de las inquietudes investigativas en el campo artistico local y contemporaneo,
nos instala en territorios discursivos de construccion interdisciplinaria. Sus efectos
se pueden relevar actualmente en el campo artistico a través de las propuestas que
circulan en los recorridos tradicionales de la institucion artistica.

Algunas practicas artisticas locales llevadas adelante por artistas “jévenes”, ubica-
das principalmente en los afios que lindaron la reapertura democratica, han tenido
un caracter fundamental para el desarrollo de esta linea de investigacion habiendo
propiciado un abordaje significativo sobre dicha cuestion.

Através de este curso, se logré producir insumos pertinentes para la construccion
de dos planos de reflexion: el estético, en general, y el de las practicas artisticas
en particular. Esta diferenciacion de planos es solo nominal: le llamaremos reflexion
estética a aquella relacionada con la filosofia que recorta como objeto de estudio
lo respectivo a la experiencia estética y temas inherentes a un abordaje filosofico
en relacién a las practicas artisticas. Las practicas artisticas seran los enunciados
producidos que recorren el campo artistico. Las discursividades recopiladas para
dar cuenta de la situacion del abordaje del cuerpo en las practicas artisticas fueron
aquellas enmarcadas en el plano simbolico de la obra, del proceso creador, de lo que
manifiesta el artista explicitamente sobre su contexto de creacion, del curador, de los
edificios destinados a la exposicion, de los concursos, etc.

Sin embargo, lo medular que atraviesa a este derrotero, esta en relacién directa
con la metodologia, la manera de llevar a cabo la propuesta. Porque no se esta
buscando reflexionar sobre una obra acabada desde un abordaje formal, ni sobre la
experiencia estética que ésta motiva (si es buena, mala, gusta o no gusta). Lo que
interesa son los modos en que se producen miradas o aperturas significativas. Por
esto se hace inflexién en lo estético y lo ético de la produccion (poiesis). Estético
porque nos ubicamos en territorios difusos, poéticos y no légicos; ético, porque des-

de estas formas de discurrir, sentir y actuar, se reflexiona acerca de las practicas
artisticas que devienen en efectos corporales e inauguraciones de nuevas modos
de percibir la temporalidad. o .
_El cuerpo, que lo identificamos como tematica fundante de la |p§t|tq0|or) artistica
moderna, se presentd, en nuestro recorte COmo soporte de reivindicaciones so-
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ciales, politicos, y culturales particularmente en aquellas practicas artisticas que
desafiaron las modalidades clasicas de exposicion (por ejemplo, las performan-
ces, intervenciones, instalaciones, etc). Lo marginal aparece en escena como el
territorio discursivo' desde donde se impulsa la reivindicacion. Algunos exponentes
de estas propuestas, que nosotros sefialamos, fueron los artistas Mario D’Angelo y
Ricardo Lanzarini2.

Entendido asi y con el fin de comprender los atravesamientos de la institucién
artistica en contexto asi como también la produccion social de valores estéticos
predominantes y sus efectos en el plano de la recepcion artistica de la experiencia
estética, podriamos abordar la cuestion del cuerpo y su representacién, como un
artefacto de produccion de sentidos. De este modo, como artefacto significativo
trataria de desplegar posibles nudos simbélicos, de experiencias recortadas y con-
densadas que se producen en la puesta en escena de las practicas artisticas y
que desmantela posibles sujeciones de nuestra mirada impregnada en el modelo
moderno, hegemonico y etnocéntrico.

Por esto, el lugar de la verdad que es inaugurado por éstas practicas (que ya no
denominaremos “obra de arte” 6 “proceso artistico” sino produccién discursiva del
campo artistico y social) nos introduce en la complejidad de un momento histérico, el
que vivimos, en el sentido fenomenolégico de la nocién de mundo de Ja vida.

Se podria preguntar, como se entiende que las practicas artisticas inauguren una
verdad y que ésta afecte la cotidianeidad inserta en el mundo de Ia vida. Tomando
un camino especulativo que soslaya la produccién de una definicién, bordeando al
acontecimiento estético, Elena Oliveras calificara al Arte de apariencia lucida 3, que
instala un nuevo orden simbélico del mundo. Lo interesante de este modo posible de
definicién es que emergen y se visualizan implicadas las dimensiones éticas y esté-
ticas en la misma formulacién. Porque sin caer en una clausura definitiva de lo que
el Arte es o deberia ser se dan a entender rutas hermenéuticas capaces de abrir
nuevos horizontes de sentidos a la hora de reflexionar sobre las posibles efectua-
ciones en la vida cotidiana 4.

! Elegimos utilizar la categoria “territorio discursivo” Y no la bajtiniana “género discursivo” para dar cuenta
de la diferencia cuando abordamos el problema artistico desde las préacticas artisticas no literarias. En
cierto sentido, podriamos acordar cierta semejanza. Aunque en relacion a las précticas artisticas contem-
poraneas se hace mas visible la cuestion de las hibridaciones (video-danza, video-instalacion, etc). Para
esto ver Carrera,Pastorino “Videodanza: Méquina y cuerpo” en: catélogo de FIVU, 2005

? Los criterios de esta seleccion fueron los construidos para una investigacién “Itinerarios de la Memoria
Ciudadana: précticas artisticas en el espacio urbano como “habitud” Y la construccién de la identidad capi-
talina (Montevideo 1980-1990)” (2003-2004).

* Ver en: “Aproximacion a la Estética” (Pag. 49) en: Estética. La cuestién del arte.

* Afirmamos que es por la propia imposibilidad de la especulacién estético artistica de englobar en una
definicién todas las producciones discursivas artisticas singulares de los ultimos momentos histéricos y
sintetizarios en una idea universal,
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pesglosando enétérminos,hoomenzaremos
manifestaciéon, como horizonte de senti .
Z?,rgzestro horizonte historico y nos promuevelioi?\ t?:c?ucs:;n c(i)zsPhegar); que emerge
.ancia estética, borroneando las fr en la dimensién de la
experienc o onteras modemas de lo que discrimina
sujeto de la experiencia y su correlato, el objeto. Esta apariencia, si lo os
desde las teorias de recepcion, instala un lugar de encuentro, de cara pensamos
¢ e ; cteristicas es-
pecificas que hacen que esta experiencia pueda ser diferente a otras, y que a su vez
quien participe historicamente de ella, quedaria afectado signiﬂcati\;amente Es de-
cir, una vez que el sujeto se encuentra con la obra, deja de ser sujeto en ese r:nome
to, suspende sus limites productivos en la experiencia estética, transformandose enr-.
el mejor de los casos, en su co-creador. Se convierte en un productor de iméger;es
recortando y condensando a la manera de un editor implicado, resignificando su"
mundanidad de manera fulgurante. '

Lo lucido o la lucidez, es efecto de inflexion, que echa luz en otras dimensiones
simbdlicas del habitar que se encuentran ocultas, sin develarse. Por esto, las prac-
ticas artisticas producen un quiebre en la mirada, es ruptura fulgurante en el mejor
de los casos, del paisaje habitual de los repertorios del ser o la ilusion del repertorio
canonico. En la tardomodernidad, el sentido del ser, como indicara Heidegger, se
anuncia y anticipa en la experiencia estética, porque justamente, ésta no es presen-
cia normativa del habitar.

El cuerpo, no ya como representacion disciplinar (cuerpo organizado, cuerpo bio-
l6gico) sino en interpenetracion con el medio (Iéase el cuerpo en la performance, en
la edicion, en la accion artistica, etc) adviene y se manifiesta muiltiple en los sentidos
del acontecer estético plastico. A esta produccién de sentido, autopoietica, que no
demarca un objeto discreto, Unico, claro, que no permite distinguir un espacio dentro
y fuera, y en donde no opera una matriz generativa de polaridades (bueno/malo,
masculino/femenino, lindo/feo), lo identificaremos con la nocién de pliegues tomando
el concepto de Leibniz que retomara Deleuze® . Se integra en nuestra reflexion en
relacion a la cuestion del cuerpo en el Arte.

De este modo, el titulo de este curso, indica nuestro territorio discursivo de reflexion
ética y estética, en donde trataremos de elucidar y de producir pensamiento®, abor-
dando una mirada compleja.

Este trabajo a fin de contemplar lo anterior, esta diagramado en relacion a un eje que
recorre ciertas tematicas o cuestiones generales. Con esta nocion atravesaremos las
cuestiones del cuerpo, la relacién espacio/tiempo, la produccion de subjetividad y la
representacion. No es un gesto caprichoso el elegir estas cuestiones generales, en
cierto sentido, imprecisas o por lo menos, no definidas explicitamente.

La nocién de pliegue que surge en el trabajo de Deleuze (paya comprender que
el Barroco no remite a una esencia, a un modelo subjetivo universal de practicas

por “Apariencia” que aludiria al Arte

: Hacemos clara referencia a Ia obra El Pliegue, de Deleuze publicada en 1988.
Se dice pensamiento englobando a la accion y no como dicotomia.
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artisticas en el surgimiento de la Modernidad sino de cierta operatgria que tigng la
capacidad poiética) se instala como posibilidad de pensar las foqnacnones subjetivas
diversas que escapan a la diagramacion de la mirada hegemonica. En gste sentido,
tomamos esta nocion como clave para comprender aquello que se manifiesta fuera
de los repertorios preestablecidos por un orden social hegemonico en e_l campo ar-
tistico y que es relevante para un analisis estético. La propiedad o el atributo que se
le confiere a ciertas producciones de imagenes que tratan al cuerpo, lo mueven o lo
colocan en territorios indecidibles de la enunciacion (de las practicas, de los sentires,
de las afecciones en general). Hacemos referencia a aquellas iméagenes en las que
se hace imposible establecer una identidad “cuerpo” como un universal, segin una
discriminacién disciplinaria que lo haga concebible como un objeto real. De esta ma-
nera se anuncian otras probables aperturas hacia el campo de la subjetivacion.

Entonces, identificar y establecer conexiones entre estas operatorias en el territorio,
o recorte imagonico de produccion de cuerpo, de espacio y de tiempo, de produccién
de afecciones, de sentires y de decires, de discursividades en el campo artistico es el
cometido de esta cartografia de los enunciados estéticos y artisticos.

Sobre el evento discursivo

En este punto, precisaremos el territorio discursivo artistico y sus componentes para
su interpretacion’. De esta manera, introducimos una nocion utilizada en todo este
recorrido: el evento discursivo. En relacion a esta nocién las autoras Calsamiglia y
Tusén®, tomando una cita de Fairclough y Wodak, 1997:258, definen claramente la
nocién de evento discursivo en relacion a la dindmica social, como una “préctica
social (que) implica una relacién dialéctica entre un evento discursivo particular y la
situacion, la institucion y la estructura social que lo configura. Una relacién dialéctica
es una relacion en dos direcciones: las situaciones, las instituciones y las estructuras
sociales dan forma al evento discursivo, pero también el evento les da forma a ellas
(..)". En este sentido, se sefiala el vinculo social entre el discurso, sus efectos y el
contexto; se marca el sentido social lingiistico y cognitivo, que, en la aproximacion
a un evento discursivo, es también bucear en el entramado social e incluye vislum-
brar las identidades que se construyen y sus conflictos en el contexto sociohistorico
en donde emergen.

Esto mismo podriamos conectarlo, para la deconstruccion del modelo de dichas
autoras que puede ser muy constrictivo para nuestro derrotero, con una nocién cla-
ve para pensar el titulo del curso, que la pensadora estadounidense Judith Butler®
llama acto performativo. Esta nocién proporciona otras perspectivas para pensar los

’Se entiende que tratar el tema “cuerpo” en el arte significa disefiar un territorio discursivo.

# H. Calsamiglia Blancafort y A. Tusén Valls,“Los modos de organizacion del discurso” (293 - 323) en:
“Las cosas del querer. Manual de analisis del discurso” (1*. Ed.)Editorial Ariel S.A.. Barcelona:1999.
*Butler, Judith, Genero en Disputa. Madrid:Paidos, 2001
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eventos discursivos artisticos en relacion a la construccion de cuerpos marginales o
excluidos produpndo_s por un ejercicio hegemanico discursivo.

Para .ulustrar suntétlca(nente la concepcion de la autora, diremos que los actos per-
formativos estan relacionados con los actos perlocutivos identificados por Austin:
decir algo es producir efectos en un cuerpo, en los sentimientos pensgmientos 0
acciones de uno o un grupo. Es fuerza intencional porque el acto' perlocutivo esta
imbricado en los sistemas de recompensas o de castigos de la red social. La capa-
cidad que interesa a la autora es la posibilidad del acto ritual del habla de instaurar
un sujeto molde, rompiendo con los contextos anteriores de produccion subjetiva
El acto del habla es corporal, y el cuerpo es el instrumento fundamental que sos;
tiene estos actos. Femenias', autora que nos introduce en la lectura de Butler nos
proporciona una sintesis eficiente sobre esta cuestion: “Luego, la relacion acto de
habla/ acto del cuerpo pone en su justo lugar al cuerpo, sus gestos, su estética y
su saber inconsciente, como el sitio de la reconstruccion del sentido practico, sin
el cual la realidad social no puede constituirse como tal. Es el sitio de la historia
in-cardinada”" esta esfera se integra a nuestro estudio. Butler, mas conocida por
sus enfoques de género en su pensar filosofico y por su participacion militante en
los debates feministas, toma esta definicién para pensar en todo signo, que sin ser
linglistico hace efecto en los cuerpos, cuerpos de hombres y mujeres, y se traduce
concretamente en rechazo, exclusion, marginacion. La autora, retoma el concep-
to de genealogia que Foucault (1971) desarrollara en Nietzsche y la Genealogia,
para pensar los intereses politicos que existen al identificar como origen y causa
las categorias de identidad, que son de hecho, efectos de instituciones, practicas y
discursos que tienen origen mdltiples y difusos. Al decir de Foucault en este mismo
texto “... el cuerpo esta aprisionado en una serie de regimenes que lo atraviesan;
esta roto por los ritmos del trabajo, el reposo y las fiestas; esta intoxicado por vene-
nos — alimentos o valores, habitos alimentarios — y, por leyes morales, todo junto;
se proporciona resistencias.”

En este sentido, se retoma la concepcidon inmanente de cuerpo que a la vez, es
afectado y es efecto de Verdad y Saber, mediante practicas de procedimientos que
somete cuerpos y los cristaliza en Sujeto, segun una moral que cuida su alma, una
dieta que cuida su cuerpo y una ley que cuida su mundo. Aqui Verdad y Saber, con
mayusculas, es produccion univoca y hegeménica. Lo que implica un acto de im-
posicion sobre las verdades y saberes singulares, sobre la produccion y circulacion
diversa de las mismas en el colectivo social. ]

La propuesta genealdgica de Foucault, como andlisis de la procedencia (no del
origen) produce una articulacion de interés entre cuerpo e historia. Dice el autqr “El
cuerpo: superficie de inscripcién de los sucesos (mientras que en gl lenguaje los
marca y las ideas los disuelve), Iugaf de disociacion del Yo(al que intenta prestar

" Véase: Femenias, Ma. Luisa. Judith Butler: introduccién a su lectura. Bs. As.: Catélogos, 2003.
" [dem, Pag. 116
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la quimera de una unidad substancial), volumen en perpetuo derrumbamiento. La
genealogia, como el anélisis de la procedencia, se encuentra por tanto en la articy.-
lacién del cuerpo y de la historia. Debe mostrar el cuerpo impregnado de historia y
a la historia como destructora del cuerpo”."

Entonces podriamos entender el abordaje geneal6gico a la manera de un pa-
limpsesto porque no es un recolectar de saberes acumulables, que se solidifican,
sino que se pareceria mas a un conjunto de pliegues, de fisuras que le dan el ca-
racter inestable a la continuidad relatada, instituida. Esta bisqueda geneal6gica
no funda, no instituye sino que deviene en cuerpo, en posibilidad, en contingencia,
en accidente. “..es descubrir que en la raiz de lo que conocemos y de lo que somos
no estén en absoluto la verdad ni el ser, sino la exterioridad del accidente.” De esta
manera genealdgica, historia es devenir cuerpos. Cuerpos y no Sujeto sujetado de las
disciplinas en un aqui y un ahora. De este modo, arriesgamos conectar la nocion de
evento discursivo, en tanto eventualidad contextualizada, apostando a lo contingente,
integrando el azar, la accidentalidad.

En este punto, podemos introducir la nocién de rostridad que parte de una lectura
del pensamiento de Deleuze. Se entiende rostro no solamente al cuerpo fisico, sino
todo aquello que pueda admitir identificacion, clasificacion y ordenamiento. Asi, el
paisaje, los animales, los eventos, las calles, los espacios libres, todo puede ser sus-
ceptible a esta categorizacion, a la rostridad. En su obra Mil Mesetas (1980), Deleuze
y Guattari escriben claramente las fugas del orden en el cuerpo: “Las pinturas, los
tatuajes, las marcas en la piel se adaptan a la multidimensionalidad de los cuerpos.
Incluso las méscaras, més que realzar un rostro, aseguran la pertenencia de la cabe-
za al cuerpo. Sin duda, se producen profundos movimientos de desterritorializacion,
que trastocaran las coordenadas del cuerpo y esbozan agenciamientos particulares
de poder, aunque, sin embargo, poniendo el cuerpo en conexion, no con la rostridad,
sino con devenires animales, especialmente, con la ayuda de drogas (...) El rostro
no es universal. Ni siquiera es el del hombre blanco. El rostro es el propio Hombre
blanco, con sus anchas mejillas blancas y el agujero negro de los ojos. El rostro es
Cristo. El rostro es el Europeo tipo, ese que Ezra Pound llamaba el hombre sensual
cualquiera, en resumen, el Erotémano™ ordinario">Entonces, identificar un rostro es
una operativa propia de un canon, de un orden instalado en la cultura occidental y
que esta ligado a la representacion religiosa del rostro del Cristo, a una imagen inau-
gural de la modernidad y que afecta al propio pensamiento moderno en relacion al
conocimiento en general y en particular al disciplinar técnico- cientifico.

2 Ver: “Nietzsche, la genealogia, la historia” en: Microfisica del Poder (3%. Ed.) Madrid: La piqueta,
1992 ver pagina 15.

% Ver: “Nietzsche, la genealogia, la historia” en: Microfisica del Poder (3%. Ed.) Madrid: La piqueta, 1992

. ver pagina 13.

' Diferente al ninfomano. Se hace hincapié en lo placentero mas que en lo sexual.
' Ver en cap. 7: “Afio cero — rostridad”,en: Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia.
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: articulamos esta nocion de rostridad ex ; . .
4o serformatividad, utiizada por Judith BUtler, o o] e s meonte: unto & la nocion
. | poder de abyectar o i » €N €l que la enunciacién, como matriz
dual, tiene el p  aby instalar en la mismidad aquello que designa
bra, estariamos aproxnrpgndonos a la nocién de hegemonia. El orden he gmér)\l' gl
construye por su negatividad, aquello que no es el Si Mismo, la Mismida% se éggsii
tuye apoyandose sobre lo otro, lo que se excluye de lo Uno ,de lo Mismo ,
Por ejemplo, Lautreamont fue un habitante montevideano de mediados del si
. glo XIX
que nos deja una gran ob(a, Los cantos de Maldoror™ y que entendemos que ilus-
tra claramenta esta operativa de exclusién politica. En la Introduccién de la Edicién
de Manuel Serrat Crespo, dice que se encierra en los guettos del “Manicomio o la
Universidad, de la clinica mental o la biblioteca, todo es el mismo ghetto, y desde el
exterior a cubierto de las peligrosas irradiaciones del Verbo, protegidos’por rejas o
por metodologia, médicos y estudiosos se inclinan sobre el monstruo, por fin mudo.
por fin inmévil... y dictaminan.” ’ ’

Al final del Primer Canto, este poeta nos traslada a la situacion politica y social
del Montevideo de fines de siglo: “El final del siglo diecinueve vera su poeta (sin
embargo, al principio, no debe comenzar por una obra maestra, sino seguir la ley
de la naturaleza); ha nacido en las riberas americanas, en la desembocadura del
plata, donde dos pueblos, rivales antafio, se esfuerzan hoy en superarse por me-
dio del progreso material y moral. Buenos Aires, la reina del Sur, y Montevideo,
la coqueta, se tienden una mano amiga a través de las aguas argentinas del gran
estuario. Pero la eterna guerra ha levantado su imperio destructor en las campi-
fias, y cosecha con gozo numerosas victimas. Adiés, anciano, y piensa en mi si
me has leido. tu, joven no desesperes; pues a tu opinion contraria, tienes en el
vampiro un amigo. Contando el acaro sarcopte, que produce la sarna, tendras ya
dos amigos.”” Asi descripta, la ciudad y su habitud, 1a manera de habitar, esta
atravesada por multiples atravesamientos socio politicos que se pueden entrever
en este pequefio pasaje de la obra del poeta y que son auspiciantes de emergen-
tes sociales, los llamados “otros”. Grosso modo, los otros sostienen una relacion
suplementaria que conforma la unidad del Uno (lo no marginal) bordeandolo y
produciendo los margenes que le otorgan identidad.

En este sentido, afirmamos que cuando hablamos de cuerpo marginal, nos ins-
talamos en los efectos del lenguaje como institucion policial y politica (de polis)
de lo social, que aborda los cuerpos: cuerpos pensables y cuerpos impensables.
La restriccion aparece en la formulacion verbal, y su fin es el cuerpo. Citando a
la pensadora Judith Butler(1993): “...si se comprende restriccion como restriccién
constitutiva, aun es posible formular lo siguiente, ;como tales restriccione:s_ pro-
ducen, no solo el terreno de los cuerpos inteligibles sino también un dominio de
cuerpos impensables, abyectos, invivibles?. La primera esfera no es lo opuesto a la

"* Véase: Lautreamont, Los Cantos de Maldoror (edicién de manuel Serrat Crespo) Madrid: Cétedra,2004.

idem, Péag. 123
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segunda, porque las oposiciones son parte de la inteligibilidad; la Ultima esfera es
el terreno excluido, ilegible, que espanta al primero como el espectro de su propia
imposibilidad, el limite mismo de la inteligibilidad, su exterior constitutivo™®.

Rostridad y abyeccion, dos claves para pensar sobre las fronteras corporales
que aparecen, se visualizan, se dejan cartografiar, o por el contrario, aparecen
también, pero se descartan, se excluyen, se exilian. Parte del binomio moderno y
que opera en el paradigma de la simplicidad, de la logica identitaria y del tercero
excluido. Se visualiza un territorio de inclusion y de exclusion. Se reglamenta.
Pero siempre es efecto de un ejercicio identitario: el Salon Nacional o el Salén
de los rechazados. ; Qué sucede cuando estas fronteras que encierran territorios
bipolares, se desdibujan? ;o0 intercambian entre si?

La Modernidad en relacion a la construccién de cuerpos.

La Modernidad constituye un hito si nos ponemos a reflexionar sobre los mo-
dos de pensar, sentir y actuar, es decir, sobre las cosmovisiones o epistemes.
Cuando decimos epistemes, estamos haciendo referencia a una nocion foucaul-
tiana, que desarrollara en una de sus primeras obras, Las palabras y las cosas
(1966) y que podriamos sintetizar como aquellos a priori histéricos que “en un
periodo determinado, delimita en la totalidad de la experiencia un campo de co-
nocimiento, define el modo de ser de los objetos que aparecen en ese campo,
dota de capacidad tedrica a la percepcién corriente del hombre y define las con-
diciones en que este puede sostener un discurso verdadero”. Es por eso que el
analisis genealdgico lo desentierra, metaféricamente, cuando se hace uso de la
arqueologia, es decir, de la busqueda de aquelios rastros que nos proporcionan
estas miradas singulares historicas.

En este derrotero, el pensador nos demuestra siguiendo los rastros arqueologi-
cos, que la construccién humanista del hombre es una invencion reciente, y asi
como advino como acontecimiento, puede ser borrada. De la mano de esta inven-
cion se producen las ciencias humanisticas: el cuerpo del hombre, sus relaciones
sociales, sus normas y valores. Comprender la Modernidad como un emergente
que se desenvuelve segun cierto orden, y a la categoria llamada “Hombre™ como
su invencion, nos ayuda a la visualizacion de lo que se podria indicar como pro-
ceso de naturalizacién; como aquello que siendo eventual, factico, contingente, se
consolida como un engranaje historico segin una concepcion lineal, progresiva
y teleologica de la Historia y de una Razén de Estado, en este caso, atribuida al
Estado Nacion'. Detras yace el mecanismo de produccién mitica. Pero antes, tra-

6 pag. 19

1* Se recomienda la lectura del libro Sobre Cartografias Antropolégicas y otros ensayos del antropdlogo
Nicolas Guigou, en el que a través de |a categoria articulatoria NomiNacién, el autor, produce un abordsje
riovedoso del tema en relacion a la construccion identitaria del Estado Nacién uruguayo. Ver bibliografia.
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taremos de pensar las implicancias de Ia
construccién de cuerpos.

En el articulo “El lenguaje- de los vinculos. D.
tonomia relativa” de la Profesora de Epistemologia argentina Denise Najmanovich?
afirma que la Modemidad traz6 las coordenadas de lo visible y en tanto a esta discri-
minacién, elabord instrumentos para su medicién y normativa?'. Su mirada es de inte-
rés para nuestro derrotero porque coloca a las practicas artisticas como modo de co-
nocimiento. Gitamos, con respecto a la institucion artistica Yy su implicacion moderna
lo siguiente: “El realismo es fruto de la estandarizacién, En la pintura, Ia perspectiva,
fue el modo de presentar visualmente esa nueva sensibilidad moderna. El pintor re-
nacentista lleva la geometrizacion del espacio de/ arte, pinta como si estuviera viendo
al mundo desde una ventana abierta, pero é/ mismo no esté alli, se halla més atras,
fuera del espacio de representacion, ajeno e independiente de esa realidad, creando
la ilusién de que es capaz de re - presentar la realidad “tal cual es”. Sin embargo, ese
pintor esta estatico y con un ojo cerrado, haciendo un recorte de su mundo perceptual
para presentarlo estandarizadamente en una tela, gracias a las reglas geométricas
de la perspectiva. Para la fisica clasica, el sistema de coordenadas tridimensional
es la representacion del espacio, correspondiente a la geometria euclidiana. El es-
pacio abstracto del cuadro era, desde esta concepcion, capaz de contener cualquier
“realidad” mientras se sigan las leyes de construccion perspectivista.. las ensefian-
zas de Euclides establecian como era el espacio — en esa época nadie sofiaba con
que pudiera haber mas de una geometria — y la pintura lo re- presentaba. El fisico
y el pintor consideraban que estaban separados del mundo que plasmaban en sus
obras. El mundo era para ellos anterior e independiente de la representacién huma-
na, por lo tanto la fisica y la pintura eran un “espejo de la naturaleza”, El sujeto, al
que Descartes habia dado nacimiento en sus meditaciones filoséficas, no encuentra
lugar alguno en el mundo e la Modernidad; de é! sélo se espera que sea objetivo, que
observe el mundo desde afuera de si mismo, que cumpla las reglas, que se comporte
como “se debe”, en fin, que trate... de no ser subjetivo. Tamana proeza se lograra me-
diante una educacién uniforme, en relacién directa con la emergencia de un “sujeto
arquetipico™: el normal”.

Las practicas artisticas contemporaneas, ubicadas en la llamada tardomoderni-
dad (nocién que parece haber ganado la pulseada a otras nominaciones. “post-
modernidad”, “sobremodernidad”, etc) nos coloca en una situacion diferente con
respecto a la vivencia del tiempo y el espacio, por lo menos cuestiona las bases
modernas. Esta vivencia, o experiencia estética nos instala en otras temporali-

construccion moderna en relaciéon a la

e la independencia absoluta a la au-

% Ver Dabas Elina Nora.(comp.),1995, “Redes: E Lenguaje de los Vinculos”, Ed.Paidés, Bs.As.

* Nadjmanovjch, entiende que el éxito del mecanicismo del siglo XVII, fue la instalacién de la nocién de
tiempo y espacio absolutos, y en el interjuego, construye e impone una sensibilidad diferente, un nuevo
modo de habitar la ciudad, de operar el mercado, de producirse cuitura, generandose nuevos instrumentos
técnicos, artisticos y sociales.
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dades que no hacen referencia a la experiencia del tiempo cronos, de lo medible
por instrumentos afines, y que nos produce una sensacién mas cercana, (como
dice Bozal? en relacion a las practicas artisticas posteriores a la Segunda Guerra
Mundial) al “estupor”, la “perplejidad”, el “horror”, el “asombro”, la “incredulidad”,
etc, términos finamente elegidos para poder dar cuenta de una experiencia es-
tética que no alude a la mimesis ni al gusto y que se agrega al repertorio de los
eventos discursivos a modo de matiz. Estas temporalidades que se abren en el
acontecimiento estético produciendo un aqui y ahora, un ser- ahi, estan mas
cercanos a la propuesta de Heidegger,?® cuando plantea que “Lo eterno no es lo
continuo, sino aquello que se puede sustraer en el instante, para regresar un dia.
Lo que puede regresar, no como lo igual, sino como lo de nuevo transformador,
uno - unico, el ser (Seyn), de modo que en esta manifestabilidad en primer lugar
ino es reconocido como lo mismo!”.

Para lograr comprender la propuesta de este pensador, es necesario apartar-
nos de la concepcion usual de estas categorias, implica no ubicarnos en estas
representaciones, sino fugarnos de ellas. Esto significa entender el encuentro
con la propuesta artistica como un acontecer en donde no se dirime sujeto y ob-
jeto, sino que el sujeto emerge como ser de la obra, entonces, el arte es puesta
a punto de una verdad. Esta verdad emerge en un encuentro que pone en juego
el emplazamiento con la produccién del mundo psiquico. Es el sitio instantaneo
del ser- ahi, lugar de la no demostracion, de la experiencia de lo que el autor lia-
mé “abismamiento” lo que, por etimologia, significaria la carencia de fundamento.
Pero esta carencia hace alusién no sélo a lo que no es, sino aquello que puede
llegar a sostener un fundamento. Para entender esto, debemos comprender que se
basa en la nocion griega de “verdad”, develar, quitar los velos de lo real. En esta
operativa que echa luz sobre el horizonte también se genera una ocultacion, una
invisibilidad que esta relacionada a la inflexion de esta mirada y su transformacion.
El ser del arte, entonces, es cambio constante imposible de atrapar en una repre-
sentacion tiempo-espacio moderna. Habitar éstos pliegues, estas conformaciones
subjetivas, estara vinculado con hacer carne una historia. Encarnar. El cuerpo habi-
ta practicas que acuerda y modifica. Instala un territorio semantizado suirreferencial
o repite escenarios en donde desplegar la dramatica, los acontecimientos vitales,
los probables. En este sentido, habitar pliegues es posible siempre y cuando no se
produzca una ordenacién antelada del evento, se trata de una produccion subjetiva
que emerge en el entre (no en una relacion sujeto — objeto, sino en el entre dos, es
decir en lo intersubjetivo) sin clausurarse, sin darse un tnico destino. Como decia
Deleuze?* a proposito de Foucault: “En primer lugar, segin el saber como problema,

2 \/ease: Bozal, Valeriano. El tiempo del estupor. Madrid: Siruela, 2004.

23 Aludimos a Heidegger, M., “Aportes a la filosofia. Acerca del eventa”, 2003, Ed. Biblos, Bs. As. (ma-
nuscritos de los afios 1936- 1938)

% véase en: Deleuze, Gilles. Foucault. Bs. As.: Paidos, 1987. “Los pliegues o el adentro def pensamiento”.
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gnsar es’ , entre dos”, en e intersici
;; disyuncion del very Qe/ hablar’. El h'acer Pensamiento es en g en:lié"tterstlmo o
olr0, 0 €N el desdoblamiento de uno mismo, no se genera en |a repre n ro con el
Cada cuerpo produce con otros cuerpos, reprod sentacién.

.. . uce, amplifi
ias €n Un marco sociohistérico, en donde se jueg o, detona resonan-

. a lo politico, lo de
bt etc. El abordaje del cuerpo en las practicas artisticas noiezg:ce:;(;r? ?.Ir.
n

eritorio de aperturas para pensar dialégicamante, en la produccion de cyer,

como objetos de clasificaciones, modas, prohibiciones, Prescripciones sanci':f)noes '
enla circulacion, encI.austramlent.os, etc. Es:te modo de reflexionar sobr'e el mundz
de la vida es produccién que deviene en la interrelacion de cuerpos. Co-creadores
de obras.

Intensidades y dislocaciones en el campo artistico local.

Proponemos dos recortes para su elucidacion. Las propuestas son las siguien-
tes: “Presencias y Ausencias VI” (2002) instalacion en la Sala del Museo Blanes
de Mario D'Angelo y la intervencion al monumento de Aparicio Saravia (1996) po;
Ricardo Lanzarini. El texto que sigue, se formulé basandose en el registro de en-
trevistas y relevo de imagenes que fue producto del Proyecto investigativo llamado:
stinerarios de la Memoria Ciudadana: Practicas artisticas en el espacio urbano
como “habitud” y la construccion de la identidad capitalina” (M. Pastorino, 2002).

Una descripcion de éstas propuestas nos enfrenta a una clausura producida por
la escritura, por esto nos preguntamos: ¢ Como describir una performance para que
mantenga algln rasgo de ésta? Y ;cudl es el sentido de ésta descripcion?. Tarea
absurda si nos ubicamos en territorios hermenéuticos para el abordaje de lo factual.

El proceso de Lanzarini.

Lanzarini, en 1996, interviene el monumento ecuestre de Aparicio Saravia, situado
en Millan y Luis A. De Herrera. Proponemos una posible descripcion. Atraviesa con
huesos roidos una pata del animal, suspendida en el aire y escribe un graffiti en el
pedestal del monumento. Los graffiti -que eran “lavables” para no dafiar el material
del mismo, seguin contara el propio autor -. Aludia al dicho popular que dice: “la patria
se construy6 a lomo de caballo”, afiadiendo a la misma provocativamente, “que como
buenos caballos, son caballos cagadores”. Su accion no habia finalizado, cuando
llegé la policia. El resultado de esta accion fue el juicio penal contra el artista, un
amigo que lo ayudo y su novia. Seglin nos contd, la policia entendia que ésta accion
€ra un acto vandalico.

P_aradéjicamente el que “asume” la defensa de Lanzarini fue el juez de la causa
qqun dictaminG que al no estar dafiada la base material del monumgnto, no se po-
dia interpretar como acto vandalico. A la salida del juzgado un politico e aconsejo
Patemaimente al artista que para otra vez, utilizara un museo para Sus obras de
e, pues para eso estan esos espacios. Esto nos envia inmc.ed!atamente al |}Jgar
® especificidad del arte, que se produce segun un territorio delimitado por la misma
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categoria y que se concreta en los espacios sefialados para esto: el museo, la sala
de exposicion, el atelier, etc.

La apuesta del artista era convocar al colectivo social para dirimir el sentido del
“estar ahi”, del emplazamiento del monumento. El personaje (el caudillo Saravia) es
para Lanzarini un simbolo del autoritarismo patriarcal de la nacion. Esta propuesta
artistica partia de su condicion de ciudadano y Artista. Desde estas dos identifica-
ciones él mide el monumento con su cuerpo. El artista, desde su singularidad, desafia
al icono y su enunciacion se vuelve universal. De este modo, el artista reflexiona
sobre la ciudad, sefialando que Montevideo es una ciudad disefiada arbitrariamente,
de la cual nunca él fue participe segun el modelo democratico. Asi, la nomenclatura
de las calles y monumentos se instalan sin un previo discernimiento de los efectos
morales sobre la ciudadania. Su reivindicacion es politica, y el tono utilizado es axio-
logico. Existiria un deber ser del artista para Lanzarini, y se relaciona con los ideales
democréticos de la esfera de la legalidad en la que descansan, metaféricamente, los
Derechos Humanos.

En este modo de enunciacién, opera francamente el caracter politico de su propues-
ta estética. Su discurso estaba sostenido por su cuerpo concreto, vital, que mide al
monumento. Y que a su vez, se podria inferir que no se trata de un cuerpo an6nimo.
Es el Cuerpo del Artista. La ciudad le pertenece por ser cuerpo, ser ciudadano y
cuerpo, y ademas, ser cuerpo de un Artista Nacional.

Quizas, dando vuelta sobre la puesta a punto de la instalacion, o accién artistica,
nos podriamos preguntar si existio realmente el gesto artistico de Lanzarini, tal como
él lo habia ideado. De este modo se hace posible reflexionar en dos dimensiones:
una, sobre la construccion historica de la “intencionalidad” que impregna a la opera-
cién del artista y otra, sobre las aperturas de sentido, en particular sobre los modos
de recepcion y produccion de las practicas artisticas. Quiza se podria decir que la
accion artistica del artista no lleg6 a ser, y que la captura de la mirada juridica sobre el
acontecimiento artistico atrap6 otras posibilidades que se podrian haber desplegado
desde otros territorios, inclusive, el estético.

Rapidamente a través de los medios de comunicacion, se produjo un cuerpo sancio-
nado, clausurando otras posibilidades que advenian, entre las cuales, estaba la pro-
puesta del propio artista-autor. En este territorio de pugna politica ciudadana emer-
gieron dos polos discursivos: uno, la mirada del artista (amparado en los “derechos
humanos” y en la institucién artistica) y otro, irbnicamente, la discursividad juridica
que, bajo la égida de la légica del consenso y la educacién moral y civica, se mos-
traba patriarcal. En este caso dos discursividades-potencias se midieron, el resultado
fue claro: quien le dio a la accion artistica el sentido correcto y por ende, Unico, fue la

jurisprudencia que le otorg6 el sentido 6ptimo, posible y pasible de legislacion.

El ojo finito de D’Angelo
Mario D Angelo, invita a reflexionar sobre la conformacion de cuerpos producidos

bajo la vigilancia impertérrita pero simulada del poder. D’Angelo es un habitante de
otras esferas locales. Fue ex-comunista y ex-catélico apostélico romano. Vivi6 su in-
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fancia bajo la mirada médica a causa de una “rara” enfermedad congénita, la ictiosis,
que lleva nombre de pez por la similitud de éste con la piel del “enfermo”. Muchas de
sus practicas (performances, acciones, instalaciones) llevan este signo, y relatan de
alguna manera la angustia vivida: un Cuerpo pez en el territorio médico.

La propuesta que se seleccioné para ésta elucidacion, fue la emplazada en el Museo
Blanes, en la sala dedicada al propio artista Blanes, al artista masén, pintor de dicta-
dores de un Estado-Nacion que se perfilaba con fuerza en un contexto socio-politico
que propiciaba su crecimiento.

Lo que presento el artista, fue el efecto de la mirada de Santos, una mirada desfi-
gurada por el roce de una bala. D'Angelo toma la fotografia que muestra al dictador,
luego del atentado que sufriera a la salida del teatro, en la barberia junto a su mujer
e hija mientras el barbero le rasura la barba. El artista recorta de la fotografia el ojo
desfigurado que mira firmemente a la camara. Ese ojo, omnipotente, que pudo so-
brevivir al atentado, es recortado en forma triangular aludiendo al simbolismo de la
masoneria de la cual, Blanes y el dictador, eran participes. En las paredes de la sala
del Blanes, D’Angelo distribuye copias a gran escala de éstos ojos. Estas grandes
copias de ojos enmarcados en triangulos cotejan las populares obras de Blanes: el
Desembarco de los 33 orientales en la Agraciada vy al retrato del dictador Santos a
caballo?. - que se podria interpretar en clave de “nomiNacién”? -. Estos grandes
ojos se van esfumando hasta dejar apenas marcas de la representacion. Es imagen
de un uroboros que desaparece. En esta instalacion, el ojo del viviente de Santos
no escapara a la muerte confinado por el artista D*Angelo. A modo de metafora de
muerte impuesta por efecto del artista, cuyo gesto muestra la naturaleza caracte-
ristica del hombre: su finitud.

¢Cuadl es el cuerpo que se recorta en este juego de miradas omnipotentes?; el
cuerpo del dictador que desconoce su muerte?;el del dictador que muere?;el del
artista nacional masén?;el de Mario D'Angelo?; el de quien circule en ese espacio
producido bajo la reproduccién de miradas?

2 Santos esta representado en ‘pose napolednica”, condecorado al estilo bonapartista, todo ubicado en
un escenario pictorico de una ciudad inexistente.

2 A propésito citamos: “La nomiNacion, en su intento abarcativo — que muestra a las claras la carga de
violencia simbdlica que posee — trabaja sobre varias “prenociones” que sin ningun proceso de objetivacion,
pueden terminar conformando el “sentido comun” de todo investigador. Uno de los “efectors de realidad”
més visibles de la nominacion es el pasaje de la multiplicidad a la unidad, que pasa de esta manera a ser
tratada como tal. Al tratar de indagar en los procesos constitutivos de “la Nacicn laica’, los ejercicios de to-
talizacioén son casl inevitables. Se comienza a estudiar a la Nacién como una unidad monocorde, purgando
toda irrupcién discursiva a ese consenso simbdlico, o bien se subsume la nacién al estado. Pero también
se exaltan “otras voces” como si gozaran de una autonomia también total, olvidando la impronta, la violen-
cia simbolica del estado — nacién para conformar y mostrar la unidad de la identidad.” (Guigou, 2004: 43).
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Lo atractivo del dislocamiento de la mirada.

Esta seleccién recortada de una mayor, tiene el atractivo, de construir una ex-
trafia categoria de artistas, en tanto que conviviendo en un mismo momento
histérico del pais, sus miradas estan emplazadas en diferentes territorios de
enunciacion estético plastica, tanto sus recorridos formativos, investigaciones y
tematicas abordadas, difieren radicalmente, asi como también sus proyecciones
a nivel nacional e internacional. Para Heidegger (Villagran, 1996)%, la obra es
“puesta en obra de la verdad” que produce choque y dislocacion en el especta-
dor?. Lo diverso es aquello que propone la practica artistica, que no se deja cap-
turar por un orden dado de significados, y que ademas, echa, de alguna manera,
nueva luz sobre el mundo. El acontecimiento estético.

En clave de dislocacién, la propuesta de Lanzarini, o “el caso Lanzarini"® es una
apertura para reflexionar a proposito de lo trasgresor. Esta puesta en escena deja
dudas en torno a la delimitacién de su obra: ¢cudl era su obra? ;Cuantas dimen-
siones del proceso dan cuenta de lo disefiado o prefigurado por el autor? Y enton-
ces ¢ Como dar cuenta de su accion artistica inacabada, suspendida por la accién
policial? ¢Requiri¢ del proceso judicial para su “mise en scene?” ;Cémo decide el
“accidente” en la obra y en el autor?. ¢ Ocurrid, insistimos en este punto, la accién de
Lanzarini?. O fue todo lo ocurrido, en tanto eventos discursivos, es decir, en tanto
discursividades en juego?. ¢ El problema se encuentra en la naturaleza de la obra?
¢ Se trata de delimitar la existencia de la puesta en escena? Quizas, el tema a inda-
gar, podria ser las légicas de sentido en juego con relacion al dislocamiento que se
produce entre la obra y la mirada.

Adviene el sentido del conde de Lautreamont, en el que la belleza es el encuentro
fortuito de tres elementos que vaya a saber como, aparecen en un momento juntos: la
mesa de diseccion y sobre ella, el paraguas y la maquina de coser. Segun el territorio
en donde se emplace la obra, es la producciéon de sentido que se constela.

27 Cita de su articulo ; “La metafisica y las analogias con el arte del siglo XX" en: Martinez Agustoni, F.
(comp..)El arte ha Muerto...! Viva el Arte...! Dimensiones de la estética en la situacion posmoderna. Mdeo.
IENBA, 1996.

» Alejandro Villagran sefiala: “Heidegger, en 'El origen de la obra de arte’, en ‘Sendas perdidas’ (1950)
considera a la obra como ‘puesta en obra de la verdad’, produciendo un “stoss” (choque), un “schock”
(Benjamin) que disloca al espectador. Existe una analogla posible entre el “stoss” del arte y la experiencia
de la angustia (P4g. 40 de ‘Ser y tiempo’) pues la obra de arte no se deja trasladar a un orden de signifi-
cados preestablecidos, e intenta arrojar una nueva luz sobre el mundo. La obra de arte funda un mundo al
presentarse como una nueva apertura histérica visual del ser”. (1996: 27).

29 Se puede encontrar en el diario LA REPUBLICA, del martes 9/7/96, bajo el “sugestivo” titulo “El arte
del delito”, asi como también en el BUSQUEDA del jueves 11/7/96 bajo este ofro titulo, “Procesamiento
del Plastico Ricardo Lanzarini instalé debate sobre los limites de la actividad pléstica”, y en POSDATA del
13/7/96, mucho més poético: “Los discretos encantos de ser artista”.
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En la propuesta de D"Angelo, parece existir una interpelacién moral, la relacion
es clara y directa: el pintor nacional por antonomasia esta vinculado a la dictadura
historica asi como también a la masoneria. iporqué se le sefiala como modelo de
identidad nacional?; porqué se instala lo identitario, como imaginario, desde un lugar
incorrecto 6 inmoral? ;qué lugar de la historiografia artistica nacional le depara a
D"Angelo, sabiendo que la logica est4 articulada miticamente de este modo? .

La cuestion de la ruptura parece estar en el emplazamiento del sentido de su re-
flexion estético artistica e histérica, dentro del territorio que lo engloba, lo compren-
de, lo administra y organiza sus recursos. Sefiala a Blanes, desde el museo, y no
cualquier museo, sino al que lo conmemora, el hecho en su honor, llamado con su
nombre. Instala una incertidumbre en el espejo que se despliega en el museo de arte
nacional — Blanes pintor nacional — barrio del Prado. A la maquina de Blanes se la
saboted. ¢quién la saboted? Un hombre, un artista, un disidente catélico apostolico
cristiano, un abyectado del partido comunista, un hombre pez.

Es un discurso que sefiala desde el compromiso y la responsabilidad, marcando a
su referente, en el territorio en el que él circula, el de las préacticas artisticas. No ope-
ra desde la simulacion, sino desde la implicacion. ¢podria hacer la misma denuncia
fuera del espacio expositivo (al inherente politicamente a las practicas artisticas) 6
en una sala que no fuera justo la de Blanes?. El discurso, entonces, seria otro.

El discurso artistico se mide con el historiografico. El disloque es en el publico
experto, es para quienes pueden recomponer el enigma que se desplegd en la
sala Blanes. El disloque, también, es para el hombre concreto, es la instalacion de
la muerte inevitable.

La interpelacion artistica y la captura de cuerpo

Se podria sintetizar: Mario D"Angelo utilizaba a modo de insumos para la produc-
cion de sus obras, las vivencias sobre su enfermedad, como captura de su cuerpo
concreto expuesto en la Facultad de Medicina ante un auditorio de expertos y Ricardo
Lanzarini fue procesado por una instalacion que tomaba como soporte el monumento
de Aparicio Saravia al cual interpelaba.

Asi, algunas practicas artisticas locales, de fin de siglo pasado, propusieron para
el abordaje de la cuestion del cuerpo, no tanto una mirada diferente a lo que a nivel
internacional se estaba destacando - inventariado por los libros de arte contempo-
raneo, que llegan a estas partes del mundo -. Si, una manera comprometida del
artista de proponer.

Veinte afios después, se ha vuelto una practica habitual y jerarquizada, codifica-
da, vuelta texto.

De parte del artista, es un compromiso estético, inherente a la cuestién de la experiencia
estética propia del momento histérico, y también ético, en tanto que propone una reflexion
sobre el habitar mundos, utilizando su cuerpo a manera de soporte de sus practicas, co-
locandose en medio de la pugna social ciudadana. Que sin demandar abiertamente un
lugar de jerarquia dentro del circuito del arte nacional, sostenido éste por una historiografia
del arte nacional, lo interroga, lo interpela, lo cuestiona desde su singularidad.
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De este modo, rodear la categoria Cuerpo en el territorio de las practicas ar-
tisticas produce actos de dislocacion, borronea las fronteras que las disciplinas
humanistas hicieron posible.

La efectuacion es contextual e inmanente. Autopoiético e intersubjetivo. Al fin y al
cabo, la produccién artistica inserta en lo social, efectia sobre éste interpelandolo. A
su vez, una produccién genealdgica, interpela las nociones fundamentales del arte,
que, en nuestro caso son las que se instalan y conforman el circuito de las artes “plas-
ticas y visuales”. Esta interpelacion juega un papel relevante en la desnaturalizacién
de la normativa social®.

Aunque se parte diciendo que el cuerpo es®'. Discurrir sobre cuerpo es interpelarlo
desde una Razon disciplinaria, pendiendo, la posibilidad de la sujecion. De este modo
cuerpo abarca conceptualmente no solamente al cuerpo-fisico, sino todo aquello que pue-
da admitir identificacion, clasificacion y ordenamiento. Asi, como se hacia alusion ante-
riormente, el paisaje, los animales, los eventos, las calles, los espacios libres, todo puede
ser susceptible a esta categorizacion. Todo es rostro. En este sentido, desmantelar esta
diagramacion es un sinsentido. La estrategia de subversion al orden hegemonico parece
operar en las practicas sociales y artisticas que extienden el horizonte hemmenéutico, que
lo fuerzan a su ampliacién, proponiendo otros posibles sentidos del habitar cuerpos.

El cuerpo como espacio de reflexion artistica y estética, es un campo de batallas que el
artista asume y produce, como también, conforma artistas asumidos, sumidos, presumi-
dos y producidos en la cuestion de la autoria.

Sin embargo, hay espacios que se construyen de tal manera que se vuelve indecidible
su ubicacion, alli, lo performativo se vuelve mas visible. Un ejemplo local cercano en el
tiempo, es la propuesta artistica del colectivo Del Coquito Producciones. Lo que sigue es
un relatorio de lo ocurrido. Este colectivo se coloco afuera del Museo de Artes Visuales
cuando se expuso las obras seleccionadas del Salén Nacional pasado (2004). Tendieron
una especie de “pafio” en donde colocaron un montén de cajitas que simulaban ser en-
volturas de panchos que s2 vendian a cinco pesos como souvenir de la exposicion del
Salon, para apoyar a los jovenes “artistas sumergidos emergentes”. Esta propuesta era
registrada por los integrantes en video y camaras digitales.

% Foucault dira a propésito: “La genealogia no se opone a la historia como vision de aguila y profunda
del filésofo en relacién a la mirada escrutadora del sabio; se opone por el contrario al despliegue meta his-
térico de las significaciones ideales y de los indefinidos teleolégicos. Se opone a la busqueda del ‘origen’
”(1992: 8).

31Ep este punto, se introduce una reflexién en torno a la nocién de cuerpo sin 6rganos de Deleuze y
Guattari. En “28 noviembre 1947 ;como hacerse un cuerpo sin érganos?” se hace referencia a: “El cuerpo
sin Organos no hay quien lo consiga, no se puede conseguir, nunca se acaba de acceder a él, es un limite.
Se dice: ¢qué es el CsO? - pero ya esta en él, arrastréndose como un gusano, tanteando como un ciego
o corriendo como un loco, viajero del desierto y némada de la estepa. En é/ dormimos, velamos, comba-
timos, vencemos y somos vencidos, buscamos nuestro sitio, conocemos nuestras dichas mas inauditas y
nuestras més fabulosas caldas”. (1988:,156).
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Lo interesante del hecho, es que aparecieron policias pidiéndoles que
del lugar. La orden fL{e dlct.ada por el “director del museo”. Luego deq|a s¢ marc_hen
insistencia, Del Coquito se instalo fuera de los muros de| museo. ; Qué car:a SIfte'nc'la :
tenia aquel primer lugar como para ser echados de alli? ;Ese éspacio ea:g (tanSttl)c'?s
espacio expositivo del Salén Nacional? No, porque estaba fuera del espagi ?nt‘ o
de la construccion arquitectonica que albergaba la exposicion. 4 Pero esz "a;) in e"rno
esta también dentro del museo, en tanto que en ese “afuera” se emplaza gl
Torres Garcia? Sin embargo, las obras seleccionadas estaban todas dintro (lijgl iy
to arquitectonico. Ademas, y quizas aqui esta el quid, las personas que se acerc::l()::] \
ala propuesta “transgresora”, la consideraban tan importante como “las que dormia:
dentro”(al decir de algunos visitantes que pasaban por alli).

Cada cuerpo, como deciamos anteriormente, produce con otros cuerpos, reproduce y
amplifica, produciendo diferencias en las dimensiones del habitar, Las co- cr’eaciones En
este sentido, Octavio Paz, haciendo referencia a la frase paradigmatica de Duchamp .que
son los que miran quienes hacen al cuadro, nos quedaremos con una cita, para inter;’)elar
que parece encerrar la propuesta que al dia de hoy nos estamos planteando: ’

«..el artista nunca tiene plena conciencia de su obra. Entre sus intenciones y su
realizacion, entre lo que quiere decir y lo que la obra dice, hay una diferencia. Esa
‘diferencia” es realmente la obra. El espectador no juzga al cuadro por las inten-
ciones de su autor sino por lo que realmente ve; esta vision nunca es objetiva: el
espectador interpreta y “refina” lo que ve. La “diferencia” se transforma en otra dife-
rencia, la obra en otra obra. “(1989: 98).

¢ Pero qué sucede cuando el soporte de la obra se desplaza a un cuerpo? ;0 a
cuerpos?.
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Ricardo Lanzarini
Intervencion urbana - 1996 - Montevideo - Uruguay
(Foto: gentileza del autor)

Mario D’Angelo / Presencias y ausencias VI- 2002
Instalacion en el Museo Blanes - Montevideo - Uruguay
(Foto gentileza del autor)

88




nsidades y dislocaciones en el campo artisti
T_ti—_f ico local, Cuerpo Marginal

Bibliografia

. Améndola, G. (2900) "FI nuevo renacimiepto urbano y el mito de Ia ciudad”. En: La ciudad
postmoderna. Magia y miedo de la metrépolis contemporanea. Madrid: Celeste ediciones

. Balifio, N.y Pastorino, M. (2002) Arte, Poder ¥ Diferencia. IENBA Universidad de la -Re ibli

2002. Disponible en URL: wwvuintemet.com/afteydif ' pdblica,

« Bozal, Valeriano. El tiempo del estupor. Siruela, Madrid, 2004,

« Butler, Judith. Cuerpos que importan.(12. Ed.)Paidos, Bs.As., 1992

« Butler, Judith. Género en disputa. Madrid, Paidos, 2001.

» Calsamiglia Biancafort , Helena y Tf.lsén Valls, Amparo. Las cosas del decir. Avriel, Barcelona, 1999,

* Deleuze, G_‘ y Guatta.url, Fa 9{38) Mil Mesetas, capitalismo y esquizofrenia. Valencia: Pretextos.

« Deleuze, Gilles. El pliegue. Paidos, Barcelona, 1989.

« Femenias, Ma. Luisa. Judith Butler: introduccion a su lectura. Bs, As, Catalogos, 2003.

« Foucault ([1971] 1992) Microfisica del poder. Madrid: La piqueta.

« Foucault , Michel . Las palabras y las cosas S.XXI, Madrid, 1999

« Foucault , Michel . Microfisica del poder La piqueta, Madrid, 1992

» Foucault, M. (1999) Las palabras y las cosas Madrid: Siglo XXI.

» Garcia Canclini, N. ([1997] 1999) imaginarios Urbanos. Bs. As.: Eudeba.

« Garcia, R. (2000) Micropoliticas del cuerpo. De la conquista de América a la dltima dictadura militar.
Bs. As.: Biblos.

* Guasch, A. M. (2000) E/ arte ditimo del sigio XX. Del posminimalismo a lo multicuttural, 12. Ed. Madrid:
Alianza Forma.

* Guattari, F. (1992) Caosmosis. Paris: Manantial.

* Guattari, Félix. Caosmosis Manantial, Paris, 1992.

* Guigou, Nicolas. Sobre cartografias antropoldgicas y otros ensayos. Ed. Hermes Criollo. Montevideo,
2005.

* Lautreamont. Los cantos de Maldoror (ed. De Manuel Serrat Crespo) Madrid, catedra, 2004.

* Marchan Fiz, S. (1997) Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidad
“Postmoderna’. Madrid: Akal.

* Montaldo, G. (12. Ed. En Alianza-Forma: 1989) Ficciones culturales y fabulas de identidad en América
Latina. Rosario: Beatriz Viterbo, 1998.

* Najmanovich, Denise. Redes: el lenguaje de los vinculos. Bs. As., 1995

* Oliveras, Elena. Estética. La cuestion del arte. Ariel, Bs. As.,2004.

* Paz, O. (1989) Apariencia Desnuda, la obra de Marcel Duchamp. Salamanca: Alianza — Forma, 1998.
* Ponzio, Augusto. La revoluci6n baitiniana. E| pensamiento de Bajtin y la ideologia contemporanea.
Frénesis: Madrid, 1998.

* Rohde, E.(1994) Psique. La idea del alma y la inmortalidad entre los griegos. Madrid: FCE. 12
Ed. en espafiol, afio 1948

* Salabert, P, (1991) Charlas montevideanas. Tomo | Hacer. Montevideo: Ediciones de Uno. '

* Salabert, Pere. De la creatividad y el kitsch. Meditaciones posmodemas. Hacer (tomo 1) ediciones de
Uno, Montevideo, 1989.

* Villagran, Alejandro (1996) “La metafisica y las analogias con el arte del siglo XX” El.w: M:fn‘lnez,

F. (comp,, 1996) El arte ha Muerto...! Viva el Arte..... Dimensiones de la estética en al situacion

Posmodema. Montevideo: IENBA.

89



EL TEATRO DE LA ESPONTANEIDAD
EN BELLAS ARTES

‘,....o-o-'I'l"'0"""0'l.-'lu--.-o-u-o--on.-....n-o- ------
s e

Raul Sintes

91



El teatro de la espontaneidad en Bellas Artes Cuerpo Marginal

E ste trabajo es una deriva de la experiencia de taller que hicimos hace aproxi-
madamente un afo en la Escuela de Bellas Artes. Entonces nos propusimos
discurrir entre los pliegues del Barroco y los despliegues de los Heterénimos,
usando los recursos del teatro de la espontaneidad.

Ahora intentaremos otra cartografia: partir de las bellas artes (concretamente
del estilo barroco), de la literatura (concretamente de la heteronimia de Fernando
Pessoa) y del teatro, para perdernos en los meandros de la filosofia. Mezclar,
forzar los bordes y quizas recortar algun plano entre las artes de crear afectos
y perceptos y el arte de crear conceptos. Después de todo, la funcion del carto-
grafo no es repetir senderos sino explorar desiertos, moverse siempre, registrar
intensidades con su propio cuerpo para poder inventar nuevos procedimientos.

El teatro de la espontaneidad

Fue el instrumento que usamos en el Taller de Heterénimos al que haciamos
referencia mas arriba. Una pequefia brdjula loca, en si misma desterritorializada,
que proviene del territorio del teatro pero se fuga por la cisura de la creacién
espontanea y colectiva. Es teatro sélo en el sentido dramatico de accion, de com-
posicion de cuerpos, de movimiento. Es rizoma por la espontaneidad creativa
que abre y cierra narraciones sin libreto, y porque promueve acciones nuevas,
Unicas, perentorias.

(Es arte el teatro de la espontaneidad?

Promueve, como ya hemos dicho, la creacion teatral espontanea y colectiva.

Entre todos los que participan se producen obras originales e irrepetibles porque
no tienen antecedentes y no se conservan; se crean y se actian en un solo encuentro.

Es una invitacién a crear colectivamente las obras que seran actuadas esponta-
neamente por un publico que, por ende, es también dramaturgo y actor. Es teatro
sin re-presentacion, teatro de una sola y unica vez. _

Es, al fin, arte publico, puesto que en su fugaz multiplicidad de. creaciones co-
lectivas, Unicas y perentorias, ya no hay lugar para la contemplacion pasiva deun
“capital” estético que, muchas veces, también resulta “privado” y, por lo tanto, ajeno.
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Deleuze, Leibniz, el pliegue del Barroco...

Trabajando con heterénimos en el Taller de teatro de la espontaneidad nos pro-
pusimos investigar la nocion de “pliegue” que, filos6ficamente, es posible relacio-
nar con algunas caracteristicas del estilo Barroco.

Ensefia Deleuze que Leibniz, a diferencia de otros filésofos, consideraba que Ia
unidad de la sustancia no era una de sus propiedades, sino su esencia. La unidad
es la que define a la sustancia; la Unica esencia de la sustancia es ser una y ella es
ménadas, es “monas”.

La unidad sustancial va a estar en correlaciéon con todas las maneras de ser de
esa unidad. La sustancia ya no esta relacionada con un atributo, como afirmaba
Descartes; no esta relacionada a una esencia, su esencia es ser una, aunque se
manifiesta segun diversas maneras. La relacion fundamental que en Descartes es
sustancia-atributo, en Leibniz es sustancia-maneras de ser.

Puede decirse entonces que al esencialismo clasico se le opone el manierismo de
Leibniz, pues el manierismo es una concepcion filoséfica, o una vision pictorica,
que caracteriza un ser por sus maneras de ser. Cada ménada expresa la totalidad
del universo y, al mismo tiempo, el universo es la manera de ser de las unidades
sustanciales. El universo no existe fuera de los sujetos que envuelve, y ellos a su
vez lo implican, lo incluyen.

Si la serie infinita de los estados del mundo esta envuelta en el sujeto, los estados
del mundo son también los predicados del sujeto, los atributos del sujeto. Por esa
razon Leibniz afirma en “Monadologia”, paragrafo 61: “Un alma (v.g. un sujeto) sélo
puede leer en si mismo lo que esta representado distintamente”.

El alma lee sus propios predicados al mismo tiempo que bajo el punto de vista donde
esta, ve los estados del mundo. El mundo es el predicado del sujeto.

Este es, al decir de Deleuze, el nudo gordiano (el nudo del rey Gordis, perfectamen-
te cerrado sobre si mismo) de la filosofia de Leibniz: las ménadas, los sujetos, son
para el mundo y el mundo esta en las ménadas, en los sujetos.

Ese nudo une los dos pisos en los que se divide, como en el cuadro del Greco sobre
el entierro del Conde de Orgaz, la filosofia barroca de Leibniz: el piso de los repliegues
de la materia, que no cesa de replegarse, y el de los pliegues simples del alma.

Heter6nimos
En 1914, Pessoa ya habia descubierto la heteronimia en su creacién artistica:

‘viven en nosotros innumeros;
si pienso o siento, ignoro
quién es que piensa o siente.
Soy tan sélo el lugar
donde se sienta o piensa.
Tengo mas almas que una.
Hay mas yos que yo mismo.”
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Aunque la creacion de heterénimos no era un hecho n i i
filosofia (Queirés, Kierkergaard), la heteronimia de Pessoaufizotae: pl?oll;:"::zjt:: ::Ilgirr‘\c::
llegaron a consideraria patologica (el resultado de una especie de despersonalizacion
esquizofrénica) y otros, partiendo de que la creacién de mundos ficticios es comun en la
infancia, supusieron que Pessoa no habia superado esa fase infantil.

Por su parte, en una célebre carta al poeta Casais Monteiro, el propio Pessoa se refiere
al “dia triunfal” en el que, “en una especie de éxtasis Cuya naturaleza no consigo definir”
escribié de corrido una treintena de poemas, actuando como una suerte de médium dé
Alberto Caeiro, uno de sus heterénimos mas conocidos.

Los heteronimos, entonces, son poetas independientes de su creador, que llega incluso
a dudar de haberlos creado. Cada uno tiene su propia biografia; son diferentes entre si
eindependientes unos de otros, y sus estilos, formas de escribir e influencias literarias y
culturales también son diferentes. Sin duda, gracias a sus heterénimos, Pessoa pone en
tela de juicio la unidad del yo al que consideraba “la argucia de los hombres débiles”.

Nos falta consignar, para retomar mas adelante el recorrido que intentamos, que
Pessoa fue intensamente influenciado por la lectura de Nietzsche, y se mostraba vi-
vamente interesado en las experiencias esotéricas y teoséficas de Blavatsky y por los
fenomenos extrasensoriales y parapsicolagicos.

Es inevitable la comparacion de la heteronimia en Pessoa con la nocion filoséfica del
pliegue, especialmente en Leibniz, que Deleuze, tal como ya hemos visto, relaciona con
el Barroco. En “Qué es la filosofia” afirma:

“Los personajes conceptuales son los “heterénimos” del filésofo, y el nombre del filéso-
fo, el mero seudénimo de sus personajes.™

¢Pero qué lo lleva a relacionar a los heteronimos de Pessoa con los “personajes con-
ceptuales™? El considera que la filosofia es el arte de formar, de crear conceptos, y el
concepto es una multiplicidad en la que hay, las mas de las veces, trozos o compo-
nentes procedentes de otros conceptos, que responden a otros problemas y suponen
otros planos. El concepto tiene un devenir que atafie a otros conceptos que se sitiian
en el mismo plano. Son acontecimientos en un plano de inmanencia, que es el horizon-
te de los acontecimientos, el depésito o la reserva de los acontecimientos puramente
conceptuales; horizonte absoluto, independiente de cualquier observador, que traduce
el acontecimiento como concepto independiente del estado de cosas visible donde se
lleva a cabo.

“Los conceptos van pavimentando, ocupando o poblando el plano, palmo a palmo,
mientras que el plano en si mismo es el medio indivisible en el que los conceptos se
reparten sin romper su integridad, su continuidad.” ?

Pero ;es el filésofo el que crea los conceptos?

Deleuze, coherente con su filosofia de la multiplicidad y la diferencia, en la cual la
nocién de yo es profundamente cuestionada, desliga de la identidad del filésofo la crea-

' G.Deleuze. ;Qué es Ia filosofia?. Editor. Anagrama, Barcelona 1993, pag. 65
? ibidem.
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cion de los conceptos. La légica de Deleuze esta poblada de “diferencias” y “singula-
ridades”, pero ni siquiera es correcto para él, en su intento de apartarse de la Iogica
clasica en la que esta firmemente arraigada la idea de “ser”, decir que “hay” tales
diferencias o que ellas “existen”. En “Logica del Sentido”, las denomina “extra-ser”
y dice que, mas que existir, “subsisten” e “insisten” en las cosas y en nosotros.
Podriamos decir entonces que las multiplicidades subsisten en las cosas sin que
podamos especificarlas ni “cuantificarlas” y eso es precisamente lo que las hace
“cualitativas”.

La nocion de Deleuze de nuestras “singularidades preindividuales” puede expre-
sarse diciendo que son anteriores a las cualidades o predicados que pretenden defi-
nirnos y nos vuelven previsibles. Precisamente esas cualidades que se expresan en
predicados son las que constituyen el yo, intimamente ligado al cogito cartesiano, a
la trascendencia y a la ilusion de existencia subjetiva. La nocién de sujeto, entonces,
es removida, descentrada del eje que sostiene el tiempo lineal histérico, y para eso
es necesario cuestionar desde el principio la nocién de yo.

Para acercarnos a su idea acerca de los personajes conceptuales, nos parece (til
su opinioén sobre la nocién del “doble” en Foucault:

“El tema que siempre ha obsesionado a Foucault es mas bien el del doble. Pero
éste nunca es una proyeccion del interior, al contrario, es una interiorizacion del
afuera”. No es un desdoblamiento de lo uno, es un redoblamiento de lo otro. No es
una reproduccion de lo mismo, es una repeticion de lo diferente. No es la emanacion
de un yo, es la puesta en inmanencia de un siempre otro o de un no-yo. En el redo-
blamiento lo otro nunca es un doble, soy yo el que me vivo como el doble del otro: yo
no estoy en el exterior, encuentro lo otro en mi. Se trata de mostrar cémo lo otro, lo
lejano, también es lo méas préximo y lo mismo”. 3

Evidentemente Deleuze no puede, desde esta concepcion, mas que atribuir a
“otros”, exteriores al filosofo, la creacion de conceptos. Esos “otros” son los perso-
najes conceptuales del filésofo, sus heterénimos, capaces de envolver al filosofo
en un devenir en el que él termina siendo un seud6nimo de ellos: Platén inventa
al personaje de Socrates y su agon con los sofistas; Kant a un Juez que vigila las
fronteras de la razén; Leibniz se propone como abogado defensor de Dios, mientras
que Spinoza crea la persona de un Inocente, un “nifio que juega, contra el cual no
se puede hacer nada”*

Los personajes conceptuales ejecutan los movimientos que describen el plano de

inmanencia del autor, e intervienen en la propia creacion de sus conceptos.

“Yo ya no soy yo sino una aptitud del pensamiento para contemplarse y desarrollar-
se a través de un plano que me atraviesa por varios sitios”.

“El destino del filosofo es convertirse en sus personajes conceptuales”.

Sin embargo no todos los heterénimos son personajes conceptuales.

° G. Deleuze: “Foucault’. Extractado de “Deleuze.Un mapa” de John Rajchman, edit. Nueva Visién, Bs.as. 2004.
* G.Deleuze. ;Qué es la filosofia?. Editor. Anagrama, Barcelona 1993, pag. 65.
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No nos parece que los heteronimos de Pessoa sean, en sentido estricto, personajes
conceptuales, pues su existencia esta relacionada con la creacion artistica y no con
la creacién de conceptos.

Cuando De’leuze upica al arte como una de las actividades del pensamiento, junto
con la filosofia y la ciencia, hace referencia a las “figuras estéticas”. Dice:

“Lo que define el pensamiento, las tres grandes formas del pensamiento: el arte, la
ciencia y la filosofia, es afrontar siempre el caos, establecer un plano, trazar un plano
sobre el caos. Pero la filosofia pretende salvar lo infinito dandole consistencia: traza
un plano de inmanencia que lleva al infinito acontecimientos o conceptos consisten-
tes, por efecto de la accion de personajes conceptuales. La ciencia, por el contrario,
renuncia al infinito para conquistar la referencia: establece un plano de coordenadas
unicamente indefinidas, que define cada vez unos estados de cosas, unas funciones
0 unas proposiciones referenciales, por efecto de la accién de unos observadores
parciales. El arte se propone crear un finito que devuelva lo infinito: traza un plano
de composicion, que a su vez, es portador de los monumentos o de las sensaciones
compuestas, por efecto de unas figuras estéticas.5”

Pero, al mismo tiempo, aclara:

“Sin embargo las figuras estéticas no son idénticas a los personajes conceptuales.
Sdlo hay relaciones entre ambos en la medida en que hay sensaciones de conceptos
y conceptos de sensaciones. No se trata del mismo devenir. El devenir sensible es el
acto a través del cual algo o alguien incesantemente se vuelve otro (sin dejar de ser
lo que es) mientras que el devenir conceptual es el acto a través del cual el propio
acontecimiento comun burla lo que es. Este es la heterogeneidad comprendida en
una forma absoluta, aquél la alteridad introducida en una materia de expresion.”

Se comprende, entonces, que lo que se conserva, o sea la obra de arte, es un blo-
que de sensaciones, es decir un compuesto de perceptos y de afectos. Los perceptos
no son percepciones, son independientes del estado de quienes los experimenta y
los afectos no son sentimientos o afecciones, desbordan la fuerza de aquellos que
pasan por ellos. Las sensaciones, perceptos y afectos son seres que valen por si
mismos y exceden cualquier vivencia.

Asi como el filésofo crea conceptos y el personaje conceptual es potencia de con-
ceptos, el artista crea bloques de perceptos y de afectos, y las figuras estéticas son
potencia de afectos y perceptos.

Toda obra de arte es un monumento, pero el monumento no es en este caso lo que
conmemora un pasado, sino un bloque de sensaciones presentes que solo a ellas
mismas deben su propia conservacion. El acto del monumento no es la memoria,
sino la fabulacion. Sélo se alcanza el percepto o el afecto como seres auténomos y
suficientes que nada deben a quienes los experimentan o los han experimentado.

Las grandes figuras estéticas de la novela, pero también de la pintura, de la escul-
tura y de la misica, aclara Deleuze, producen afectos que rebasan las afecciones y

5 Op.cit
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percepciones ordinarias, igual que los conceptos rebasan Ia_s opiniones corrigntes.

Tampoco, entonces, podemos decir que las figuras estéticas son personajes que
habitan al artista para que él pueda crear, ni siquiera son personajes que crean arte
por si mismos en el lugar del artista. Constituyen, en cambio, parte de la propia crea-
cion, o mejor dicho, son la potencia de afectos y perceptos de dicha creacion y, por
lo tanto, no se confunden con la obra en si ni con los afectos que produjo en quien la
cred ni en quienes la perciben.

Es decir que los heteronimos de Pessoa tampoco son figuras estéticas ya que, en todo
caso, ellos crearon figuras estéticas al hablar en Pessoa.

Al respecto, el propio Deleuze dice: “José Gil dedica un capitulo a los procedimientos
mediante los cuales Pessoa extrae el percepto a partir de percepciones vividas, particular-
mente en la Oda Maritima” ¢, refiriéndose al andlisis que hace Gil sobre el modo en que
Alvaro de Campos forma, paso a paso, el plano de consistencia de las sensaciones de
las cuales nacera “el delirio de las cosas maritimas”.

Tenemos, entonces, que descartar la idea de que los heterénimos puedan ser asimi-
lados a los personajes conceptuales o a las figuras estéticas de Deleuze. Sin embargo,
su perspectiva filoséfica nos ha servido para comprender la fragilidad de esa instancia
ala que llamamos “yo”, su estar mdltiple y sus posibilidades de devenir.

Las palabras de Pessoa en la carta a Casais Monteiro que transcribimos mas arriba
(en la que trataba de explicar la aparicion de sus heter6nimos), nos recuerdan los testi-
monios de numerosos artistas. Ellos afirman que durante el proceso creativo viven una
suerte de transformacion; pierden las coordenadas habituales de espacio y tiempo,
sienten que se funden con su creacion, constituyen una sola cosa con la “naturaleza”,
o, incluso, que “incorporan espiritus” o “dioses” (como Homero, sin ir mas lejos). Dali,
por ejemplo, dice: “Participo en el ritmo de una pulsion césmica. Mi espiritu esta en
6smosis con el mar, los arboles, los insectos, las plantas, y con ello adquiero un
equilibrio real que se traduce en mis cuadros.”

Y mas adelante agrega: “... mi genio es como un proton de sustancia absoluta. (...) es
estar en conexion directa con el alma césmica” ’

Por su parte Henry Miller en “Reflexiones sobre la escritura” dice: “Escribir, como la
propia vida, es un viaje de descubrimiento. La aventura es de condicion metafisica: es
una manera de acercarse indirectamente a la vida, de adquirir una perspectiva total, en
vez de parcial, del Universo.”

independientemente de las interpretaciones con las que cada uno intenta explicar
esos estados, lo cierto es que muchos literatos, plasticos, musicos, etc. han sido coin-
cidentes en afirmar que en el estado de creacion viven una situacion especial, una
suerte de pérdida de los referentes logico-racionales y témporo espaciales habituales.
La electroencefalografia parece confirmar estos hechos, ya que en el estado creativo
aparecen ondas eléctricas cerebrales que son diferentes a las registradas en vigilia

& Op.Cit
Dali, S. “Confesiones inconfesables”, 1975, ed. Bruguera, Espanria.
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y que se parecen a las observadas en el estado de “shamadi” de los practicantes
avanzados de yoga

El psiqoanalista uruguayo Héctor Garbarino se refiri a esos estados en un libro
revolucionario e inquietante ® Alli describe una “instancia psiquica previa al yo”
capaz de manifestarse durante el proceso de creacién artistica. Esta instancia
(ala que llama el ser) seria capaz de percibir estados anteriores al yo, es decir:
anteriores a toda identificacion.

Segun Garbarino, la capacidad creadora se caracterizaria por disponer de formas de
percepcion propias del ser, en las que el pensamiento no responde a las légicas bina-
rias y no establece las coordenadas espacio-temporales habituales. Explica ese feno-
meno recurriendo a la teoria psicoanalitica: tanto en la experiencia mistica como en la
creativa, una intensa investidura libidinal del objeto de la creacion podria producir una
disminucion de la libido narcisista del yo, con su consecuente abolicion o empeque-
fiecimiento, abriéndose entonces la posibilidad de conexién con el ser. El es capaz de
activar las potencialidades creativas que estan presentes en todos los seres humanos,
pero normalmente esta impedido de hacerlo por la sujecion a la que el yo lo somete.

Freud describié la génesis del yo de dos formas diferentes en distintos momentos
de su teoria. Por un lado habl6 de un yo que surge del ello. Este yo, que va desarro-
llandose a partir de las capas mas superficiales del ello en su relacion con el sistema
percepcion conciencia y con la realidad exterior, somete a su influencia porciones cada
vez mas vastas y profundas del ello.

Por otra parte, y a partir de los desarrollos teéricos que siguieron a la introduc-
cion del concepto de narcisismo, Freud describié al yo como una formacién que
tiene su origen en ciertas percepciones privilegiadas provenientes de los prime-
ros vinculos: las identificaciones.

Desde esta segunda perspectiva podemos concebir al yo como el resultado de mdl-
tiples procesos identificatorios; un agregado de identificaciones que han perdido con-
ciencia de su multiplicidad.

Si se disgrega o afloja el cemento que las mantiene unidas (que segun Freud es la libido
narcisista, porque otorga al yo un trofismo que lo hace estable), es posible acceder a un
acontecimiento de percepcion pura, presubjetivo y exterior al yo, carente de campo repre-
sentacional y de coordenadas témporo-espaciales. Esto se traduce en el borramiento de
los pares de oposicion, por ejemplo los de intemo-extemo y soma-psique, asi como en la
imposibilidad de percibirse a si mismo porque ya no hay un yo que perciba.

Garbarino aclara que en la creacion artistica y en la experiencia extatica:

......... "parece conservarse aun fresca y activa la huella de la experiencia del ser, a la
manera de los nifios pequefios, de manera que es posible presentificar con facilidad
esa instancia potencial “°

El hombre creador lograria entonces suspender momentaneamente las identificacio-
nes que lo insertan en el mundo cotidiano, afiojar, por asi decirlo, las ataduras yoicas

8 Garbarino, H. “ El Ser en Psicoanélisis”. Ed.. EPPAL. Montevideo 1990.
9 Garbarino, H. Op.cit.
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que controlan y bloquean el devenir de la multiplicidad, permitiendo la aparicion de
un acontecimiento en el que: “...las representaciones disuelven sus oposiciones y se
enlazan de mil maneras; los simbolos universales adquieren relieve y mayor poder de
resonancia; la muerte aparece con una presencia que antes no tenia, todo lo cual se
traduce en nuevas formas creativas que nos hablan de otro mundo”.”®

Volviendo a los heterénimos...

Al recordar que Pessoa ponia en tela de juicio la unidad del yo (esa argucia de
los hombres débiles, decia); y que Deleuze afirmaba que nuestras “singularidades”
son “preindividuales” (lo que puede expresarse diciendo que son anteriores a las
“sualidades” o a los predicados que pretenden definirnos y nos vuelven previsibles)
nos preguntamos: ¢No son acaso esas “cualidades” y “predicados” subproductos
de las identificaciones?

¢ Pero de qué manera puede explicar un creador la experiencia inefable de la multipli-
cidad, provocada por la pérdida de la coherencia troéfica de un yo que ya no se recono-
ce, porque fue asaltado por indefinidos devenires? ;Como expresaria la oscura, quizas
excesivamente iluminada, percepcion de singularidades preindividuales, anteriores y
exteriores a los mundos determinados por los predicados del yo que, hasta entonces,
lo sujetaban previsiblemente?

Este artista creador podria quizas decir, como Pessoa, que vivié

“ una especie de éxtasis cuya naturaleza no consigo definir”’ .

Parece l6gico que ese creador intentara darle sentido a su experiencia diciendo que
es como un médium; alguien que, temporalmente, es habitado por otros que son ca-
paces de devenir, de generar sintesis disyuntivas imprevisibles. Y quizas terminara, en
una genial inspiracion, lamando heterénimos a esas singularidades que responden a
una logica diferente a la que subsume a cosas y personajes en clases y géneros, una
légica de un todo complejo cuyo operador légico fundamental es el “y" anterior al “es”
de la predicacion y la identidad

Finalmente, si ese creador tuviera la genialidad de Borges podria, como él, decir que:
(...y'Cada cosa (la luna del espejo, digamos) era infinitas cosas, porque Yo claramente
la veia desde todos los puntos del universo. Vi el populoso mar, vi el alba y la tarde, vi
las muchedumbres de América, vi una plateada telarafia en el centro de una negra pira-
mide, vi un laberinto roto (era Londres), vi interminables ojos inmediatos escrutandose
en mi como en un espejo (...)" "

10 jbid.
 J.L.Borges,"El Aleph” Emecé, Bs.As.1960. (Los subrayados son nuestros)
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Los disposibles del taller de teatro de la espontaneidad

Nos falta ain hablar algo de esos personajes que Kesselman nos ensefi6 a descubrir
en los dispositivos clinicos y de experimentacion socio comunitaria, y a los que es po-
sible convocar en el escenario del teatro de la espontaneidad.

El los considera: (-..)-."personajes fantasmaticos que habitan como “posibles” a tera-
peutas y pacientes y que denomino “disposibles”, concepto similar al de heterénimo, tal
como Pessoa lo utiliza en la literatura. Los disposibles son una sintesis de disposicion, de
posibilidad diferente, de estar en acto biografico, y sus conexiones y relaciones. ..” 12

Es necesario subrayar que Kesselman considera similares a los disposibles y hete-
rénimos. Efectivamente, no son iguales. No es f4cil que en un grupo de taller de teatro
espontaneo o de multiplicacién dramética puedan darse las condiciones como para
que se presente un verdadero heterénimo, un heterénimo en el sentido de Pessoa.

No dudamos, obviamente, de la potencia creativa de la dramatizacion ni de que
ocurra, en algunas ocasiones, un acontecimiento en el que esa singularidad (a la que
Garbarino llamaba “ser”), consiga desatarse, al menos en parte, de la sujecion del
yo. El creador del Teatro de la Espontaneidad, J.L, Moreno, llamé a esa posibilidad,
precisamente, espontaneidad creadora. Ella no procede de un impulso ni de un acto
de voluntad personal y conduce a un estar creativo que siempre es colectivo, que
siempre se procesa en el “entremedio” de un grupo y provoca acciones y resonancias
imprevisibles y creadoras.™

En estas condiciones es factible que podamos acceder a nuestros disposibles que,
en realidad, se asemejan mucho a los “semi-heter6nimos” de Pessoa. A éstos, él los
consideraba aun demasiado parecidos a si mismo, quizas porque estaban consti-
tuidos por las cualidades y predicados que pretendian definirlo, tornarlo previsible.
Precisamente esas cualidades que se expresan en predicados, creemos que se
constituyen a partir del yo de las identificaciones, porque no son otra cosa que reta-
zos, aspectos, reflejos, de las propias identificaciones. Por esa razén reconocemos
en esos disposibles un aire familiar, un rasgo con el que nos sentimos mas o menos
identificados. Nuestra idea es que en las escenas del teatro espontaneo vestimos
algun disposible (le damos cuerpo, gesto y nombre) a partir de un nucleo que pro-
cede de un rasgo identificatorio propio. Por eso no nos resulta totalmente ajeno, no
nos sorprende viniendo de un lugar que esta afuera del yo. Parafraseando a Deleuze
podriamos decir que aln es un doble, la emanacion de un yo, y no la puesta en inma-
nencia de un siempre otro, o de un no-yo.

Sin embargo, el teatro espontaneo y la multiplicacion dramatica ofrecen el es-
pacio liso que quizas permita, en algunas ocasiones, que los disposibles se vean
liberados de una captura que no deja de ser una sujecion al yo, y devenir otros,

12 4. Kesselman: “Un e-mail a un joven psicoanalista del 2050". Publicado en la Revista Topia
(Psicoanélisls—Sociedad-Cultura) N° 32, Buenos Aires, Septiembre/octubre 2001.
13 \ler “Por amor al arte”, Sintes, R. Edit. Lumen, Bs.As. 2002.
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verdaderos heterénimos. Al fin 'y al cabo siguen siendo la muestra de una multi-
etende uno.

plicidad que se repliega en esé pliegue que s€ pr .
Es decir que, si bien estos disposibles son, segun creemos, posteriores al yo de las
identificaciones, retazos de rasgos identificatorios que emanan del yo, pueden, al
entrar en esa zona fronteriza de indeterminacion que llamamos “escena”, verse en-
vueltos en un devenir. Porque como la escena es fronteriza a las territorializaciones

del yo, conlieva la posibilidad de abrirse al devenir de la multiplicidad.
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Francis Bacon / Autorretrato
(en Ficacci L. “Bacon”, 2002, Ed. Benedikt Taschen)

Fernando Pessoa
en http: www.fpessoa.com.ar)
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EE DE ERRATAS

En el titulo de la tapa, pagina interior e indice dice:
“CUERPO MARGINAL: .

ENSAYOS SOBRE LA PRACTICAS ESTETICAS
CONTEMPORANEAS”

debe decir:

“"CUERPO MARGINAL: , i
ENSAYOS SOBRE LAS PRACTICAS ESTETICAS
CONTEMPORANEAS”

en la pagina 11 dice:

“Lo demds son palabras libradas al viento, generacion de
reformas interiores al mismo modelo, pues el arte no
puede ser completamente comprendido desde su propia
situacion y porque puede ademas sus propuestas
pueden ser cualquier cosa menos ingenuas”.

debe decir:

“Lo demas son palabras libradas al viento, generacién de
reformas interiores al mismo modelo, pues el arte no
puede ser completamente comprendido desde su propia
situacién y porque ademas sus propuestas

pueden ser cualquier cosa menos ingenuas”.



| presente trabajo procura constituirse en in-

Esumo didactico y estd generado a partir de la
reelaboracién del material escrito que dio lugar al
Curso de Educacién Permanente “Cuerpo Marginal:
Practicas artisticas locales contemporaneas y plie-
guesdelhabnarﬂ(IENBA/ZOOS).PanaeHo,seiden-
tificaron ejes tematicos que operaron a modo de
aperturas significativas emergentes en el interjuego
reflexivo de dicho curso y al indagar sobre algunos
aspectos relacionados con las practicas estéticas
contemporéneas cuya base de produccién fue la
cuestion del cuerpo.

Los contenidos, surgen oportunamente de la ta-
rea sistematica de un equipo interdisciplinario, que
adhiere a un modo de pensar-actuar universitario
y que impulsa a través de la investigacion, modos
de sostener la actividad docente intentando generar
nuevos abordajes en el territorio epistémico de las
practicas artisticas.
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