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EL TRAVESTIMIENTO DE LO POSIBLE

"Lo posible es unicamente un "mordiente" fisico [género vitriolo] que

quema cualquier estética o calistica".

M. Duchamp.

El principio que ha primado en el trabajo de Lina es
doble. Por una parte, se trata la suspension, referida tanto
a la interrupcion sostenida del proceso "creativo", como a
la imposibilidad real de llevar a cabo los trabajos ideados.
Por otra parte, se trata de comprender la l6gica de la
suspension del trabajo, lo cual exigia producir esa légica.
Fue necesario entonces resignificar el lenguaje del rigor
matematico, determinandolo ante todo como lenguaje del
rigor, eso es, como una suerte de estética del rigor.

El lenguaje que Lina desarrolla no obedece a la

necesidad de "comprender” la obra, sino los multiples

procesos interrumpidos que no llegan a ejecutarse.
Comprender significa aqui ordenar ese proceso del
pensamiento creativo que en la produccion contemporanea
se despliega reincidentemente a partir de la pregunta a la
cual habra de retornar siempre: ¢qué hacer?

Entonces, el pensamiento mismo es la obra, capturado
en aquél momento que viene a ser el esencial: el momento
de la suspension, tensionado con lo imposible.

Debemos tratar de comprender la peculiar reflexividad
que tiene lugar en cierta produccion estética marcada por
las operaciones de la negatividad y la experimentacion.
Estas caracteristicas senalarian, respectivamente, la relacion
del artista con el pasado como tradicion (como la inercia de
ciertos encargos cuya emergencia se ha perdido en el
tiempo) y con el futuro como posibilidades a explorar en la
misma experiencia de lo actual.

La tradicion de la estética idealista, que encuentra






en Kant y en Hegel dos de sus momentos tedricamente

mas fuertes, hace un proceso que se consuma en el
problema del arte como mercancia. Escribe Th. Adorno:
"Hasta llegar esta época de total manipulacion de la
mercancia artistica, el sujeto que miraba, oia o leia algo
artistico debia olvidarse de si mismo, serenarse y perderse
en ello [estética idealista de la contemplacion]. La
identificacion a la que tendia como ideal no consistia en
igualar la obra de arte con él, sino en igualarse €l a la obra
de arte. Era la sublimacion estética". Lo que ocurriria después
es el estatuto de la obra de arte como "tabla rasa de
proyecciones subjetivas”, y entonces el sujeto cree percibir
en las obras "el eco estereotipado de si mismo". Este es
precisamente un factor esencial al ingreso del arte en el
circuito de la mercancia. El individuo ha cosificado sus

propios sentimientos y presentimientos; las diferencias que

lo escinden vienen a encontrar en la obra una suerte de
confirmacion que sirve a la reconciliacion con su estado,
sea éste de inconclusién, de desasosiego o simplemente
de incertidumbre. Debido precisamente a esta cosificacion
de lo subjetivo, el individuo puede"encontrarse" en un mundo
que no lo ha considerado para existir y ser como es. Es
decir: puede encontrarse con esos "sentimientos" (como
"mensajes" que, por una inadvertida ventriloquia, parecen
venir desde la obra misma) en medio de un mundo
angustiante o desencantado. Esto dara lugar, tarde o
temprano, a una también inadvertida reconciliacion con ese
“mundo”.

Lo anterior plantea para el arte la necesidad de
problematizar criticamente su relacion con lo actual en el
nucleo de lo nuevo. El artista querria operar un

desplazamiento desde la inercia de la tradicion, devenida



inesencial, hacia la necesidad que se da en el vinculo con

lo por—venir, de modo que el arte ex—pone la condicion de
aun—no del presente o de la historia en el presente.

Si "lo nuevo" —la cruz que carga toda
experimentacion— es el signo moderno de la ruptura con la
tradicion, es necesario reparar en el hecho de que tal ruptura
no es un mero hecho a constatar (como la novedad de un
titulo con el que nos topamos en la vitrina de una libreria),
sino el trabajo de romper con lo heredado. En cierto sentido
(se trata en principio, por cierto, de una paradoja) el artista
ha heredado precisamente ese "trabajo", como una exigencia
a priori sobre su quehacer. Se trata del trabajo de descubrir
en el proceso mismo de produccion la necesidad de ese
Proceso. Este problema es el que se sintetiza en la pregunta
¢qué hacer?

Es nNecesario detenerse en este problema, y bien
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podria uno decir que nunca lo haremos suficientemente,
pues esa detencion parece ser aqui una operacion
fundamental del quehacer artistico: estar detenido. Tal
tesitura ha llegado a ser precisamente su peculiar relacion
con la tradicion.

Estar "detenido" no significa estar preso de los
encargos de la tradicion, sino todo lo contrario: significa
encontrarse en la orfandad de historia, no poder contar con.
El artista entonces hace la experiencia de la improductividad.
Bien podria pensarse que ése ha sido siempre un momento
verificable en toda actividad que se debe a eso que
genéricamente denominamos todavia como "creatividad".
Lo que ocurria hoy marca sin embargo su diferencia en el
hecho de que es precisamente desde tal experiencia que
el artista resuelve su quehacer. En esto ha consistido el

desplazamiento del sentido que acontece con el experimento,



desde la soberania del sujeto hacia el lenguaje. La obligacion
de expresarse de la que hablara Beckett deviene obligacion
de experimentar. ;Qué es aqui un "experimento"?

La nocién de experimento (que algo grande adeuda
con los comienzos de la ciencia moderna, esto es, con el
descubrimiento por parte de la filosofia del sujeto de que
la experiencia es siempre una construccion) implica la
peculiar relacion del arte moderno con "lo nuevo". Es
necesario problematizar la tension y la diferencia entre, por
una parte, la "experimentacion" como relacion con lo posible
y, por otra, la novedad hecha consistir sélo en el experimento.
En efecto, esto ultimo sugiere que la idea es toda ella la
idea de un experimento. Por el contrario, el experimento
como exploracién de lo posible obedece ante todo a la
necesidad de deshacerse de la tradicion que paraliza, bajo

la ilusion de tener desde ya por sabido lo que debemos y

lo que podemos hacer. El experimento rompe con la inercia
de la tradicion. En este sentido, el experimento experimenta
con la experiencia. Se deja sentir en aquél la necesidad de
la exteriorizacion de la obra de arte como objeto que
comparece bajo el rétulo instituido de "arte”, pero carente
de estatuto. El "proceso creativo" invierte su logica. Se trata
ahora de la creacion de procesos que comienzan "afuera”,
en la relacién con el espectador, o, mejor dicho, en la
relacion que el espectador es. Procesos que incluso
comienzan recién afuera de la Galeria.

Lo anterior pone en cuestion cierto sustento ideologico
de la interpretacion (instituyente de todo un sistema de
parasitismos reciprocos), el supuesto de que la obra de
arte es una cosa susceptible y necesitada de explicacion,
lo cual supone a la vez, que la obra es ante todo, ella misma,

una interioridad (una explicacion de algo) a la cual se ingresa
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privilegiadamente por la via de la interpretacion (un valor
en si, un "en si" valorable y capitalizable por el espectador,
por la institucion, por la critica especializada, por el Estado,
por el mercado, por la historia, etc). Es precisamente el
"mensaje” de la obra lo que la dispone a su decodificacion
apresurada, como traduccién por parte de un patrdn
cultural pre—dominante, que absorbe, clasifica y que es
capaz de convivir con la misma critica que, como un
objeto mas entre los objetos, lo cuestiona. La idea de
que la obra termina en el espectador (glorificacion del

"individuo" como consumidor y consumador) es la condena

de la obra a ser so6lo consumida y fetichizada.

Ciertamente que los procesos que Lina ha
ordenado no son ellos mismos "procedimientos
matematicos". La matematica opera aqui sélo como
lenguaje, como travestimiento riguroso de aquellos
procesos conducidos como de antemano al grado cero
de facticidad. La codificacion del proceso suspendido
hace del pensamiento mismo, no consumado, la obra.
Resulta paraddjico el que la codificacion del pensamiento
creativo sea posibilitada por la experiencia suspendida

de la improductividad. Esto significa pensar el pensamiento




como experimento, en el rigor de una simulacién.

El globo, mas alla de la operacion de suspension que él
mismo figura, es una suerte de volumen sin cuerpo; y sus
dimensiones tienen como soporte el vacio. El globo circunscribe
el "vacio lleno" de un volumen flotante, como los suefios, como
las esperanzas, como los proyectos, como los pensamientos
detenidos—retenidos en su irrealizacion, precisamente para no
perderlos como tales pensamientos. Pensamientos que no
conocen el roce, que no han hecho la experiencia de la
resistencia. Pensamientos a punto de perderse en su medio:
el aire.

Lina pone en obra el lenguaje de la posibilidad, codifica
matematicamente el ain—-no de la obra para hacer de esa
codificacion verosimil —y que sabe sélo verosimil— la obra. El
trabajo como obra, el trabajo que opera como el como si del
trabajo, asi como la matematica convocada—citada para producir
elefecto del como si de la disciplina y del rigor. Rigurosamente
trabajado el como si del trabajo.

Hagamos el siguiente ejercicio: pensar que toda la puesta
en escena de "Suspension” es sélo el contexto necesario para

dar lugar a ese cordel que, erguido, sostiene—retiene—conserva

intensidad de la imagen

A> tiempo < aire
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al globo, como un volumen de "aun—no" cuya existencia consiste
en estar "a—punto—de". Sin duda, el volumen de las cosas que no
han ocurrido constituyen un cuerpo de posibilidad cuyo estallido
aniquilaria el mundo de las realidades.

Lina juega con el concepto moderno de ley. En efecto, la
ciencia experimental moderna la define como un enunciado con
validez universal y necesaria que rige los fendmenos fisicos. Pero
ahora, se trata de la ley que rige sélo un caso. Para eso ha sido
necesario servirse de la apariencia de la ley, descifrando el como
si de la ley en el lenguaje. Reduccion de la ley a su estética, como
estética del rigor y de la apariencia. Invierte la operacion para
operar solo como estética del rigor.

En efecto, la suspension del globo, digamos su tension,
obedece a una ley que se encuentra aqui subordinada a la
exploracion de la creatividad detenida en la improductividad. Sin
embargo, la investigacion de Lina esta referida a una constante,
esencial a la ley fisica moderna. La constante de una relacién que

en este caso es la relacion de la creacidon a su aun-—no.



Lo que ocurre, ocurre en la superficie
en que se tocan dos mundos. Lina
viaja por estas superficies: lenguaje
matematico - lenguaje profano,
codigo - pintura, IRreal - Timaginario,
y sus transparencias son superficies
al limite, casi rodeadas por la nada
pero aun asi estos entes laminares
contindan entregandonos mensajes
divergentes. En ese transcurrir van
apareciendo certezas que también
son difusas, dependen del contexto,
de la teoria: el arte por el arte resulta
ser @, vacio, es el algebra diadica,
lejos ya de la operacion de
exponenciacion real o sublimacion,
Arte A Su globo suspendido
mima la pintura, ésta esta E
estacionada pero J existe, mensaje
contradictorio, equivalente a que Y/
arte es + para nada. Tales
contradicciones son los elementos
basicos de algebra de Lina.

Servet Martinez
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LOS CUENTOS DEL CUERPO

gio Rojas

humano se revela a sus propios ojos bajo la forma de un ser que
a instrumento de produccion, un vehiculo para palabras que existen
iamente a él".

M. Foucault.

Se trata de cuentos, como cuentos del cuerpo;
tasias habitables por los cuerpos que, antes de "salir
cena" exiben la construccion estética del cuento, cuyo
orte es el propio cuerpo. Ante el espejo (habitaculo de
mirada expropiadora a la vez que donadora, dispuesta
ser seducida y sancionar los artificios que se le ofrecen)
i,erpo es pagina, es tela, es bloque virgen, es un
ple... aun no es.

Por un momento el cuerpo es ante todo la espalda.

paldas... ;a qué?, ;a quién?, se va construyendo,

pintando un cuerpo en el espejo, con arreglo a un verosimil
lo suficientemente ficcionado para que advenga a la realidad.
Alli, ante el espejo, vienen a encontrarse los cuerpos aun
sin cuentos y los cuentos aun sin cuerpo para producir el
cuento del cuerpo, dandonos a saber que el cuerpo es
una fantasia y que sélo hay los cuentos que lo hacen existir.

Pero éste, el triptico de las espaldas (¢ sera necesario
decirlo?), es un cuento sin mensaje, un cuento sin
ensefanza y sin moraleja. Acaso se trate de una suerte
de meta—cuento. No nos cuenta un cuento, sino como se
hace un cuento, cémo se pinta un cuerpo.

Sin duda que esta parté del trabajo se pensiona con
la pintura. El cuerpo opera —ya lo sugeriamos— como un
analogo a la tela en blanco, sélo que aqui se trata de dar
cuerpo a la tela. La pintura como maquillaje—interventor
del soporte. ["El pintor —dice Harold Rosenberg— ya no se

acerca a su caballete con una imagen en la mente; se
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llevando en la mano el material que servira para
?:ar el otro material colocado delante de él".] Sin
0, como sabemos, en el cuento de Alicia lo decisivo
pejo. Es decir, lo que se modifica tiene su lugar en
He aqui la operacion del espejo como mediacion:
la "propia" realidad en la apariencia (simular que
];go asi como una apariencia propia). En el fondo
0 esta todo otro posible, irrealizado por el artificio
uirle una mirada ya capturada. Se trata, pues, de
ica especular, una operacion sobre el espectador
rlo desde lo visual a lo que es solo visible.
intor" pinta la mirada del espectador, lo disena,
lo seduce y lo engana.
spaldas al espectador se trabaja sobre el espejo,
énte da la espalda precisamente a aquél cuya
sfmil se trabaja ya codificada como de antemano.

‘manipula los materiales dando la espalda al

modelo, pues sin secreto no hay representacion (no
conocemos lo que sélo re—conocemos).

Entonces, la ausencia de "ensefanza" en el trabajo
de Alicia coincide con la suspensién de toda moral. Se trata
de una leccion de pintura superpuesta, como una
transparencia, sobre una leccion moral de anatomia,
aprendida en el comienzo de todo, como un discurso
identitario que habra de ser transgredido. El triptico es ya
una transgresion a la disciplina del cuerpo como saber
(factor esencial a esta operacion seria la articulacion
narrativa de la mirada del espectador), transgresion del
cuerpo disciplinado y organizado por el saber y la vigilancia
moral con respecto a la subordinacion a esa "organizacion"
(dotacion y regulacion de 6rganos).

Todo saber moderno acerca del cuerpo (anatomia,
fisiologia, medicina legal, genética, higiene, etc.) hace del

cuerpo particular un cuerpo sabido, frecuentado: cuerpo
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del saber acerca del cuerpo. Cuerpo, por lo tanto, habitado por
Otro, por otro cuerpo: el cuerpo del cuerpo. El cuerpo particular
queda asi reunido en otro como su principio de organizacion.

El cuerpo contemplado y el cuerpo examinado recorren
juntos un tramo de la historia moderna de las relaciones entre
saber y poder. El cuerpo significado por el saber es el
soporte—significante de un orden que no comienza ni termina
en él. Asi, el cuerpo se inscribe en toda una economia del
universo, articulado desde el lenguaje, mas no como lenguaje
(sin saberlo al menos). La unidad sujetada del cuerpo se
proyecta sobre el cuerpo individual desde un principio de reunion
gue no esta en él, sino en la mirada de un meta observador
omnisapiente que lo organiza y comprende como una totalidad.
Este principio de reunion se sustrae también al lenguaje, en
cuanto que éste tampoco se organiza desde si mismo (el ingreso
del individuo en el [enguaje es el ingreso en un orden de las
cosas que parece pre—existir). Entonces, no se ve un cuerpo,
mas bien se observa un organismo, y no se trata con el lenguaje
sino con el orden que éste expresa.

No hay "estilo" en el organismo ni en el lenguaje sistémico
del discurso que lo registra y expone con objetividad siempre
inconclusa (siempre, se nos dice, sera posible saber mas).

El cuerpo organizado, conforme al principio de economia

del sujeto moderno, es el cuerpo en relacion a su principio sin

origen. Cuerpo apto como “cuerpo", dispuesto por la
subjetividad finita que reclama desde si la relacion con el
Universo creado, Uni—verso desde el origen. Asi, la economia
del cuerpo organizado por lo moderno es la soberania del
Sujeto moderno. La unidad del cuerpo organizado existe en
correspondencia con la unidad fisica, politica y moral del
mundo, y opera, por lo mismo, como soporte "pre—politico"
de todo el sistema de identidades politicas (sexuales, de
clase, estadisticas, bio—graficas, etc.)

¢, COmo se sostiene el orden de la representacion del
cuerpo una vez desplegado en un curso sin solucion de
continuidad el orden del saber del cuerpo (Foucault)? La
microtextura de los datos significa precisamente un salto
desde la representacion. Hiato entre el orden de la

representacion y el orden de la complejidad a nivel molecular.



La representacion se torna imposible a partir de éste, pues
la fragmentacion no se limita de si, por el contrario: ha
abierto un cuerpo para saber, para hacerlo legible, para que
llegue a ser un Tratado susceptible de infinitos "apéndices".
Un cuerpo politico. Este es el problema cuyas paradojas
Alicia pone materialmente en escena. El cuerpo—Tratado
€s un cuerpo abierto y vuelto a cerrar. "Se podria, a lo largo
del siglo —escribe Sarduy—, intentar una divergencia: un
"paralelo” entre la pulsion unificadora de la ciencia y la furia
desconstructora que caracteriza a la vez su lenguaje y el
lenguaje del arte (...). Comienza la era de la fragmentacion,
la era de la fractura".

No es posible abrir, investigar, explorar un cuerpo
humano, pues el cuerpo abierto ya no es humano, sino mas
bien la disciplina del cuerpo, el cuerpo del cuerpo "humano®,
el soporte del cuerpo. Entonces, inspeccionar un cuerpo es
abrir el significante, diseccionar el soporte. El sentido viene

"después”, como la sutura invisible del soporte, clausura

visual de la relacion con el soporte, pues ésta, si aconteciese,
no podria ser otra cosa que la insubordinacion politica del
"soporte"; no su arbitraria desarticulacion, sino mas bien la
irrupcion pre—potente de su orden in—humano o pre-humano.
Lo humano es solo el efecto que resulta de maquillar el
soporte: un trabajo con el lenguaje.

En el origen no existe el origen. Esto es lo que el
sentido permite olvidar. Que el "origen" es silencio, carne,
tempestad, maleza rizomatica, tuberias y flujos.

La irrupcion del cuerpo del "cuerpo” es la irrupcion
de un orden otro, descontrol del cuerpo, la inercia del
significante que nos remite a su no—mundo, inhabitable. La
irrupcion del cuerpo como cuerpo—otro es el cuerpo sin
resto, des—sujetado del orden del saber, cuerpo sin mundo.
En esa "experiencia" ya no se tratara de resignificar el
mundo, sino de restituir el lenguaje, de restituirse como
lenguaje. Se dispone asi una relacion con el lenguaje mismo

y ya no sélo el lenguaje como relacion (esto es, como







"comunicacion"). Cuerpo maquillado para poder aparecer, animado
por una subjetividad que "sabe" que la diferencia que la determina
es asunto de protesis.

Maquillar el cuerpo es hacerlo aparecer, darle un sujeto al
deseo que constituye a la carne. En el ingreso del cuerpo en la
estética de la apariencia opera artificiosamente una suerte de
derecho natural a desear, y es precisamente por este "derecho”
que el exceso quedara, como una mancha, excluido de la apariencia.
El deseo infinito parece ahora exigido por la naturaleza misma
para realizar la gloria del cuerpo y, en ello, la gloria de la naturaleza
como deseo.

Magquillar el cuerpo, hacerlo apto, es darle un sujeto al deseo
que lo anima y lo desborda. Poder ser el sujeto de ese deseo que
es el cuerpo, darle sentido, darle un mundo a ese cuerpo del
cuerpo, que nada sabe de soberanias ni de cortejos, ni de

seducciones.
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