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RESUMEN

Considerar la materialidad de El abandono y la pasividad para extraer el objeto
como acto de pensamiento desbrozé el camino a la investigacion de la
singularidad, alteridad cuya inclusidn-exclusibn como mitotextos, etnotextos,
etnopoesia, oralitura, etc., es una cuestion que atraviesa la génesis y devenir de la
etnoliteratura no sin implicaciones en el estallido del campo de la literatura como
arte. La investigacion, de caracter cualitativo, tiene como eje la teoria
psicoanalitica lacaniana en contrapunto con teorias del arte, cine y la literatura. El
estructuralismo checoslovaco sobre el arte y la literatura y el psicoanalisis
sustentan la metodologia que incluye los enfoques metodologicos de
desciframiento significante y localizacion del objeto, y el andlisis estructural del
relato. La estrategia y modelo de analisis son, respectivamente, variaciones de la
lectura dirigida y de algunos modelos del cuento y del cine. Asi, recorrer el texto
como “mapa de un territorio y el territorio mismo” permitié des-cifrar dos relatos: El
abandono y la pasividad como matriz de signos prelinguisticos de la imagen
cinematografica y La vida del Abad, como superficie topologica de trazas y
significantes que remiten a diversas microhistorias. El pasaje entre una
materialidad y otra, extimidad, implicé el lugar de la diferencia minima, la
singularidad, donde la desustantificacion de la materia prelinguistica y linglistica
devino no solo objeto mirada como acto de pensamiento si no objeto imposible
como acto de escritura, invencion de La vida del Abad que hace del texto una obra
del arte que propone su teoria sobre el objeto imposible.

Palabras clave: acto de pensamiento, cuento, cine, escritura, estructura,
etnopoesia, etnotexto, extimidad, literatura, materialidad, materialidad
prelingtistica, materialidad linglistica, materialidad signaléctica de la imagen
cinematografica, mitotexto, objeto, objeto mirada, objeto imposible, obra del arte,
oralitura, relato, significante, signo, singularidad, traza.



ABSTRACT

Consider the materiality of El abandono y la pasividad to extract the object as a
thought act opened the way to the research of the singularity, otherness for
inclusion-exclusion as mitotextos, ethnotexts, etnopoesia, oralitura, etc., it's a
guestion that breaks through the genesis and devenir of the ethnoliterature not
without implications for the explosion of the literature field as art. the qualitative
research has as pillar the Lacanian psychoanalytic theory in counterpoint to
theories of art, film and literature. Czech structuralism on art and literature and
psychoanalysis support the methodology that including methodological approaches
of significant decryption and object location, and structural analysis of the relato.
The analysis strategy and model are, respectively, variations of la lectura dirigida
and some models of the story and film. Thus, going over the text as a "map of a
territory and the territory itself" enabled to decrypt-encrypt two relatos: El abandono
y la pasividad as an array of pre-linguistic signs of the cinematic image and La vida
del Abad, as a topological surface of traces and significants which refer to various
microhistories. The passage from one material and another, extimidad, involved
the location of the minimum difference, singularity, where the desustantificacion of
prelinguistic and linguistic matter devino not only the look objet as a thought act if
not the impossible object as a writing and invention act of La vida del Abad that
makes of the text an oeuvre of the art itself proposed its own theory of the
impossible object.

Key words: film, history, structure, etnopoesia, ethnotext, extimidad, literature,
materiality, , linguistic matter, mitotexto, object, object look, oeuvre of the art,
prelinguistic matter, pre-linguistic signs of the cinematic image, impossible object,
oralitura, relato, sign, significant, singularity, thought act, trace, writing.
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INTRODUCCION

“Pero eso que has dicho: de que ante sus ojos aparecio el mundo entero como
recogido en un rayo de sol, no puedo imaginarmelo, porque jamas he tenido
semejante experiencia. Pues, ¢como es posible que el mundo entero pueda ser
visto por un hombre?"* increpa a San Gregorio Magno su discipulo, Pedro, en los
Dialogos; ¢como hacer de lo cotidiano en su aparente insignificancia un mas alla
de lo extraordinario sin apelar de manera explicita a acciones descarnadas,
violentas, dolorosas, a situaciones limite, al exceso, algo intolerablemente bello,
injusto, poderoso; ¢como hacer de lo bello una belleza tan intolerable como la
belleza de la militante que suscita en sus verdugos la prisa por cubrir su rostro con
un pafuelo, como ocurre en el film de Godard (Citado por Wajcman, 2001), Los
carabineros (1963)? ¢Qué misterio es ese que hace de una “estalagmita”, de un
silencio, un vacio “(...)", de un no mensaje, de una “camisa” el encuentro con lo
imposible? ¢ Como extraer de lo cotidiano un imposible que suscite un cambio en
la mirada, un acto de pensamiento?

Es precisamente, lo que logra el autor mendocino Antonio Di Benedetto, en su
obra El abandono y la pasividad (1958) (Di Benedetto, 2008), un relato incluido en
Sus cuentos, un cuento dentro del canon oficial, un “experimento narrativo”
conforme a Premat (2009), el relato de un abandono amoroso que hace de una
carta ilegible, una escritura como “mancha”, “una practica sin mensaje sin
comunicacion” o de acuerdo con Néspolo (2004) un “verdadero logro” en el modo
en que el autor transforma una visién en un relato poblado de imagenes-tiempo,
qgue junto a Declinacion y Angel y Caballo en el Salitral (Di Benedetto, 2008)
describe una realidad objetiva que se distancia de la literatura norteamericana y de
la obra de Grillet (Citado por Néspolo, 2004), destituye los personajes como
soporte del relato y lo ubica junto a las peliculas de Antonioni y Ozu (Citados por
Néspolo, 2004; citados por Deleuze, 2009 b).

Y es que el autor no fue ajeno a la influencia sustancial del cine en el contexto de
Mendoza, “espectador de cine” y “periodista de cine” (Di Benedetto, 2008), marca
gue no solo se aprecia en los temas y estructura de sus cuentos sino en la sutil
referencia al cine en el contenido y/o estructura de sus novelas El Silenciero
(2003), El Pentagono (2005), Los suicidas (2006 a) y Sombras nada mas... (2008)

A la luz de esta investigacion sobre el objeto como acto de pensamiento en la
materialidad de lo escrito, El abandono y la pasividad (1958) (Di Benedetto, 2008)
es y no es un relato cinematografico y un cuento al tiempo y al tiempo inaugura

! MAGNO, Gregorio. Dialogos. Capitulo XXXV Del mundo entero reunido ante sus ojos y del alma
de German, Obispo de Capua. Cap. 28-38. Monasterio de San Benito de Lujan.1997-2010.
http://www.sbenito.org.ar/vidasb/vida04.htm
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una logica temporal que deviene en el pasaje de la materialidad prelinglistica de
la imagen cinematografica a la materialidad linglistica de la obra donde el
encuentro con lo imposible como objeto se despliega como acto de pensamiento
en el hacer, en el acto de lectura y escritura. Un hacer inédito que diferencia el
imposible del pensamiento del que surge el pensamiento mismo, conforme a
Deleuze (2009 b), Blanchot (citado por Deleuze, 2009 b) y Shafer (citado por
Deleuze, 2009 b).

La obra es un “viso”, “una centella” que alberga el misterio de lo imposible, que
mira a través de la imagen, que choca a través de las palabras desde su imposible,
agujero imborrable, un impronunciable que escapa al autor suscitando la creacion,
el devenir del lector-autor supuesto de un relato que encuentra sus propios
lectores. La sentencia del personaje principal de ese cuento ficcion creadora de la
transformacion del lector en autor, “ora et labora” devino en ese encuentro con el
imposible, “lee y escribe”, torsion, cambio de la mirada. Imposible que agujerea
sus novelas con finales de desencuentros, lo femenino como imposibilidad en El
Silenciero (2003), El Pentagono (2005), Los suicidas (2006 a) y Sombras nada
mas... (2008).

Asi pues, el trabajo da cuenta del desafio que implicé arribar a la teoria singular
gue el escrito propone en el recorrido que implico la extraccion del objeto en el
pasaje de la materialidad prelinglistica de la imagen cinematogréfica a la
materialidad linguistica, materialidad significante de lo escrito (la lengua).

Es justamente en el pasaje que implica una relacion éxtima entre una materialidad
y otra, donde fue posible la extraccion del objeto, el objeto como imposible que
suscita el pasaje de una materialidad a otra en el encuentro con diferentes teorias
del arte, la literatura, la filosofia y el psicoanalisis y en un trayecto metodolégico
gue se orientd a partir del enfoque metodoldgico psicoanalitico conforme a la
propuesta de Moreno (2005) nutrida por aportes de Lacan (2006 a) y Miller (2000,
2010) en conexion con el enfoque metodoldgico estructural del andlisis estructural
del relato segun Barthes (1970) y a la propuesta de analisis de la estructura filmica
a partir de algunos elementos del lenguaje cinematogréfico, de la teoria estética
del cine y la literatura de Lotman (1979), Mukafrovsky (2000), de la teorizacién
sobre la imagen y materia cinematogréaficas conforme a Deleuze (1984, 2009) y
de acuerdo a variaciones del modelo de andlisis del cuento y del cine que propone
Zavala (2010) conforme a la exigencia de la l6gica del texto.

De esta manera, la teoria singular que propone el cuento en relacion con la teoria
creada por el Cuadrado Negro sobre fondo blanco (Malevitch, citado por Wajcman,
2001 ), una obra pictorica, la Rueda de Bicicleta (Duchamp, citado por Wajcman,
2001), una obra escultérica y Shoah (Lanzmann, citado por Wajcman, 2001) una
obra cinematografica, cada una en su singularidad, se anuda a la otra por el objeto,
un objeto que es diferente conforme a la teoria que propone cada obra: una teoria
del vacio, una teoria de la in-coporacion de la ausencia, la teoria del objeto que
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se crea de la nada y del objeto imposible que se extrae en el cambio de la
materialidad prelinglistica de la imagen cinematografica a la materialidad
linguistica de lo escrito.

La cuestion del objeto como acto de pensamiento, como un hacer en acto que
cambia la mirada permitié6 hacer una propuesta etnoliteraria, vaciada un poco del
peso politico, sobre la alteridad como la diferencia minima que crea una obra
literaria del arte.
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1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Esta investigacion, se inscribe en la linea de narrativas latinoamericanas y
presencias etnoliterarias, en tanto, se aboca a la investigacion del objeto en el
cuento Abandono y Pasividad, del escritor argentino Antonio Di Benedetto, inscrito
segun el canon en la literatura objetal, teniendo como punto de partida la pregunta
por la singularidad que surge al pesquisar el lugar de la alteridad en el devenir de
la etnoliteratura y de las cuestiones que suscitan tres obras de arte que, al
reenviar al objeto en su materialidad, remiten a la interrogacion del cuento como
obra de la literatura y como una obra del arte. Una obra del arte capaz de producir
Su propia teoria y en el proceso mismo, cambiar la manera de ver lo otro en su
singularidad. Lo otro que implica la obra misma.

Al detenerse en los virajes de la relacion al otro, y su insercidon en el texto literario
gue devino etnoliteratura en el contexto colombiano, surge la pregunta sobre la
actualidad del debate e importancia acerca de trazar los limites de “la literatura” o
“del arte”, por demas cuestionados, y de la alteridad no solo como una cuestion
cultural, politica, social, ideoldgica, sincrética o subjetiva sino como una cuestion
gue incluye a la singularidad misma de las obras literarias o de arte como empuje
a la produccién de un cambio en la mirada, otra manera de ver que construye su
propia teoria e incluye “lo otro” singular a partir de la cuestion del objeto.
Simultaneamente, se precipita la pregunta acerca de las vias o formas a través de
las cuales la etnoliteratura ha abordado estas cuestiones y la posibilidad de una
propuesta etnoliteraria que las incluya con los aportes del psicoandlisis de
orientacion lacaniana, de teorias del arte y de la literatura.

En Colombia, una suerte de genealogia de la etnoliteratura extraida a partir de los
textos de Carlos Rincén (1978),? Nifio®(1998), Jean Franco (2003)*, Angel Rama
(2004)°, De Friedmann (1996), Alfredo Laverde Ospina (2009)°, el Documento
central de la Maestria en Etnoliteratura’ (2008) permite localizar algunos cortes
respecto al lugar de la alteridad, su transformacién en relacion con los cambios en
la construccion y concepcion de “lo otro” en las relaciones de poder,
principalmente, en el régimen de saber en el que la etnoliteratura emergié como
“resultado”, “reaccion” y “resistencia” a diferentes luchas étnicas, sociales,

2 RINCON, Carlos. .El camino actual de la nocién de literatura y otros estudios de teorfa y critica latinoamericana. Bogota:
Edicion Instituto Colombiano de Cultura. Biblioteca Colombiana de Cultura. Coleccién Autores Nacionales. 1978.

3 NINO, Hugo. El etnotexto como concepto. Revista oralidad. Lenguaje, identidad y Memoria de América. Anuario 9, 1998, p.
23 www.lacult.org/docc/oralidad_09_22-29-el-etnotexto-como-concepto.pdf

* FRANCO, Jean. La Decadencia y caida de la ciudad letrada. La literatura latinoamericana durante la guerra fria.
Barcelona: Debate. Random House Mandadori S.A. 2003.

° RAMA, Angel. La Ciudad letrada. Chile: Tajamar Editores. 2004.

® LAVERDE, Ospina. Alfredo. Aproximacién a los fundamentos tedricos y metodoldgicos para una historia de la literatura
colombiana. En: LAVERDE, Ospina. Alfredo, VALLEJO, Murcia Olga. Visiéon histérica de la literatura colombiana.
Elementos para la discusion. Medellin, Colombia: La Carreta Editores. 2009

” Documento central de la Maestria en Etnoliteratura. Maestria en Etnoliteratura. Departamento de Humanidades y Filosofia.
Universidad de Narifio. 2008.
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culturales, politicas y luchas que se batieron o se baten contra la hegemonia del
conocimiento llamado “occidental’, anudando “lo otro” a diversos campos del
saber como el campo de la literatura, la etnologia, la historia, la filosofia, la
linglistica, la antropologia, etc.

Teniendo como referencia la articulacion del campo de la literatura y la alteridad -
“lo otro”, grupos indigenas, afrodescendientes, campesinos, grupos marginales,
sSus practicas, cosmovisiones, creencias, saberes ancestrales, tradicionales, su
saber hacer, ideologias, sus sistemas de simbolos, signos y representaciones -
en las relaciones de poder-saber, se devela que las acciones encaminadas a dar
lugar e incluir “lo otro”, a la vez que abrieron un lugar para dar existencia a sus
diferencias en el reconocimiento de su presencia en la estructura, tematicas,
riqgueza simbdlica y en la novedad de las obras del arte literario, promovieron otras
acciones que anularon tales diferencias en las practicas simbdlicas, en la
circulaciéon y los medios de transmision del saber.

Acciones que excluyeron las diferencias en la subordinacion de “lo otro” a “lo
mismo” a través de la separacion de los productores de sus instrumentos y sus
lenguas, de la extraccion de sus cuerpos y, por tanto, de sus cosmovisiones o
creencias para ser absorbidos en un nuevo campo de saber y en la explosion del
campo literario artistico minado por practicas simbolicas que per se, ingresan
como obras del arte literario sin considerar su estatuto, su historia y qué novedad
introducen en este campo que, pese a estar constituido y atravesado por una red
de normas, reglas, canones, sistemas de circulacion de simbolos, objetos (libros),
instituciones, es un lugar privilegiado para la invencion, para cambiar la mirada
sobre “lo otro”.

En este sentido, con Foucault (1991), se podria sefialar que no se trata de acabar
con las instituciones a lo que se podria afladir que tampoco se trata de acabar con
los campos de saber instituidos sino de develar las formas del poder que operan
para transformarlas y las formas de sujecién a las que dan lugar para ir mas allg,
hacia formas de invencion que cuestionen, transformen tales relaciones, permitan
la invencién de nuevas formas de relaciones mas alla del poder y nuevas maneras
de mirar lo otro, de suscitarlo, precipitarlo y producirlo.

Entonces, la etnoliteratura intenta abordar las diferencias de “lo otro” en el campo
del arte literario y en los campos que lo atraviesan, campo que a su vez no escapo
a la especificidad de las luchas étnicas, sociales, culturales, politicas y luchas por
la exclusion y privilegio de saberes y del conocimiento que no solo se libraron en
nuestro pais sino en paises del cono sur, Centroamérica, Norteamérica y Europa.
Luchas transversales que estallaron el campo del arte literario con la consecuente
anulacion de las diferencias, el afianzamiento y sostenimiento de las relaciones de
poder de exclusion en doble via que se perfeccionan en sus medios de
transmision y técnicas, al tiempo que se sostiene las relaciones de poder de
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exclusion con la emergencia de nuevos regimenes de saber, por demas,
deseables.

Asi, en el transcurso del siglo XX, el dominio del poder de las minorias desde la
época de la Colonia, el caudillismo, las revoluciones de México, Guatemala, Chile,
Cuba y Nicaragua, los regimenes dictatoriales en Centro y Suramérica, Cuba,
Argentina, Chile, las Guerras mundiales, la Guerra Fria, las Guerras Civiles,
Terroristas, las crisis econdémicas, la influencia del afloramiento o caida de
sistemas o0 perspectivas de pensamiento, el cuestionamiento de las ciencias
sociales y humanas, de las teorias de la cultura, las teorias literarias y de la
linglistica para tomar distancia de las concepciones universalizantes, totalizantes,
reduccionistas, de los fenbmenos de Globalizacibn acentuados por los mass
media, entre otros, suscitaron cambios en las formas de ver, concebir y crear
mundos y por supuesto en la creacion y produccion literaria y etnoliteraria

En Colombia, Nifio (1998) permite ubicar la alteridad como una voz pronunciada
por otro o un cambio de voz de lo mismo a la voz de “lo otro” en los medios de
circulacion de los simbolos, los signos, que se incluyen en el mitotexto y el
etnotexto que entretejeran el saber etnoliterario.

De este modo, hacia los afios 60’s, la urdimbre del otro se introduce como
mitotexto que circula entre las multiples voces de mitos y leyendas, resonancias
en el borde de migrantes del campo a la ciudad en un contexto en el que se
intensificaron los conflictos sociales. En los 70°s, la voz del otro hace su ingreso
como etnotexto, discurso circulante que da cuenta del mito como un relato de
performancia oral y de expresiones testimoniales, textos literarios “en pie de
dialogo” que fracturan los canones acerca de la oposicion entre “literatura
moderna, arquetipos y culturas mayores” y entre “cultura canénica y popular’®. En
los 80’s, la urdimbre se entreteje desde la voz del Otro, indigena, campesino, una
suerte de revaloracion del pasado americano y amerindio. Ya en los 70’s, se
introduce el neologismo Etnoliteratura como nocién, en la revista Palabras e
Imagenes de la Universidad Nacional de Colombia No. 14, 1975, y en 1989
Etnoliteratura, conocimiento y valores, década en que emerge la Etnoliteratura
como Maestria en esta ciudad. (Nifio, 1998).

Cabe anotar que en las décadas de los 60’s, 70’s y 80’s cuando la etnoliteratura
se abre paso en Colombia, el campo literario no solo sufre el influjo de los
sistemas de simbolos a través de los que “el mundo indigenista” empieza a ser
nombrado en el pais sino por la revaloracion del mito en otros paises como Brasil
a partir de producciones como la primera coleccién mitotextual que aparece en
ese pais, Morongueta (1980) de Manuel Nunes Pereira.

8 NINO. Op. cit.,
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Asi mismo, el campo literario es permeado por el cuestionamiento de la “nocién
tradicional de literatura suprahistorica y supracultural”, cabe citar en este sentido al
critico peruano Cornejo Polar (1978)° y su texto sobre El indigenismo y las
literaturas heterogéneas en el que expone su critica a la posibilidad del etnotexto a
partir del conocimiento del mundo indigena desde fuera y mas bien, acorde con
Mariategui (Citado por Cornejo Polar, 1978) sostiene que solo seria posible
concebir una literatura en un tiempo en el que tomen la voz los indigenas. De otro
lado, se destacan publicaciones desde donde el otro indigena es hablado por el
“otro”, la publicacion de la biografia de uno de los luchadores contra el
expansionismo imperial del siglo XIX: Sitting Bull (1982) por Bernard Dubant; la
republicacion de textos del investigador y narrador del siglo XIX George Bird
Grinnell, Cuentos de los indios pawnee (1986) e Historia y leyenda de los indios
pies negros (1990); la reescritura de testimonios, cronicas, articulos, biografias y
estudios dispersos como Los hijos del Sol, (1991) por Adolf y Beverly Hungry Wolf;
y la reedicién del canto de Hiawatha (1992) “joya comparable a los cddices
mexicanos y mayas, que narra historias de los mohawks, oneidas, onondagas,
sénecas y tuscaroras™. (Nifio, 1998)

En esas décadas, el campo literario tampoco fue ajeno a las crisis suscitadas en
otros campos del saber, como la antropologia y la etnologia que conduciran a la
etnoliteratura como respuesta y resistencia a la exclusion de “lo otro”. De esta
manera, la crisis del estructuralismo de corte antropolégico como el planteado por
Lévi Strauss (Citado por Nifio, 1998), que de acuerdo al texto de Nifio (1998)
“reduce el mito a sus estructuras arguméntales [y] no puede dar cuenta de sus
formas de composicion, ni de su estética, ni de su axiologia” y la proximidad de
esta crisis a antropologos escritores como Antonio Calado (Niterdi, Brasil, 1917) y
Darcy Ribeiro (Montes Claros, Brasil, 1926) atraveso el comienzo de la escritura
de las novelas antropolégicas como Quarup, (1967) y de novelas de ficcion como
Maira (1976).

Y en el campo de la etnologia, el plagio hecho en Shabono, entre otros
acontecimientos, desencadené en gran parte “la crisis de autoridad de la
etnologia”, que hizo visible, de acuerdo con Nifio (1998), la insuficiencia del
“etnocentrismo” para encontrar salidas: Florinda Donner: Shabono: A True
Adventure in the Remote and Magical Heart of the South American Jungle (1985),
aunque, cabe anotar, menciona propuestas como la deconstruccion del etnotexto
y la etnopoesia en Alemania con Hubert Fichte, Etnopoesia (1987). Etnopoesia
que encuentra sus antecedentes en la etnopoética de Jerome Rothenberg (1999)**
en los 70’s. La etnopoesia conforme a este autor, es un performance, un viaje a la

9 CORNEJO POLAR, Antonio .El indigenismo y las literaturas heterogeneas: Su doble estatuto socio-cultural. Revista de
Critica Literaria Latinoamericana. Afo 4, No. 7/8 (1978), pp. 7-21

(article consists of 15 pages) Published by: Centro de Estudios Literarios "Antonio Cornejo Polar'- CELACP Stable URL:
http://lwww.jstor.org/stable/4529866

0 bid 2, p.24

! ROTHENBERG, Jerome. "Pre-face to a Symposium on Ethnopoetics". Revista Alcheringa, nueva serie, vol Il, ndm. 2,
1976. En: Alforja. Revista de Poesia. VIII. Trad. Heriberto Yépez. 1999.
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tradicion del pueblo séneca para recuperar la sonoridad, el cuerpo, una voz del
otro, empuje a la oralidad, desde la soledad de la vocalizacion, abriéndose en acto
a los otros. Una voz shamanica que atraviesa los intersticios, un poeta que
deviene memoria en el olvido que impone la escritura, una presencia que pretende
vivificar y renovar el poema cada vez, en el encuentro intimo con otros.

Cabe anotar que la crisis en el campo del saber etnolégico y sus efectos sobre el
campo de la literatura, encuentra antecedentes en la década del 20 y el 30 en el
realismo magico, de corte aleman (Franz Roh citado por Franco, 2003) y el
realismo maravilloso de asiento en el surrealismo francés, con ecos de la protesta
contra marruecos y el éxodo de escritores y etndgrafos como Leiris, Michaux,
Artaud (Citados por Franco, 2003), entre otros, que incorporan la magia, la ilusién,
la supersticion como respuesta al racionalismo y a la influencia en la narrativa del
marco historiografico positivista en la novela realista.

En Colombia, las crisis en el dominio del saber de la etnologia y la antropologia en
el campo de la literatura en la década de los 90’s dio lugar a la introduccién de la
oralitura. Cabe mencionar a la antropdloga Nina De Friedemann (1996), quien
cuestiona la literatura canonica y rompe los limites entre la literatura, la
antropologia y la etnologia. Es un referente para la antropdloga el texto del
etnologo cubano Miguel Barnet (2001), Biografia de un Cimarrdn, quien a finales
de la década del 60, escribe a partir de la entrevista con un cimarrén de 105 afios,
un mondlogo en el que desaparece como narrador para desplegar-se como la voz
de este hombre que le confia sus vivencias y, simultaneamente, borra los limites
entre el campo de la etnologia y la literatura. Rincon (1978)*, refiere que el
empuje a la escritura de este texto tuvo motivaciones politicas e historiogréficas
que el mismo Barnet (2001) puso de manifiesto. Ubica el texto en el género
cuento y no novela, apreciacion, esta, que se sustenta mas bien, en la ilusion
estética, que se atribuia como constante de dicho género siglos atras, y gracias a
los recursos utilizados por Barnet (2001) para crear, segun Rincén (1978), la
ficcion literaria que captura al lector, al dar la impresion de una realidad factica,
soportada ademas por la verosimilitud lograda gracias a la experiencia personal
vivida por el autor y la utilizacion de los petits faits vrais'® de los que hablaba
Stendhal (Citado por Rincén, 1978).

De Friedemann (1996) al igual que Barnet (1966) efectla esta transgresion desde
donde la voz del otro es escrita con la voz de quien escribe. Retoma el
neologismo africano que introduce Yoro Fall (1992)*, oralitura “un calco de la

2 RINCON. Op, cit., p. 29.

3 De acuerdo con Rodrigo Figueroa (2008), los petits faits vrais son esas anotaciones breves realizadas por el escritor
francés mas extensas que las Maximas pero que no logran constituir una Ensayo e inducen al pensamiento profundo que
ilustra la verdad de cada ser humano. FIGUEROA WEITZMAN, Rodrigo. De la fuga a la espera: eshozos de un alegre
melancdlico. Santiago de Chile: Centro de Estudios Bicentenario. 2008.

4 FALL, Yoro. "Historiografia, sociedades y conciencia histérica en Africa”, en Africa inventando el futuro, Centro de
Estudios de Asia y Africa, El Colegio de México, México, 1992. En: DE FRIEDEMANN. Nina S. De la tradicién oral a la
etnoliteratura. Revista Oralidad. Para el rescate de la tradicién oral de América Latina y el Caribe. P.25.
http://www.lacult.org/inmaterial/oralidad 10 indice.php?uid ext=&getipr=186.112.31.176&lg=1.
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palabra literatura” y se trata para la autora “de reconocer la estética de la palabra
plasmada en la historia oral, en las leyendas, mitos, cuentos, epopeyas, 0 cantos
gue son géneros creativos que han llegado hasta nuestros dias de boca en boca.
Y que en la globalizacién de la critica cultural también constituyen poéticas del
sujeto de estudio por parte de sociedades letradas™>.

Esta escritura experimental basada en fuentes orales, documentales, historia oral
y etnografia deja sus huellas en la publicacion de: Primitivos relatos contados otra
vez (1976), acerca de la intertextualizacion amazodnica, y Literatura de Colombia
aborigen (Nifio: 1978) editado por Hugo Nifio (1978); Historia Doble de la Costa
(1979) de Orlando Fals Borda; Herederos del jaguar y la anaconda y De sol a sol
de Arocha y De Friedemann; Ma Ngombe: Guerreros y ganaderos en Palenque
(1979) y Criele Criele (1989) de De Friedemann; la version espafiola de Yurupari,
de Héctor Orjuela, con traduccion de Susana Saléis; y Entre la tierra y el cielo
(1994) De Friedemann y Alfredo Vanin (De Friedmann, 1996), entre otros. (De
Friedmann, 1996; Nifio, 1998)

Ahora bien, el lugar de “lo otro” limitado al “universo indigenista” también se ubica
en obras de autores reconocidos como parte del canon del arte de la literatura,
que se incluyen, segin Franco (2003), en la etnopoética®® no como intencién de
sus autores, sino por la forma como el mito y la oralidad como presencia de “lo
otro” se incorpora en dichas obras, y, esto es, justamente, lo que les otorga el
caracter etnoliterario. Por tanto, no solamente, se trata de textos y formas que
emergieron en razon a las préacticas simbodlicas que movilizaron las crisis en los
campos de la etnologia, la antropologia, en las cuestiones surgidas en el campo
del saber histérico y en los cambios operados por esas “luchas” en el campo de la
literatura sino aquellos textos reconocidos como literarios en los que se ubica la
presencia del mundo indigenista.

El autor incluye en la etnopoética, una forma de la etnoliteratura, las novelas de
José Maria Arguedas (Andahuaylas, Pera, 1911/Lima, Perd, 1969) Rios Profundos
y El Zorro de arriba, El Zorro de abajo, de Miguel Angel Asturias (Ciudad de
Guatemala, 1899/Madrid, 1974) Hombres de Maiz y de Jodo Guimardes (Minas
Gerais, Brasil, 1908-1967) Gran Sertao Veredas. Segun el autor, puede extraerse
gue la primacia y recurrencia de la voz y el sonido en las letras de las novelas de
Arguedas y Asturias, distante de lo que ocurre con Rulfo en cuyos escritos se
impone el registro visual, permite su inclusion en la etnopoética. Cabe anotar que,
la critica incorpora aspectos de la biografia de estos autores para sefalar que la
experiencia de su infancia con sociedades tradicionales, hace de sus textos un
tejido de ficcion, documentalidad y testimonio a partir de los cuales muestran “el
universo indigenista”. (J. Franco, 2003). Aspecto que resulta algunas veces
problemético cuando se adjudica el caracter de verdad y no de verosimilitud propio

% |bid., p.24.
8 FRANCO. Op. cit.,
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de la ficcion que, mas bien, se confunde con la realidad de cada comunidad
indigena.

De otro lado, cabria sefialar que la lectura de “lo otro”, ya, no se limita de manera
central a la incorporacion del mundo indigenista en el campo literario como
etnoliteratura. Mas all& del cuestionamiento de los grandes metarrelatos por el
posmodernismo, del devenir de los saberes institucionalizados, la revoluciéon
cultural, los fenédmenos de globalizacion, la violencia de la economia de mercado,
cambiaron y arrasaron las expectativas, ideales y posibilidades de la gente comun,
transformaron las relaciones de poder suscitando respuestas dispares en diversos
campos, alentaron esas expresiones donde el todo vale estalla la literatura y las
producciones literarias, y en estos contextos se acentuo la cuestién de “lo otro”
como la presencia de culturas disimiles, subculturas urbanas, formas de expresion,
lenguajes, objetos, en el contexto social y urbano que a su vez, interrogaron las
formas de sujecion y subjetivacion, los ambitos, miradas y métodos de incorporar
“lo otro” en su diferencia.

En el campo de la literatura, de la novela histérica que rescata al sujeto, en obras
y autores citados por Franco (2003) como La guerra del fin del mundo de Mario
Vargas Llosa, El siglo de las luces de Alejo Carpentier, La campafa de Carlos
Fuentes y el General en su Laberinto de Gabriel Garcia Marquez (Citados por
Franco, 2003) a su exclusién en el desencuentro entre el historiador Marcelo
Maggi y su sobrino Emilio Renzi metafora de la desimplicacion de la historia en
Respiracion Artificial (2002) como contenido y parte de la estructura de la obra en
la llamada literatura marginal, testimonial, del cuerpo y del crimen que es
importante considerar respecto a los efectos que opera o podria operar en la
lectura etnoliteraria de la diferencia y sus producciones y por supuesto, en el
campo de la literatura.

En cuanto al auge de la llamada literatura marginal, testimonial, del cuerpo como
expresion de la resistencia al ejercicio del poder del Estado y los micropoderes
gue se dibujaron en la nueva geografia mundial, la escritora chilena Diamela Eltit
(Citada por Franco, 2003) introduce “lo marginal”’, esa diferencia como residuos,
rescollos de las dictaduras, del poder del Estado que permea los microespacios en
el ejercicio de la violencia sobre los cuerpos, cuerpos torturados y de la fractura de
la lengua alli donde no el poder sino el “constrefiimiento fisico”, parafraseando a
Foucault (1991), lacera la palabra en fragmentos de gritos silenciados en el vacio
de los simbolos y en esos desechos humanos bajo la penumbra de la violencia
politica, economica, social y urbana.

Durante la dictadura de Pinochet escribi6 4 novelas Lumpérica, Por la Patria
(1986), El cuarto mundo (1988), y El padre mio (1989) (Eltit, 2004)'’. Respecto a

1 LORENZANO, Sandra. Sobrevivir precariamente. En torno a la propuesta literaria de Diamela Eltit. En: ELTIT, Diamela.
Tres novelas. México: Fondo de Cultura Econémica, 2004.
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la primera, Eltit (Citada por Franco, 2003) filmé un video en el que estaba leyendo
Lumpérica (1983) en un prostibulo y filma otro en el que besa a un vagabundo. En
Por la patria (1986) en la que emplea lenguaje fracturado para hablar de la tortura,
opera sobre la materia de las palabras, sangre y muerto por gresan y romuert *8
para constituir un lenguaje privado, distante de “estoy muerta”. (J. Franco, 2003).
En El cuarto mundo (1988) manifiesta la impotencia y el desborde de lo que no
puede controlarse en la lucha de un feto masculino con su melliza por un espacio
y por un tiempo no elegidos. Y El padre mio (1989) se trata de una “alocucion” de
un hombre esquizofrénico llamado Padre Mio que vive en el “erial” una zona
“marginal”.

Tras la dictadura la autora escribe Vaca Sagrada (1991), El infarto del alma (1994),
Los vigilantes (1994), Los trabajadores de la muerte (1998) y Mano de obra
(2002)™°. En Los trabajadores de la muerte (1999), explora el impulso de muerte
como una suerte de fragmentacion que presenta en el cuerpo mutilado, la
dislocacion del lenguaje que, del mismo modo, hace parte de la estructura de la
novela. Y en su ultima novela como en las anteriores se devela el atravesamiento
del poder del estado, las resistencias del ejercicio de los micropoderes en los
espacios urbanos, como un supermercado, y la violencia de las relaciones del
mercado que generan nuevas exclusiones sociales y relaciones de poder.

Asi, este recorrido en sus cortes permite evidenciar algunas cuestiones constantes:
la cuestion de la inclusién de “lo otro”, llamese alteridad, en su diferencia (sujetos
o comunidades en relacién con su cultura, su lengua, sus tradiciones, las cosas,
su saber hacer etc); las formas a través de las cuales “lo otro”, sus diferencias, se
han incorporado y circulado en los sistemas de simbolos, signos, en algunos
campos del saber, particularmente, al vertirse en los textos escritos - incluso la
etnopoesia, como texto oral, se ha plasmado en la grafia - y la incorporaciéon de
estos textos, de “lo otro” en diversos campos, entre ellos al campo de la literatura
como etnoliteratura; el predominio de las relaciones de poder-saber en la génesis
de la etnoliteratura, la transformacion de las relaciones de poder y sus efectos
sobre el campo de la literatura; las influencias del devenir de la literatura, de las
practicas literarias en la etnoliteratura; y la ruptura de los limites del campo literario
hasta el todo vale en la literatura y etnoliteratura.

Teniendo en cuenta estas cuestiones y el marco referencial en el cual surgen,
cabria preguntarse, ¢Por qué es importante abordar la cuestion de la diferencia en
el campo literario y etnoliterario? ¢ Como leer lo otro en su diferencia en el campo
de la literatura? ¢Cémo leer “lo otro” en su diferencia sin anularlo? ¢Se trata de
leer la diferencia como singularidad de las obras literarias?, ¢ Como dar cabida a la
singularidad de una obra literaria?, ¢ Por qué es importante leer la singularidad del
texto literario?, ¢Cudl es la importancia de dar cabida a la singularidad de una

18 ERANCO. Op. cit.,
19 |bid.
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obra literaria para la literatura y la etnoliteratura? ¢La singularidad de las obras
literarias implicaria el fin del campo literario en el sentido que le otorga Bordieu
(1995) ?¢,Como dar cabida a la singularidad del texto literario sin anular su nexo
con otras obras?

Teniendo en cuenta que la propuesta etnoliteraria de la oralitura supone la
inclusion del otro, la voz del otro, en tanto, inclusion de la lengua del otro, de sus
experiencias, vivencias en el texto escrito, podria pensarse que, ¢la incorporacion
en pie de igualdad de lo otro, acaso, implica la inclusién de lo otro o la anulacion
de su diferencia, de su singularidad? ¢La incorporacién de lo otro a un campo de
saber existente o institucionalizado como el campo literario implica la inclusion o
anulacion de su diferencia? ¢ Seria posible que las formas con las que se supone
incluir a “lo otro”, mas bien, sustentan su exclusion, su marginalizacion y
coadyuvan en una suerte de repeticion a perfeccionar las técnicas de exclusion, a
promover y sostener relaciones de poder? ¢Qué ocurre con el campo del arte de
la literatura cuando lo otro se incluye sin transformacion alguna, cuando lo otro en
su supuesta diferencia por el hecho de serlo al vertirse en el texto escrito se
constituye en una obra literaria sin cuestionamiento alguno de las formas de
funcionamiento, de las reglas de juego del campo literario, de las relaciones de
poder en las instituciones que atraviesan este campo, de las formas candnicas de
la literatura, sin relacionarse con otras obras, sin detenerse en su estructura?
¢ Qué ocurre cuando la ficcion se convierte en realidad y la realidad en ficcion?,
¢Por qué habria que admitir la apertura de las fronteras de la literatura al todo vale?
¢, Qué implica la proclama de la muerte de la literatura del todo vale? ¢ Cual seria el
estatuto de la literatura para sostener sus limites?, ¢Qué implica que la literatura
encuentre soporte en politicas de inclusion-exclusion de los “marginados”™?

Adicionalmente, la oralitura y la etnopoética suponen que la oralidad es excluida y
la escritura excluyente, una resuelve incluirla en la escritura, esto es, la oralitura, y
otra se incluye como recurso estético, forma parte de la composicion de una obra
literaria pero también, en el caso de la etnopoesia, reivindica su diferencia lejos de
lo escrito aunque se vierte en el texto escrito, ¢seria posible la existencia de otra
alternativa que diga algo diferente mas alla de una cuestion politica, de un régimen
sobre otro que apunte a la singularidad?, ¢ Con la incorporacion de la diferencia un
término como literatura podria ser llenado de nuevos contenidos, mas alla de la
connotacion politica que se remonta al siglo XIX “donde el imperio de la litera, la
letra, de la escritura, legitimaba a la Civilizacion Europea y la tradicion oral
constituia un Modus Vivendi de las culturas llamadas primitivas o salvajes"?.

Estos interrogantes sobre la cuestion del campo de la literatura y el saber
etnoliterario evidencian la relevancia de considerar la cuestiéon de “lo otro”, la
alteridad, la diferencia, en tanto, cabria pensar, a la luz de la lectura de Wajcman
(2001) y de Badiou (2005), por una parte, la destruccién de lo otro, lo diferente que

% RODRIGUEZ ROSALES, Héctor E. Ciencias Humanas y Etnoliteratura. San Juan de Pasto: Ediciones Unarifio. 2001
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esta en juego, si se desconoce las formas como se arriba a esa diferencia, y
segundo, eliminar las fronteras, los limites, entre lo que es y no es arte o literatura,
como obras del arte y de la literatura, en el sentido que propone Wajcman (2001),
es coadyuvar a la destrucciéon de “lo otro”, en tanto, el lugar del arte debe
prevalecer como ese lugar de invencion, creador de miradas, maneras de ver el
mundo, creador de “la diferencia minima”, y solo esto es posible, si el arte y la
literatura no se atan mas que al acto de invencion, “en el lugar de la minima
diferencia”, limite en el que acuerdan Lotman (1999), Jauss (1986), Innerarity
(2002), Lacan (2007), Recalcati (2006), Rabaté (2007) y Moreno (2008). Innerarity
(2002) en su lectura de Jauss (2002) sienta su posicidbn respecto a la
“estetificacion posmoderna” de la realidad:

Contra esto hay un primer argumento de tipo laboral, de division del trabajo: la estética
no puede cumplir bien su tarea cuando tiene que abordar también las faenas de la
ontologia, la epistemologia y la ética. ¢ Cual es esa tarea especifica? Pues defender,
explicitar una serie de distinciones, sin cuyo respeto nuestra vida teérica y practica
seria infinitamente mas pobre. La diferencia, por ejemplo, entre experiencia y
experiencia estética, entre los artistas y los constructores, entre cosas y objetos
artisticos. Con el simple rechazo de la diferencia entre el mundo y el arte no se gana
nada; de lo que se trata es de hacer visible esa diferencia como diferencia en el
mundo de la actividad humana. No tenemos el arte en la pluralidad de sus formas
para que nos sirvan de ayuda en la consecucion de otros fines. Las obras de arte son
construcciones que no tienen otro fin que la ereccién de sus irregulares presencias.”

En este sentido, Moreno (2008) retoma a Freud (1978) en la correspondencia que
escribe a Carl Jung, el 26 de mayo de 1907, donde expresa que “los artistas
siempre han precedido a los psicoanalistas en la revelacion del alma humana”,
Lacan (1995) recomienda a los analistas no hacer de psicélogos “donde el artista
le[s] desbroza el camino”??. Al respecto, Deleuze (2007) en Pintura: El concepto
de diagrama refiere los aportes del arte a la filosofia, “la posibilidad de que la

pintura tenga algo que aportar a la filosofia”.

Wajcman (2001) al igual que Badiou (2005) a través de lo que el arte ensefia,
particularmente, el Cuadrado Blanco sobre Fondo Blanco, en el que el segundo
hace énfasis, ponen de manifiesto la necesidad de que el pensamiento ponga
limite a la repeticion y se remiten a la experiencia del nazismo. Los dos refieren
qgue el idealismo, las imagenes, las representaciones, no constituyen el camino
para evitar el retorno a la sistematica fabrica del exterminio. Wajcman (2001)
demuestra que las imagenes y los monumentos erigidos para el recuerdo han
anulado la memoria, lo visible oculta, los semblantes ocultan lo real, y se remite a
Gerz (Citado por Wajcman, 2001) que hace de la presencia y ausencia de
monumentos, de los que deja a la mirada pequefios detalles visibles, un lugar de

Z INNERARITY, Daniel. Introduccién. La experiencia estética segiin Jauss. En: JAUSS, Robert. Pequefia apologia de la
experiencia estética. Buenos Aires: Ediciones Paidés. 2002. p. 25-26

2 | ACAN, Jacques. Homenaje a Margarite Duras. Del rapto de Lol V Stein. Intervenciones y textos. Buenos Aires:
Manantial. 1998, p 65-66.

% DELEUZE, Pilles. Pintura. Concepto de diagrama. Buenos Aires: Cactus. 2007, p. 21.
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la memoria de lo que se olvida. Esos minimos detalles estan ahi para recordar el
olvido.

Badiou (2005) refiere que “una de las grandezas del siglo” “fue consagrarse a
pensar la relacion entre violencia, real y semblante, entre rostro y mascara, entre
desnudez y trasvestismo” en disimiles campos como la teoria politica y la practica
artistica. EIl siglo XX se destaca por la eficacia, de lo que Lacan (Citado por
Badiou, 2005) llama la pasion por la ignorancia, diferente a lo ocurrido en el siglo
XIX, cuando el positivismo afirma el poder del conocimiento. El autor agrega la
pasion por lo real.

La depuracion fue el horror del siglo XX con el nazismo, stalinismo, etc., “dos
formas patoldgicas”, “dos enfermedades del poder” (Foucault, 1991)%*, Sin
embargo, la depuracién en el arte adquiere un caracter diferente y se remite a la
obra de Malevitch (Citado por Badiou, 2005) Cuadrado Blanco sobre Fondo
Blanco (1918). En esta pintura, se llega al extremo de la depuracion en tanto se
elimina todo color y forma aunque no la alusion a la geometria que sostiene la
diferencia minima, abstracta del fondo y la forma, diferencia nula entre el blanco y

el blanco, “la diferencia de lo Mismo”, “diferencia evanescente”?.

Esta pintura, no constituye un gesto de destruccion se aproxima a la poesia de
Mallarmé (Citado por Badiou, 2005) “la diferencia minima pero absoluta, la
diferencia entre el lugar y lo que tiene lugar en éI”, atrapada en la blancura “es
borradura de todo contenido o surgimiento”. No es destruccién porque no se trata
de lo real como identidad sino como distancia que, en la novela El Pentagono® de
Di Benedetto (2005), corresponde a la figura geométrica pentdgono que hace a su
estructura misma y a la diferencia minima entre el fondo y la forma de la obra.
Esa distancia misma es lo real por tanto no se trata de depurar lo real. La pasion
por lo real que es identitaria, la que busca lo auténtico, desenmascarar los falsos
semblantes es destruccion, es depuracion interminable, “una figura del mal
infinito™”.

Sin embargo, la pintura de Malevitch (Citado por Badiou, 2005), introduce una
pasion de lo real diferencial y diferenciadora que se “consagra a construir la
diferencia minima y proponer su axiomatica”, “es una proposicién en pensamiento,
gue opone la diferencia minima a la destruccibn maxima”. En este sentido, la
pasion del arte es la pasion por lo nuevo, lo nuevo del lado de “la invencion del
contorno”. Badiou (2005), cita un poema de Malevitch (Citado por Badiou, 2005)
escrito antes de la produccion de su obra, que se aproxima a ese real que

2 FOUCAULT, Michel. El sujeto y el poder. Bogota: Editorial Carpe Diem.

http://www.philosophia.cl/biblioteca/Foucault/EI%620sujet0%20y%20el%20poder.pdf

5 BADIOU, Alain. El siglo. Buenos Aires: Ediciones Manantial. 2005.

zj DI BENEDETTO, Antonio. El pentdgono. Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora. 2005.
Ibid., p. 79
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desconocié el pintor al proponer un arte conceptual desprovisto de una
materialidad diferente:

Trata de no repetirte nunca, ni en el icono ni en el cuadro ni e [en] la
palabra,

si algo en su acto te recuerda un acto antiguo,

me dice entonces la voz del nuevo nacimiento:

borra, callate, apaga el fuego si es fuego,

para que los faldones de tus pensamiento sean mas ligeros

y no se enmohezcan,

para escuchar el halito de un dia nuevo en el desierto.

Lavate el oido, borra los dias antiguos, sélo asi

seras mas sensible y mas blanco,

pues mancha oscura ellos yacen sobre tus habitos

en la sabiduria, y en el soplo de la ola

se dibujara para ti lo nuevo,

Tu pen;samiento encontrara los contornos, imprimira el sello de tu
rumbo.

El autor anuda dos cosas, por una parte la capacidad de anticipacion del arte que
llama “profetismo del siglo en cuanto a lo real”. Este anticiparse implica que el
pensamiento debe interrumpir la repeticion. Debe haber, y habra, un acto nuevo,
un “nuevo nacimiento” que el siglo tiene que inventar”, aunque no se trata de
borrar los dias antiguos. De otro lado, retomando un verso del poema, afiade que
es preciso lavar ese oido para encontrar los contornos. “La atencion se cumple
como invencion del contorno, sello de un rumbo, y no a través de la captacién de
una idealidad preexistente”.

Y para terminar, el capitulo la pasién de lo real y montaje del semblante, retoma a
Malevitch (Citado por Badiou, 2005) quien nos dice qué es un acto sustractivo:
“inventar el contenido en el lugar mismo de la diferencia minima, donde no hay
casi nada. El acto es un “dia nuevo en el desierto”®.

Por tanto, se trata en esta investigacién de ubicar eso real en el objeto como acto
de pensamiento, “un acto nuevo” que permita la invencion en la diferencia minima,
una entre otras posibilidades de dar lugar y leer la singularidad del cuento para
extraer su propia teoria como aportes a la etnoliteratura.

Se parte del objeto como materia, esto es desde el concepto kantiano de materia
como lo que “es movil en el espacio™® o aquello que ocupa un lugar en el espacio
para arribar a un objeto de materialidad diferente a la “materialidad virtual” (Cottet,
2009) o a “Lo material [que] se nos presenta como corps-sistant, (...) bajo la

% |pid., p.81

*Ibid.

% KANT, Emmanuel. Principios metafisicos de la ciencia de la naturaleza. Madrid: Editorial Alianza. 1989. En: COTTET,
Serge, MILLER, Jacques Alain. Materia. Silicet: semblantes y sinthome. VII° Congreso de la Asociacion Mundial de
Psicoandlisis. Buenos Aires : Grama Ediciones. 2009, p. 201.
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subsistencia del cuerpo, es decir, lo que es consistente” (Lacan, 1977)* para
arribar a una suerte de masa negativa que introduce la teoria de la antiparticula
conforme a la mecanica de Dirac (Citado por Bachelard, 1984) que “desrealiza las
intuiciones realistas y conduce a la paradoja del electron negativo”, “la
desustantificacién de lo real por la masa negativa que conduce a la antimateria, no
(...) menos materialista”*>.  Gracias a Cottet (2009), se extrae que materia y
antimateria pueden tener una estructura de banda de Moebius y por tanto,
haciendo uso de la analogia materia-antimateria de la fisica cuantica, se puede
establecer el pasaje de una materialidad a otra del objeto al objeto como acto de
pensamiento, como acto de invencion de la obra del arte, extraido a partir de la

materialidad de la imagen cinematografica y del significante en el texto del cuento.

Este recorrido que implica la extraccion del objeto en el pasaje de una materialidad
a otra, se abre gracias a los aportes que ofrece la lectura de Badiou (2005) y de
Wajcman (2001), quien se detiene en la cuestion del objeto en tres obras de arte
Rueda de Bicicleta (1913), Cuadrado Negro sobre Fondo Blanco (1915) y Shoah
(1985) con las que introduce el matiz de “obras del arte”, en tanto cada obra hace
Su propia teoria, importante, para la reflexion en torno a los limites de la literatura y
el arte. La experiencia y referencia de lectura de estas tres obras a partir de la
teoria que cada una propone, esto es, “teoria del vaciamiento del objeto”, “teoria
de la in-corporacion del vacio” y “teoria del objeto que se crea de la nada”, hace
posible reordenar y hacer visibles los aportes de los textos y reflexiones literarias
de Grillet (1965) y Di Benedetto (2007) acerca de la cuestion del objeto y la
escritura, una escritura experimental, singular no desprovista de la influencia del
cine en el que estos autores también incursionaron y del cual tuvieron gran
influencia.

La lectura de Wajcman (2001), las intuiciones de Di Benedetto (2003), la
propuesta literaria del cuento Abandono y pasividad (2007), las opacidades de
Grillet (1965) en torno al objeto de su novela remiten inevitablemente a las obras
en su materialidad, en su “diferencia minima” y envian al psicoanalisis como una
posibilidad para extraer esa singularidad a través de la nocion de objeto pulsional,
Freud (1998 d), al objeto a, concepto fundamental sustentado por Lacan (1987a,
1987 b, 1996, 1997, 2006a, 2006b, 2007), y su relacion con la escritura y la lectura,
el significante y la letra, Lacan (1987b, 1996, 2006a, 2006b), Moreno (2008),
Garcia (2009), Berenguer (2010) y Miller (2000, 2010).

% LACAN, J. Seminario 24, L'insu..., 14/12/76, Ornicar? No. 12-13, diciembre de 1977, p.10. (N. de T.: Literalmente
material-no-miente, homofénico a material-mente en francés). En: COTTET, Serge, MILLER, Jacques Alain [et al]. Materia.
Silicet: semblantes y sinthome. VII° Congreso de la Asociacion Mundial de Psicoanalisis. Buenos Aires : Grama Ediciones.
2009, p. 203.

%2 BACHELARD, Gaston. La filosoffa del no. Buenos Aires: Amorrortu. 1984. En: COTTET, Serge, MILLER, Jacques Alain
[et al]. Materia. Silicet: semblantes y sinthome. VII° Congreso de la Asociacién Mundial de Psicoandlisis. Buenos Aires:
Grama Ediciones. 2009, p. 203.
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Los aportes de Miller (2010) gracias a la elaboracién del término extimidad
introducido por Lacan (2005) permiten cuestionar la estructura del objeto, la
extimidad como su estructura y aportar este término para trascender la relacion de
oposicion entre adentro y afuera, y abordar la cuestion de la invencion del
contorno o borde donde el objeto se corte como acto de pensamiento alli donde
emerge la singularidad.

Esta lectura, la de Badiou (2005), la de Berenguer (2010) quien ubica en Freud, y
Lacan, la cuestion del objeto, el objeto real, no simbdlico ni imaginario, interrogan
al objeto como causa de pensamiento que forma parte del mismo pensamiento, es
decir, se abre la cuestion y pertinencia de la introduccion del término, nocion de
extimidad como estructura del objeto que permite cuestionar a este como acto de
pensamiento en el encuentro con las obras del arte que aborda Wajcman (2001)
es decir, a través del arte como “méaquina cuatripode” que hace del objeto real el
nudo que relaciona al autor, la obra y al espectador causando una mirada nueva,
empujando a la invencion en la mirada. El espesor de este objeto, su materialidad
es una cuestidon que surge a partir de las tres obras del arte, ya mencionadas, y de
las elaboraciones de Bréhier (1955, 1979), Lacan (1980), Quiroga (2007), Garcia
(2009), Deleuze (2009) y Cottet (2009).

Para hacer contorno, localizar y extraer este objeto en la materialidad del cuento,
se acudird a enfoques metodoldgicos heterdlogos, esto, en tanto, esta operacion
implica el pasaje de una materialidad a otra, de la materialidad del objeto y la
materialidad de la imagen cinematogréfica a la materialidad del significante y de
estas a la materialidad del objeto como acto de pensamiento, es decir, el pasaje
de la materialidad de las tres obras pictérica, escultorica, cinematografica a la
materialidad de lo escrito en el cuento para extraer el objeto: enfoque
metodolégico psicoanalitico conforme a la propuesta de Moreno (2005) en
conexion con el enfoque metodoldgico estructural del andlisis estructural del relato
segun Barthes (1970)* vy a la propuesta de andlisis de la estructura filmica a partir
de algunos elementos del lenguaje cinematografico, a la teoria estética del cine y
la literatura de Lotman (1979), Mukafovsky (2000) y a la teorizacion sobre la
imagen y materia cinematograficas conforme a Deleuze (1984, 2009).

1.1 FORMULACION DEL PROBLEMA

¢La presencia del objeto como acto de pensamiento en la materialidad de lo
escrito hace al cuento Abandono y Pasividad de Antonio Di Benedetto una obra
del arte?

% BARTHES, Roland. Introduccién al andlisis estructural de los relatos. En: Andlisis Estructural del Relato. Editorial Tiempo
Contemporaneo: Argentina, 1970.
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1.2 ANTECEDENTES

Retomar como metéafora el campo juridico viene bien para allanar retroactivamente
el escabroso rumbo del que partié esta investigacion, seran pues los indicios, el
“paradigma indiciario”*, mas que por el método deductivo, por el aprés coup de la
formalizacion de las discontinuidades en el encuentro con los detalles como
acontecimientos, los que hicieron posible desbrozar un recorrido: la contingencia y
la posibilidad.

Esta investigacion se inscribe sobre el fondo de otra pregunta que no vio sus
frutos por la detencién en el goce de la mirada aunque al tiempo esa inercia
relanzé, en el trayecto que lleva sus marcas, una otra pregunta. El trazo mitico
como recurso estético en la escritura neobarroca de la novela Maitreya de Severo
Sarduy, es el fondo. Un deleite no desdefiable que, no obstante, no permitia
responder algunas cuestiones relativas a lo que podria nombrarse “respeto por la
dignidad de una obra underground”, esto es, como dar lugar a la palabra de esta
obra, cdmo dar cabida a su alteridad, a su singularidad, a su diferencia minima, en
el ambito académico en el que Severo Sarduy* redoblaba el destino sombrio de
su obra, el ocaso de lo underground. Cuestiones que se replegaron sobre la
genealogia misma de la “etnoliteratura” dibujada por Nifio*, Carlos Rincén
(1978),%", Angel Rama (2004)%*, Jean Franco (2003)%*, Alfredo Laverde Ospina
(2009)*°, el Documento central de la Maestria en Etnoliteratura®* y por ese
intrincado de huellas que diversas voces entretejieron a su paso.

Entonces, la alteridad, la singularidad como interrogantes no partieron de una
premisa politica de inclusion artistica, cultural, social y juridica sino de la opacidad
que dejaron entrever las novelas De donde son los cantantes*?, Cobra®®, Colibri**
y Maitreya® en el goce de su teatralidad, en la libertad de la infinitud de su

% GINZBBURG, Carlo. Indicios. Raices de un paradigma de inferencias indiciales. En: Morofologia e historia. Editorial
Gedisa: Barcelona. 1989

% RODRIGUEZ MONEGAL, Emir.. Severo Sarduy. En: Obras Completas, Tomo Il. Madrid: Editorial ALLCA XX / CIRCULO
DE LEITORES DE PORTUGAL, Coleccion Archivos. 1999, p. 1799.

% NINO. Hugo. Op. cit.,

¥ RINCON. Op. cit.,

*® RAMA, Angel. La Ciudad letrada. Chile: Tajamar Editores. 2004.

% FRANCO, Jean. La Decadencia y caida de la ciudad letrada. La literatura latinoamericana durante la guerra fria.
Barcelona: Debate. Random House Mandadori S.A. 2003.

“0 LAVERDE, Ospina. Alfredo. Aproximacion a los fundamentos tedricos y metodoldgicos para una historia de la literatura
colombiana. En: LAVERDE, Ospina. Alfredo, VALLEJO, Murcia Olga. Vision histérica de la literatura colombiana.
Elementos para la discusion. Medellin, Colombia: La Carreta Editores. 2009

> Documento central de la Maestria en Etnoliteratura. Maestria en Etnoliteratura. Departamento de Humanidades y Filosofia.
Universidad de Narifio. 2008.

“2 SARDUY, Severo. De donde son los cantantes. En: Obras Completas, Tomo I. Madrid: Editorial ALLCA XX / CIRCULO
DE LEITORES DE PORTUGAL, Coleccion Archivos. 1999, p. 326-423

“3 SARDUY, Severo. Cobra. En: Obras Completas, Tomo I. Madrid: Editorial ALLCA XX / CIRCULO DE LEITORES DE
PORTUGAL, Coleccién Archivos. 1999, p. 425-484.

“ SARDUY, Severo. Colibri. Editorial Oveja Negra: Bogota. 1983, p.138. SARDUY, Severo. Colibri. En: Obras Completas,
Tomo |. Editorial ALLCA XX/ CIRCULO DE LEITORES DE PORTUGAL, Coleccién Archivos: Madrid, 1999, p. 693-795

> SARDUY, Severo. Maitreya. Obras Completas, Tomo I. Editorial ALLCA XX / CIRCULO DE LEITORES DE PORTUGAL,
Coleccion Archivos: Madrid, 1999, p. 585-689.
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proliferacion significante al tropezar con la poética del objeto que hizo eco A la
busca del tiempo perdido®.

El despliegue de una escritura entonces se cirnié en el tropiezo con un adoquin,
en el encuentro con el objeto que tomd6 cuerpo en el cuento Abandono y
Pasividad*’ de Antonio Di Benedetto. Un objeto indefinible, confuso que suscita
un acto de escritura, un objeto con espesor y cuerpo, un objeto de pensamiento
mas alld de todo grito antihumanista, parece hablar mejor de las vicisitudes y
avatares que se dicen humanos. Es este objeto que empieza a materializarse en
la materialidad de tres obras de arte que no escapan a la mirada de Wajcman
(2001) *® al que pretende aproximarse esta investigacion. No se trata del analisis
de la psicobiografia del autor, de la figura del autor, esas figuras a las que se
refiere Premat (2009)*°, monumentos que ocultan, borran sus producciones tras
un semblante que devela Garcia (2003)°°. Es este objeto como acto de
pensamiento nudo de la maquina pensante, quizas el autor mismo que crea la
obra, no como sujeto sino como causa, retomando a Premat (2009), mancha ciega
para Néspolo® en su tesis de Doctorado, un trabajo por demés riguroso, sobre el
autor y sus obras, Antonio Di Benedetto.

Son por tanto las obras mismas, su materialidad que deviene el fondo sobre el que
se inscribe la pregunta desde lo escrito y la lectura, desde los trozos y trazos
sobre los que se despliega lo escrito mas proximos al objeto, y desde las
inconsistencias de la imagen, el punto de partida para bordear la singularidad, la
diferencia minima de la obra de arte desde donde se construye su teoria.
Recorrido que se emprende desde la propuesta de desciframientos vy
localizaciones de Moreno (2008) y Barthes (1970)*, de montaje, secuencias,
escenas de Mukafovsky (2000), de Lotman (1979) y Deleuze (1984) para ir mas
alla de la perspectiva, de la estructura de planos, secuencias, montaje y tiempos al
encuentro con la presencia de ese objeto que hace borde y corte en los contornos
de la minima diferencia.

1.3 JUSTIFICACION

Inscribir esta investigacién en el campo de la etnoliteratura es pertinente en
relacion con la propuesta de una posibilidad de abordaje de la diferencia, “lo otro”,
la alteridad mas alla de las relaciones de poder que han atravesado su devenir y

“ PROUST, Marcel. A la busca del tiempo perdido I. Por la parte de Swann. Madrid: Valdemar. Edicion de Mauro Armifio.
2000.

“7 DI BENEDETTO. Antonio. Cuentos completos. Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora. 2007

“8 WAJCMAN, Gérard. El objeto del siglo. Buenos Aires: Amorrortu. 2001.

“ PREMAT, Julio. Héroes sin atributos.. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica. 2009.

* GARCIA, German. La virtud indicativa: Psicoandlisis y literatura. Buenos Aires: Coleccién Diva. 2003.

*1 NESPOLO, Jimena. Ejercicios de pudor. Sujeto y escritura en la narrativa de Antonio Di Benedetto. Buenos Aires:
Adriana Hidalgo editora. 2004. p. 84

2 BARTHES, Roland . Introduccién al analisis estructural de los relatos. En: Analisis Estructural del Relato. Editorial
Tiempo Contemporaneo: Argentina, 1970.
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han convergido en su emergencia al estallar el campo del arte literario en el todo
vale, donde cualquier texto puede ser considerado una obra de la literatura en el
intento de incluir “la alteridad”.

Se trata de una propuesta que no subordina el arte a la busqueda o captacion de
idealismos preexistentes, representaciones o imagenes, ni a la pasion identitaria
por la autenticidad, lo real, que obturan sus posibilidades de invencion y dirigen a
la destruccion conforme a Badiou (2005) y a Wajcman (2001), y que, mas bien,
coadyuvan a sostener, preservar o dirigirse hacia “formas patoldgicas del poder”
como el stalinismo o nazismo (Foucault, 1991). Wajcman (2001) evidencia a
partir de Gerz y Lanzmann (Citados por Wajcman 2001) que la preservacion del
campo del arte agujere6 las relaciones de poder al hacer de los trozos de
ausencia o de la nada objetos que recuerdan el olvido alli donde algo escapo a la
sistematica maquina del exterminio sustentada en la eficiencia y la eficacia del
célculo. Ese algo in-corporado en el arte.

La investigacion, en su lugar, se orienta a la localizacion de “Lo otro”, “la alteridad”,
“la minima diferencia”, “la singularidad”, aqui equivalentes, a partir de la
aproximacion a la cuestion del objeto en el arte pictérico, escultérico y
cinematografico. Al evidenciar la extraccion del objeto a partir de los objetos
elevados a obras de arte Rueda de Bicicleta (Duchamp, citado por Wacman, 2001),
El Cuadrado Negro sobre Fondo Blanco (Malevitch citado por Wajcman 2001) y
Shoah (Lanzmann citado por Wajcman, 2001) en el nudo que forman el
espectador, la obra y el autor, se vislumbra la teoria que crea cada una de estas
obras y esto permite arribar al postulado que propone que cada una de las obras
hace su teoria: una teoria del vaciamiento del objeto, una teoria de la in-
corporacion de la ausencia y una teoria del objeto que se crea de la nada. En el
desafio que implica el pasaje de la materialidad de las obras (pictérica, escultérica
y cinematografica) a la materialidad que se pone en juego en la escritura (la
lengua), se pretende analizar el cuento en la materialidad de lo escrito y
determinar este cuento como una obra del arte de la literatura a partir de la
cuestion de la extraccion del objeto como acto de pensamiento de dicha
materialidad.

La cuestion del objeto como acto de pensamiento y la obra del arte no como la
complacencia del ver sino del cambiar la mirada permiten hacer una propuesta
acerca de la etnoliteratura pero un tanto vaciada del peso politico que mas bien,
anula la diferencia y tiende a la destruccion de un lugar que abre posibilidades
para la invencion de la “minima diferencia”. No se trata de excluir el poder de una
obra del arte, se trata de no condicionar el arte, sus posibilidades de existencia,
sus limites, a las relaciones de poder sino de preservar el lugar de posibilidad y de
invencion del arte de la literatura. Se trata de preservar ese lugar de anticipacion
del arte que desbroza caminos y posibilidades a la filosofia, incluso a la misma
politica, al psicoanalisis, a la ciencia, etc. Es entonces una posibilidad de dar
lugar al pensamiento que interrumpe la repeticion, en tanto, el objeto se erige
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como acto de pensamiento que en su estructura éxtima es contorno y corte, que
hace lugar a la diferencia minima donde se inventan las singularidades, la obra del
arte como singular en tanto hace su propia teoria justo en el lugar de la diferencia
minima. De ahi, la importancia de preservar el campo del arte de la literatura
diferente de otros campos.

Asi las cosas, la investigacion no solo es pertinente sino relevante en relaciéon con
la etnoliteratura. Ahora bien, su relevancia también radica en los aportes que la
conexion del arte pictorico, escultérico, cinematogréfico y literario, la etnoliteratura
y el psicoandlisis implica.

En relacién con el psicoandlisis de orientacién lacaniana, la relavancia consiste en
las ensefianzas que el cuento deja referente al camino por el que empuja a la
investigacion y la teoria que propone respecto a cuestiones sobre la singularidad,
la alteridad, lo indecible, impronunciable e imposible como motores del
pensamiento y la orientacion de la cura. En este sentido, brinda una lectura
posible a través del recorrido l6gico que implica la extraccion del objeto en el
pasaje de una materialidad a otra que se pone en juego en las obras del arte y la
produccion de la teoria singular que cada una propone: significante-objeto-
fantasma-cuerpo-letra y sinthome; recorrido que implica la pertinencia de acudir a
enfoques metodologicos heterélogos, psicoandlisis, estructuralismo, teorias
cinematograficas y teorias estéticas del cine y la literatura.

A propésito de los enfoques y herramientas metodoldgicas, estos permiten
analizar la materialidad del cuento siguiendo una logica: el enfoque metodoldgico
psicoanalitico permitird el desciframiento significante considerando la lectura
particular del significante en psicoanalisis diferente de enfoques y teorias
semidticas y la localizacion del objeto a partir de ciertos significantes teniendo en
cuenta algunos conceptos fundamentales del psicoanalisis, considerando el
analisis estructural para establecer las relaciones de los elementos que componen
el cuento y la teoria estética de la literatura y del cine y la teoria cinematogréfica
gue permitira acceder a la especificidad de la materialidad de la imagen que junto
a la materialidad significante componen el cuento para cernir la cuestion del objeto,
al poner en cuestién la limitacion de algunos elementos para determinar la
estructura del cuento y en suma, arribar a la teoria que el cuento crea.
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2. MARCO TEORICO

Arribar de la cuestion del objeto como sustento para pensar y pasar de “las obras
de arte” a “las obras del arte” y de estas a “las obras de la literatura” que hacen
mas bien al borde que corta aquello que es “una obra de la literatura” y la
diferencia de aquella que no lo es, implica un trayecto. En este recorrido - que no
parte de la literatura, la teoria literaria, linglistica o estética a partir de las cuales
se atribuye o conceptualiza el caracter literario de un texto, sino del cambio en la
mirada que operan tres obras del arte singulares como fondo de una lectura de la
teoria psicoanalitica lacaniana - al sustentar, en el movimiento mismo, la pregunta
por el objeto como materialidad que constituye un acto de pensamiento que hace
al cuento Abandono y Pasividad®® de Di Benedetto “una obra del arte”, es una
apuesta, argumentar, la cuestion de una lectura posible, entre otras, de la
etnoliteratura a partir de la teoria que esta “obra” construye como producto de un
hacer artistico en “la materialidad de lo escrito”.

La cuestion del objeto ha sido vista en menos tanto en el campo del arte como en
el de la literatura del siglo XX. En la literatura encuentra sustento en la critica
literaria dirigida a la Nouveau roman (Grillet,1965) de la que no es ajeno Antonio
Di Benedetto (Néspolo, 2004) a partir de los afios sesenta y cuya escritura
experimental, paranomia de singular, intenta purificarse del objeto para extraer los
meéritos estético-literarios de algunas de sus obras en una suerte de
“deshumanizacién” de personajes y sentimientos”>* (Julio Premat, 2007) o para
excluirlo en la querella sobre el precursor del objetivismo creada por la critica que
opone a Di Benedetto respecto a Grillet (Néspolo, 2004) haciendo del objeto algo
confuso o para elidirlo de la literatura fantastica en pos “del lenguaje como
vehiculo privilegiado de conocimiento™ al decir de Néspolo (2004) que deja de
lado las intuiciones del mismo Di Benedetto, en una de sus reflexiones acerca de
la literatura fantastica, quien se aproxima al objeto, podria decirse, como “una
clave” de “las claves”, a través de las pulsiones freudianas®®, de la que es
subsidiaria la nocién de objeto a propuesta por Lacan®":

%3 DI BENEDETTO, Antonio. Abandono y pasividad. Cuentos completos. Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora. 2007. p.
187-189.

*PREMAT, Julio. Lo breve, lo extrafio y lo ajeno. En: Di BENEDETTO, Antonio. Cuentos completos. Buenos Aires: Adriana
Hidalgo editora. 2007. p. 16

** NESPOLO, Jimena. Ejercicios de pudor. Sujeto y escritura en la narrativa de Antonio Di Benedetto. Buenos Aires:
Adriana Hidalgo editora. 2004. p. 84

* FREUD, Sigmund. Tres ensayos de teoria sexual (1905) Obras completas. Vol. V. Buenos Aires: Amorrortu editores.
1998 (a). FREUD, Sigmund. Un recuerdo infantil de Leonardo Da Vinci (1910). Obras completas. Vol. 11. Buenos Aires:
Amorrortu editores. 1998 (b). FREUD, Sigmund. La perturbacién psicégena de la visién segun el psicoanalisis(1910).
Obras completas. Vol. 11. Buenos Aires: Amorrortu editores. 1998 (c). FREUD, Sigmund. Pulsiones y destinos de la
pulsién. Trabajos sobre Metapsicologia (1915). Obras completas. Vol. 15 Buenos Aires: Amorrortu editores. 1998 (d)

" Léase principalmente en: LACAN, J. El Seminario. Libro 10. La angustia. Buenos Aires: Paidés, 2007. LACAN, J. El
Seminario. Libro 11. Los cuatro conceptos fundamentales del psicoanalisis. Buenos Aires: Paidos, 1987 (a) seminario.
LACAN, J El Seminario. Libro 13. El objeto del psicoandlisis. Folio Views 4.1. Copyright©. 1992-1997. Folio Corporation. A
division of Open Market. Inc. All Right Reserved. LACAN, J. El Seminario. Libro 17. El reverso del psicoanalisis: Buenos
Aires: Paidos, 1987 (b). LACAN, J. El seminario. Libro. 23. El sinthome. Buenos Aires: Paid6s, 2006.
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Gracias a Borges me introduje en la literatura fantastica, en su esqueleto y
su significacion (...)

He trabajado en la basqueda del origen y el ser de la literatura fantastica.
He visto claramente tres etapas, al principio estuve convencido de que la
literatura fantastica era una categoria en si misma que admitia adjetivos de
lo maravilloso, lo fantastico, lo sorprendente y lo sobrenatural. Luego
estudié el tema bajo otra lente: en relacion con el sexo y los impulsos
sexuales y con afinidad al psicoanalisis para poder interpretarla. Por ultimo,
vino la vuelta a la lente de que lo fantastico descubre una realidad. Los
cuentos fantasticos son realidades. La clave es buscar las claves
alrededor de lo fantastico en si mismo. Las pulsiones sexuales y los
caminos del psicoanalisis.

En el campo del arte, pese a la critica de las obras de arte desde diferentes
teorias del arte y movimientos como el abstraccionismo y dadaismo que intentan
liberarse del objeto, al tomar distancia del realismo y la figuracion, y precisamente
por ello, el objeto cobra un estatuto y un caracter completamente ajenos a la
desvinculacién del mundo y mas bien, abre al cuestionamiento y transformacion
de este, no sin el encuentro con el objeto como ausencia, pérdida y horror, que in-
corpora, en el sentido de las entidades “incorporales de los estoicos™®, la carne de
la que estamos hechos para ir mas alla del dolor pero no sin este como ausencia
objetivada, anudada a la palabra, las imagenes y los cuerpos de las obras, su
materialidad.

Ser& entonces el objeto que encuentra un nuevo estatuto en “las obras del arte” en
su singularidad, por demas redundancia, y sobre el cual se asienta la lectura de
Wajcman (2001) acerca de la nocion de objeto del psicoandlisis lacaniano, el que
permita reinterpretar las obras de arte, de la literatura, el arte mismo, las teorias
del arte y de la literatura, la cuestion estética y ética para abrir posibilidades de
interpretacion y lectura a la cuestion etnoliteraria y a la produccion de “las obras de
la etnoliteratura”.

* BREHIER. E. La théorie des incorporels dans I'ancient stoicisme. Archiv fiir geschichte des philosophie, 22, 1909, 114-
125. BREHIER. Etudes de philosophie antigue. 1955, p.106-116. En: FERRATER MORA, José. Diccionario de
filosofia.1979. http://books.google.com.co/books?id=DyeYWFJIxDoQC&dqg=incorporales+estoicos&source=gbs_navlinks_s
GARCIA, Germéan. Clase del 11 de julio de 1987. En torno de las identificaciones: claves para la clinica. Tucuman: Otium
ediciones. 2009. QUIROGA, Carlos. Clase 5. Seminario “El equivoco objeto del psicoanalisis”. Cursos introductorios.
Escuela Freudiana de la Argentina. 2007.
http://www.escuelafreudiana-arg.org/clases_publicadas/seminario_el_equivoco_objeto_del_psicoanalisis

LACAN, J. Radiofonia. Radiofonia y television. Barcelona : Editorial Anagrama.1980. p. 18-19.
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Una lectura del objeto en El objeto del siglo, de Wajcman (2001) permite abrir
paso a ese recorrido con “dos obras del arte” incluidas en el llamado arte
conceptual y abstracto y producidas en el contexto en el que el Formalismo Ruso,
gue con renovado acento hizo su entrada en 1914 con Shklovski (Citado por J.
Jandova y Volek, E., 2000), junto a la estilistica cuya influencia se extendi6é a
“Alemania y a los paises latinos™y al New Criticism anglosajon, desbrozaron
diferentes caminos a la poética y la teoria literaria y del arte, en medio del
cuestionamiento del vitalismo, la fenomenologia, la psicologia de la Gestalt y la
teoria de la relatividad al paradigma positivista e historicista del siglo XIX que
desplazoé a los sistemas racionalistas del siglo XVIII.

En ese contexto en el que apremia la vision de la totalidad para dar cuenta de lo
anico e irrepetible o de la universalidad de unas leyes que determinan qué es una
“obra de arte”, tales “obras del arte” constituyen un acontecimiento como ruptura y
discontinuidad desde el cual las “obras de arte” no pueden ser “vistas” de la misma
forma y la concepcion del arte cambia a partir de un “Retorno hacia lo real”
marcado por la deflacion de la imagen y del sentido al inventar una ontologia
negativa y su positividad que implica, la encarnacion en el objeto, de la ausencia:
La Rueda de Bicicleta, ready-made de Duchamp, 1913, y El Cuadro Negro sobre
Fondo Blanco expuesto por Malevitch en 1915.°° Obras, “epigrafe del siglo” para
Wajcman (2001), cada una, expresion del arte contemporaneo, converge, desde
su singularidad, en “la teoria del arte del siglo” XX, al anudarse una con otra, en la
cuestion del objeto, ese objeto, “la cosa mas irrepresentable del siglo”, imposible
de representar que Lanzmann hace obra visual, Shoah®’. Un objeto “sin imagen,
sin nombre (...) que no podia salir mas que de una obra de arte”; esto no implica
gue tal objeto sea una obra de arte, lo que esto dice es que “siendo las obras de
arte objetos pensantes, son las mejor situadas para “pensar lo que es un objeto,

¥JANDOVA, Jamila y VOLEK, Emil. Genealogia de la Escuela de Praga. Introduccién. Signo Funcién y Valor. Estética y
semidtica del arte de Jan Mukarovsky. Departamento de Literatura, Facultad de Ciencias Humanas, Universidad Nacional,
Departamento de Humanidades y Literatura, Facultad de Artes y Humanidades, Universidad de los Andes. Plaza y Janés
Editores Colombia S. A., Santafé de Bogotéa: 2000, p. 46.

 La primera Rueda de bicicleta de 1913 se perdié y se cuenta con “copias”, “dobles” o “clones” tardios hechos por
Duchamp. Wajcman se refiere a una rueda de 1964 de una coleccion privada de Milan cuya fotografia fue publicada por
José Maria Faerna (1996). Retrospectivamente, Duchamp designa a esta obra ready-made, término acufiado por el artista
en 1915 para nombrar una pala de nieve bajo el titulo de In advance on the broken arm. Y en cuanto a la obra de Malevitch,
cuyo nombre original es Cuadrangulo fue sustituido por la descripcion de la obra hecha por el autor Cuadrado negro sobre
fondo blanco, nombre retomado por Wajcman. La obra fue expuesta el 17 de diciembre de 1915 en San Petersburgo
redenominada Petrogrado, en la exposicion titulada’0,10: Ultima exposicion futurista” en el Salén de Arte de Madame
Dobytchina donde aparecieron las primeras telas suprematistas. La obra se conserva en los depdsitos de la Galeria de
Tretiakov desde 1929, hecho que ha desencadenado especulacion sobre las dimensiones de la tela, que el autor retoma de
las que registré J. C. Mercadé (1990), esto es, 79 X 79. El cambio de nombres serd retomado mas adelante en lo que
permite elevar un objeto a “la dignidad de obra del arte”. FAERNA, José Maria. Duchamp, Nueva Cork: Harry N. Abrahams
Inc.,Publishers, 1996, p.35 y MERCADE, J. C. Malevitch. 1990. p.133. En: WAJCMAN, Gérard. [La obra del arte]. El objeto
del Siglo. Amorrortu editores: Buenos Aires. 2001. pp- 29-30. notas pie de pagina 1y 2.

®* Shoah, palabra hebrea, no tiene raices religiosas, significa catastrofe, devastacion, tormenta, con el que nombra
Lanzmann el filme, no solo designa la destruccion de los judios en Europa, “Shoah no es un filme sobre, es una obra que
hace la Shoah un acontecimiento visible en nuestro presente. (...)" un acontecimiento que hace al filme una obra de arte y
que interroga a Wajcman sobre el Objeto del siglo. “(...) un objeto otro y nuevo, no vino de la reflexion de la Shoah sino que
su causa es la obra de arte que constituye el filme titulado Shoah, por ser justamente, una obra de arte. (...) un objeto que
piensa en lo visible”. WAJCMAN, Gérard. [después de las ruinas]. El objeto del Siglo. Amorrortu editores: Buenos Aires.
2001. pp- 21-22.
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todo objeto”, aunque ese otro objeto sea “un objeto dificil de describir o atrapar” y

sobre el que la obra de arte tendria predileccién”.®

Asi, convoca las tres obras de arte proponiendo simultaneamente una topologia
gue corta el objeto como acto de pensamiento sobre el fondo de dos axiomas, la
abstraccion no elimina el objeto y por el contrario invita a repensar en su
complejidad la nocién de objeto y, la abstraccion sustituye un objeto de
representacion por otro, un arte del mundo exterior.

De esta forma, toma el reverso de los axiomas a los que Martineau (1977) (Citado
por Wajcman 2001) reduce la abstraccion, no distantes de los planteamientos de
Malevitch, es decir no desecha la cuestiéon de la abstraccion sino que hace un
recorrido mas con implicaciones fundamentales para el arte y la literatura, la
cuestion ética, estética: “primero, la abstraccion elimina el objeto; segundo, la
abstraccion elimina el objeto en provecho de dos cosas: o bien la descripcion del
mundo interior, preferido al mundo exterior, o bien de la determinacion de un
codigo de puras relaciones plasticas”. Relativo a este segundo axioma Wacjman
(2001) cuestiona que el arte abstracto no se desprende del todo de la semejanza,
toda vez que, intenta sustraer de la pintura “los simulacros de la realidad”,
términos acufiados por Malevitch (Citado por Wajcman 2001) para volverla hacia
“simulacros del mundo interior®®. Al intentar describir el mundo interior y no el
exterior, el mirador establece “un vinculo analdgico”, una relacion de identidad de
“lo mismo que crea lo mismo”, el mundo interior y sostiene la relacion de oposicion
adentro afuera ya cuestionada incluso desde los estoicos, y cabe anotar, abordada
por Freud y Lacan.

Entonces se acudira a La Rueda de Bicicleta (1913), al Cuadro Negro sobre
Fondo Blanco (1915) y Shoah (1985), podria afiadirse como “incorporales”®,
retomando de los estoicos segun E. Bréhier (Citado por Ferrater Mora 1979,
Carlos Quiroga 2007), Garcia (2009) y Lacan (1980) la cuestion del “limite”, del
borde a partir de la nocién de extimidad®®, ese borde que en acto desbrozan estas
obras en el trayecto topoldgico entre la materia y el pensamiento, produciéndose
como obras del arte que “son en si mismas maquinas de interpretacion” y se trata

entonces no de interpretar estas obras sino de “poner en obra su propio poder de

62 \WAJCMAN, Gérard. [después de las ruinas]. El objeto del Siglo. Amorrortu editores: Buenos Aires. 2001. p. 23.

% WAJCMAN, Gérard. [retorno hacia lo real]. El objeto del Siglo. Amorrortu editores: Buenos Aires. 2001. p.156.

® BREHIER. E. La théorie des incorporels dans I'ancient stoicisme. Archiv fiir geschichte des philosophie, 22, 1909, 114-
125. BREHIER. Etudes de philosophie antigue. 1955, p.106-116. En: FERRATER MORA, José. Diccionario de
filosofia.1979. http://books.google.com.co/books?id=DyeYWFJIxDoQC&dqg=incorporales+estoicos&source=gbs_navlinks_s
GARCIA, German. Clase del 11 de julio de 1987. En torno de las identificaciones: claves para la clinica. Tucuman: Otium
ediciones. 2009. QUIROGA, Carlos. Clase 5. Seminario “El equivoco objeto del psicoanalisis”. Cursos introductorios.
Escuela Freudiana de la Argentina. 2007.
http://www.escuelafreudiana-arg.org/clases_publicadas/seminario_el_equivoco_objeto_del_psicoanalisis

LACAN, J. Radiofonia. Radiofonia y television. Barcelona : Editorial Anagrama.1980. p. 18-19.

% GARCIA, German. Clase del 11 de julio de 1987. En torno de las identificaciones: claves para la clinica. Tucuman:
Otium ediciones. 2009. LACAN, J. El amor cortés en anamorfosis. El Seminario: libro 7. La ética del psicoandlisis.. Buenos
Aires: Paid6s. 2005. p. 171-189. MILLER, Jacques Alain. Extimidad. Buenos Aires: Paid6s. 2010.
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interpretar (...) de mirar estas obras como objetos pensantes y mirar el mundo con
ayuda de estas obras” ®® para pensar el objeto “en las obras de la literatura”.

Aunque Wajcman (2001) considera que la literatura debe reevaluarse a partir de
Shoah, otorga un lugar preponderante a “las obras del arte” que permiten hacer
ver de manera nueva en la actualidad, en el presente que crean, lo que ningin
“instrumento de Optica”, “ni método de investigacion del mundo”, “la ciencia, la
historia”, incluida “la literatura” haria posible ver. Y precisamente, las reflexiones
de Di Benedetto (Citado por Néspolo, 2004) sobre su escritura mas alla de todo
género o canon y las de Robbes Grillet (1965) sobre la novela y la cuestién del
objeto que plantea “sin pretensiones tedricas” con la Nouveau Roman, “apelativo
que engloba a todos cuantos buscan nuevas formas novelescas, capaces de
expresar (0 de crear) nuevas relaciones entre el hombre y el mundo, todos
cuantos estan decididos a inventar la novela, es decir, a inventar al hombre™’, y
“el cuento Abandono y Pasividad, de Di Benedetto, es una hipétesis, cuestionan el
lugar de la literatura y al hacerlo abren un nuevo lugar a ciertas obras producto de
la literatura, “obras de la literatura” como “obras del arte”.

Ahora bien, detenerse en la Rueda de bicicleta (1913) y el Cuadrado negro sobre
fondo blanco (1915), dos obras trastocadas y cuestionadas, disueltas “en el agua
regia de sus exégesis” cuyos rasgos se han borrado tras los comentarios pero
paradéjicamente aun suscitan “extrafiamiento”, “conmocién estética”®® invitan a
volver sobre las obras mismas, sobre las obras de la literatura y en este sentido,
sobre el cuento Abandono y pasividad, igualmente trastocado, sobre su relacion
con los objetos, con el objeto como punto de anclaje del pensamiento, puesto que,
“para pensar hace falta un objeto”, “un objeto de pensamiento”. Un objeto que se
desprende de estas obras a partir del lenguaje desde donde son nombradas y
habladas como signos, simbolos o conceptos, desde su materialidad misma, esto
es de la lengua, de la materia de la que estan hechas que ocupa un lugar en el
espacio, del imaginario que configuran y desde el acto que se pone en marcha en
la maquina cuatripode de interpretacion que anuda al autor, espectador y a la obra.
Un objeto que causa y hace al pensamiento mismo, es decir, que a través de ese
objeto que se desprende de estas obras se sostiene la Tesis de Enric Berenguer
(2010) sobre el pensamiento en Freud, Brentano y Lacan (Citados por Enric

% |bid., p.25

®” ROBBES GRILLET, Alain. De qué sirven las teorias. Por una novela nueva. Editorial Seix Barral, S.A. Barcelona: 1965, p.
11.

% Es un concepto de Kart Heinz Bohrer que conforme a Daniel Innerarity se suscita en la irrupcién instantanea de la
impresién causada por una obra de arte: “Los limites del fenémeno estético frente a lo no estético se pueden representar en
la modalidad temporal de la Plétzlichkeit (repentineidad)”. En este orden de ideas, Innerarity comenta que “sélo son
estéticamente relevantes aquellos fendbmenos a través de los cuales — utilizando la expresion de Kleist — “algo
incomprensible viene al mundo”, a la conciencia. Se trata de una aparicion fascinadora que contrasta con la decrepitud de
lo tenido y conocido. Lo que de este modo se experimenta so6lo se analiza conceptualmente con posterioridad y nunca de
forma exhaustiva; con la asignacion de significaciones decrece proporcionalmente la significacion de los fenémenos
estéticos. El hecho de que se produzca una impresion es independiente del contenido de la expresion. En: JAUSS, Hans
Robert. Introduccion. Pequefia apologia de la experiencia estética. Ediciones Paidos, Barcelona: 2002, p. 13, pp. 3.
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Berenguer (2010)) que cuestiona el modelo visual del pensamiento y la
conciencia

Con Leonardo Da Vinci (Citado por Wajcman (2001)) un objeto del arte tendria
diferentes formas de erigirse como cosa mentale, en tanto, el objeto, “puede ser el
lugar mismo de nuestro pensamiento, su causa”’. Se puede entonces deducir por
gué Jochen Gerz (Citado por Wajcman, 2001) sostiene que el objeto del arte se
vio limitado por la ficcion o por los conceptos teéricos y por qué se invita a un
ejercicio no de comentario sino de mirada. La Carta Robada de Edgar Allan Poe
(2010) presentifica el fracaso del ejercicio del “raciocinio deducido por estudio
matematico” y la obturacién de la mirada, alli donde se desprecia la materialidad
del “in-significante [el guidn es afadido] tarjetero de cartdn, con compartimentos
de filigrana recortados del mismo material que pendia de una pequefa perilla de
bronce por una sucia cinta azul, justo debajo del centro de la repisa de la
chimenea. (...) [donde] habia cinco o seis tarjetas de visita y una carta solitaria” ”°,
la carta, entonces, siempre estuvo frente a los o0jos y no logro verse. Vienen blen,
en este orden de ideas, las palabras de Watson y Holmes, en El carbunclo azul, el
primero, “No veo nada”, y, el segundo, “tiene todo a la vista pero no puede razonar
sobre lo que ve”.”*

Entonces, en ese agujero de saber entre lo que se ve y no se ve Rueda de
bicicleta (1913) es vaciamiento y desecho y, Cuadrado negro sobre fondo blanco
(1915) es mostracién de un objeto. Objeto de un estatuto diferente al objeto comun,
al objeto representado o al objeto de la ciencia, que constituye a estas obras
como “objetos de pensamiento”, “objetos de mirada”’, objetos que piensan
“intensamente”, ya que, el pensamiento no esta fuera de ellos, esta en “su
materia”, “en su forma”, “en su carne”, estos objetos son obras’?, es decir,
productos del hacer y el pensamiento es inmanente a estas obras.

Esta lectura implica que el objeto del arte, se distancia de toda teoria porque él
mismo seria una teoria del arte y, ademas, el pensamiento de cada obra seria
ajeno, de cierta forma, al de su autor, de lo que se sigue que la doctrina del autor
no da las claves de su obra, como ocurre con Malevitch (Citado por Wajcman,
2001) que puso de manifiesto el rechazo del objeto como intencion estética de su
obra y paraddjicamente su obra suscita la mirada en el encuentro con el objeto:
“En el afio 1913, luchando por liberar al arte de ese lastre que es el mundo de los

% Esta idea de pensamiento, es una lectura del Psicoanalista Enric Berenguer de los texttos de Kant, Brentano, Freud, y
Lacan a la luz del Seminario 10, La angustia, en la Conferencia Pablica que tuvo lugar en la Universidad Nacional como
parte del Seminario de Orientacion Lacaniana, El significante, la angustia, el cuerpo. sobre el Real como limite del
pensamiento que lo define y a su vez el pensamiento lo incluye como causa. De Brentano retoma el pensar como acto
9SIQUICO y no como imagen y lo real, en relacién con la cosa en si kantiana, que lleva en las representaciones su huella.
POE, Edgar Allan. La carta robada. Narraciones Extraordinarias. Panamericana Editorial Ltda. Bogota D. C.: 2009, p.
290y 295.
T WAJCMAN, Gérard. [la-obra-del-arte]. Op. cit., p. 23.
2 Del lat. “opera”, pl. neutral de “opus” gen. “operis” — “trabajo, labor” (comparese con el it. “opera”, fr. “oeuvre”) y éste del
PIE *op- “trabajar, producir’. Se encuentran en otras lenguas indoeuropeas las siguientes palabras emparentadas: en
sanscrito “apas-" — “trabajo, acto religioso”; en al. ant. “uoben” — “practicar”, de la cual deriva la palabra en al. mod “lben”
con el mismo significado; en hol. “oefenen” — “practicar” y ang.saj. “aefnan” — “trabajar, hacer”.
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objetos, encontré mi salvacion en la forma del Cuadrado, y expuse un cuadro que
practicamente era nada mas que un cuadrado negro sobre fondo blanco””. Asi,
se contradice los planteamientos que se ciernen en torno de la abstraccion, o ya
desde el impresionismo, en la pintura, desde los que se sostiene que “al alejarse
de lo visible se apartan de lo real”’.

El pensamiento inmanente a cada obra, en tanto anudada en el engranaje de “una
maguina de pensamiento” se traduce en la pregunta que traza un horizonte, “una
perspectiva de pensamiento” que da “una profundidad no ilusoria, un espesor” y la
respuesta es la obra, la respuesta material como enigma que retorna para
interrogar y mostrar que la obra es una respuesta muy simple que no se ve.
(Wajcman, 2001).

Cada obra pensante, entonces, se presenta en su singularidad y desvirtia la
existencia del Arte que mas bien, encierra la multiplicidad y unicidad de obras y
por consiguiente, se desplaza “las obras de arte” por las “obras del arte”.
Wajcman (2001), a partir de “las obras del arte”, deriva dos consecuencias, la
primera, cada obra es, “la cosa misma que debe ser considerada en si” y la
segunda, no hay la teoria del arte, toda vez que, “hay teoria de una obra”, o “a
cada obra su teoria”, lo que no implica que tales obras leidas en su singularidad,
sean leidas como autorreferenciales y no puedan incluirse en una teoria, pues,
este autor de hecho las incluye en la “teoria del siglo XX”.

Estas dos consecuencias extraidas por Wacjman (2001), estan cerca de los
planteamientos Di Benedetto sobre la singularidad de su escritura y de Robbes
Grillet (1965) sobre la invencién de la novela, la Nouveau Roman y de la
consideracion de cada novela en si, la obra en si misma, y la teoria que surge de
la obra misma con la que mas bien sostiene una relacion dialéctica:

No se trata, como hemos visto, de sentar una teoria, un molde previo para verter en
él los libros futuros. Cada novelista, cada novela, debe inventar su propia forma.
Ninguna receta puede reemplazar a esta continua reflexiéon. El libro crea para él solo
sus propias reglas. Es mas, el movimiento del estilo debe a menudo provocar su
puesta en peligro, su fracaso tal vez, y su explosion. Lejos de respetar formas
inmutables, cada libro tiende a constituir sus leyes de funcionamiento a la vez que a
producir destrucciéon de las mismas. (...). Por consiguiente, no resulta demasiado
interesante tratar de poner en contradiccién las opiniones teéricas y las obras. La
Unica relacion que puede existir entre ellas es precisamente de cardcter dialéctico: un
doble juego de acuerdos y oposiciones.”

Para Wacjman (2001) hablar de “obras del arte”, no solo atafie a objetos que
piensan, sino un objeto como “producto de una actividad”, de un saber hacer pero

"3 Citado por Alfred H. Barr, en Cubism an Abstract Art, pags. 122-3. En: WAJCMAN, Gérard. [de los objetos al objeto]. Op.
cit.. Nota 7, p. 46.

" WAJCMAN, Gérard. El arte, el psicoanalisis, el siglo. En: AUBERT Jacques, CHENG Francois, MILNER Jean Claude [Et
al]. Lacan, el escrito, la imagen. Ediciones del cifrado: Buenos Aires. 2007. 12 Edicion, septiembre de 2003. Titulo original:
Lacan, 'ecrit, I'image. Flammarion, 2000. Traduccién Maria Inés Negri.

® ROBBES GRILLET, Alain. De qué sirven las teorias. Por una novela nueva. Seix Barral, S.A. Barcelona: 1965, p. 14.
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mas importante aln es que “este producto realiza por si mismo una obra, actia
tiene un efecto sobre los sujetos. La obra del arte es esa especie de oximoron
material multiplicado que funda el arte: un objeto que realiza un acto, un producto
que es una causa”.’”®

El acto del objeto del arte, no solo, se realiza al hacer ver y gozar al ojo y al cuerpo
como ocurre en las novelas, De donde son los cantantes’’, Cobra’®, Colibri’®,
Maitreya &, de Severo Sarduy, escritura neobarroca que a través de su
materialidad produce en la escena teatral que despliegan en el lienzo que borra
los limites de su marco, el objeto mirada como objeto de goce que implica el
cuerpo como sustancia gozante y despliegan el goce del pensamiento en su
proliferacion significante incontenible sin cambiar la mirada; unas maquinas
productoras de palabra gozante. Obras que van mas alla de las obra de arte que
dan una imagen al mundo y ofrecen una interpretacion del mundo, se trata de
pasar de la reflexion al acto: “no dar a ver una interpretaciéon del mundo, sino
cambiar nuestra manera de ver el mundo, transformar nuestra mirada hacerla ver”.
Hacer ver es “dar a ver por si misma mas alla de si misma”, esto es, que la obra
del arte anuda algo mas alla de ella misma, al implicar al sujeto que mira, sujeto
que se implica en lo que ve®.

En la historia del arte, el hacer ver del arte, de la pintura toma forma por medio de
la imitaciébn o la representacion por semejanza como los frescos botanicos del
Renacimiento o las laminas anatomicas de Da Vinci (Citado por Wajcman, 2001) o
a través de la mancha, la linea dibujados por uno mismo o por la mano de otro,
movimiento de Goethe a Klee (Citados por Wajcman, 2001), de “lo que no he
dibujado, no lo he visto” a “El arte no reproduce lo visible, vuelve visible”, pilar
sobre el que se ha erigido la Teoria Moderna®.

El hacer ver con la perspectiva geométrica y la estructuracion del espacio en la
pintura va mas all4 de dar una visidén a la visién para estructurar la vision misma,
pero no cambia la mirada la subordina: “la perspectiva de los pintores como lo
que nos hace ver la perspectiva del mundo (...) la pintura como instrumento de

conocimiento del mundo”.®3

La Rueda de bicicleta y el Cuadrado negro sobre fondo blanco cuestionan y
desplazan esa dimension del arte hacia el problema de “la novedad o de la

® WAJCMAN, Gérard. [la-obra-del-arte]. Op. cit., p.35
" SARDUY, Severo. Cobra. En: Obras Completas, Tomo |I. Madrid: ALLCA XX/ CIRCULO DE LEITORES DE PORTUGAL,
Coleccion Archivos. 1999, p. 326-423
"8 |bid., p. 425-484.
SARDUY, Severo. Colibri. Editorial Oveja Negra: Bogota. 1983, p.138. SARDUY, Severo. Colibri. En: Obras Completas,
Tomo I. Editorial ALLCA XX/ CIRCULO DE LEITORES DE PORTUGAL, Coleccién Archivos: Madrid, 1999, p. 693-795
8 SARDUY, Severo. Maitreya. Obras Completas, Tomo |. Editorial ALLCA XX/ CIRCULO DE LEITORES DE PORTUGAL,
Coleccion Archivos: Madrid, 1999, p. 585-689
* Jpid.
& |pid., p. 37.
* Ipid.
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invencién del arte” que va mas alla de la forma, “la innovacion plastica” o de la
propuesta de “una obra jamas vista” por la posibilidad de interrogar, a partir de su
materialidad, si, una obra renueva nuestra vision de una cosa o de las cosas, es
decir, “lo nuevo, en tanto, lo nuevo que una obra nos haria ver’ y que haria del
arte “creador de mirada”. En este sentido, la obra de Gerz (Citado por Wajcman,
2001) permite diferenciar entre “dar a ver lo nuevo” y “hacer ver de manera nueva”,
gue no dista de forma alguna, de la lectura de Robbes Grillet (1965) cuando
plantea que “la funcion del arte no es nunca ilustrar una verdad — ni tan siquiera un
interrogante - conocida anteriormente, sino traer al mundo preguntas (y también
quizas, en su dia, respuestas) que no se conocen aln asi mismas”®*. Esa verdad
gue se da por sentada, y no aquella, a medio decir que irrumpe desde la ausencia
objetivada.

Por tanto, a partir de estas dos obras del arte, como acontecimiento, no solo se
atribuye una significacion nueva a las obras del pasado, el paisaje es el que se
parece a los cuadros de Da Vinci (Citado por Wajcman, 2001) aplicacion del
adagio de Tristan Bernard, que a la letra dice “es la naturaleza la que imita el arte
y no al revés”, interpretacion no lejana a la del matrimonio Verdurin en la obra En
busca del tiempo perdido, o a la de Alain Roger (Citado por Wajcman, 2001) en el
siglo XIV cuando plantea que “la pintura inventé el paisaje™, si no también implica
una nueva manera de ver el mundo, una nueva forma de pensamiento que mueve
el pensar y se aloja como causa misma del pensamiento, un acto de pensamiento
diferente al pensar en conceptos como funciones de captacion de la realidad que
encuentran un limite que se abre como hiancia de saber, propio de la filosofia, se
trata de un acto en el mostrar de la presencia de la materialidad, la ausencia
positivizada como la presencia del objeto.

2.1 RUEDA DE BICICLETA, CUADRADO NEGRO SOBRE FONDO BLANCO Y
SHOAH: FONDO DE UNA LECTURA POSIBLE DE LA EXTIMIDAD Y LA
NOCION DE OBJETO

Detenerse en cada una de estas obras y hacer el pasaje de una a la otra a partir
del objeto que ponen en cuestidon desde su materialidad anudada a los conceptos
0 imagenes que las teorias del arte conceptual, abstracto, incluso, cinematogréafico
con Shoah han propuesto con estas obras, inexorablemente, remiten a un
anudamiento en torno del objeto que dibuja la relacion autor-obra-espectador y
gue la Rueda de bicicleta (1913) permite extraer como una “maquina compleja”,
una “maquina de interpretacion”, que pone en movimiento la inscripcion sobre el
fondo de estas obras de la relacion entre el Otro, el objeto y el sujeto, en la que el
sujeto es producido en el encuentro con el objeto como causa de deseo que esta
en el Otro y que hace a la férmula de la extimidad: “en el Otro esta la causa del

% ROBBES GRILLET, Alain. Op. cit., p. 14.
% WAJCMAN, Gérard. [la-obra-del-arte]. Op. cit., p.38.
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deseo™®®, “el objeto es éxtimo al Otro”. Es decir, que la relacién de extimidad

implica la cuestion del objeto, incluso se podria formular que la extimidad es la
estructura del objeto.

Extimidad, es un neologismo que permite referirse a la relacion adentro-afuera-
interior exterior no como oposiciones. Este vocablo fue introducido por Lacan
(2005) en el seminario La ética del psicoanalisis®” para referirse a la Cosa como
“exterioridad intima” en el amor cortés, desplegado en el oscuro displacer que
moviliza la creacion poética a partir del objeto inaccesible, pero préoximo, Bon Vezi,
de Guillermo de Aquitania, su dama vecina, la dama secreta, deseada, que
deviene EI amor loco, anamorfosis del amor cortés, La Cosa, bordeada por el
limite escrito poema por el poeta Paul Eluard, de quien Lacan (2005) retoma sus
Versos:

Sobre este cielo derruido, sobre estos vidrios de agua dulce,
Qué rostro vendra, concha sonora,

A anunciar que la noche toca con el dia,

Boca abierta, ligada a la boca cerrada.®®

Miller (2010) retoma este término de Lacan (2005) para “hacerlo significar y
demostrar alli una estructura” (p. 13). “Lo éxtimo es lo que esta mas proximo, lo
mas interior, sin dejar de ser exterior y retoma a Lacan (2005), en tanto, plantea
que remite a das Ding (la Cosa) donde se cruzan Freud (1895, 1896, 1925)%°y
Heidegger (1994)*°. En Freud(1895) remite al Proyecto de una psicologia®™ en el
gue acude al término Nebenmensch, lo mas préximo, el préjimo, y también lo mas
distante, que Lacan (2005) despliega en el Seminario Libro 7, La ética del
psicoandlisis, particularmente, en los capitulos IV y V, Das Ding y Das Ding I, y
hace coincidir con éxtimo.

Sobre el fondo de intimidad, que retoma de Paul Borges, (Citado por Miller, 2010),
Miller (2010) construye y atribuye significacion a extimidad, en tanto lo éxtimo es lo
mas intimo, intimus, y “lo mas intimo esta en lo exterior, que es como un cuerpo
extraio” (p. 14). Ese paso es posible en tanto las negaciones se anulan como
ocurre con lo ominoso en Freud, Unheimlichkeit, lo mas familiar y al tiempo la mas
extrafo, horroroso.

% MILLER, Jaques Alain. El Otroy la Cosa. Extimidad. Buenos Aires: Editorial Paidds. 2010. p. 449.

8 LACAN, J. El amor cortés en anamorfosis. El Seminario: libro 7. La ética del psicoanalisis.. Buenos Aires: Paidés. 2005. p.
171.

% |pid., p. 189.

% FREUD, Sigmund. Proyecto de una psicologia (1895) Obras completas. Vol. 1. Buenos Aires: Amorrortu editores. 1998,
FREUD, Sigmund. Carta 52 (1896) Obras completas. Vol. 1. Buenos Aires: Amorrortu editores. 1998. Sigmund. La
negaciéon (1925) Obras completas. Vol. 19. Buenos Aires: Amorrortu editores. 1998

 HEIDEGGER, Martin. LA COSA. Traduccion de Eustaquio Barjau. En Conferencias y articulos, Barcelona, Ediciones del
Serbal, 1994. http://www.heideggeriana.com.ar/textos/la_cosa.htm

" FREUD. Op. cit.,
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Pesquisa el uso de la palabra intimidad, “condicion de posibilidad del psicoanalisis”,
al rastrear en diferentes contextos lo mas intimo como lo mas exterior. En el
diccionario Robert encuentra que el uso de este término se remonta a 1684, con
Madame de Sévigné, episteldgrafa, que confiesa evitar referir esos detalles de su
corazén en la “intimidad”, y al tiempo, los revela a su criada de “ternura
incomparable” y al lector. Al retroceder en el tiempo, es posible pesquisar el uso
de intime [intimo] en el afio 1390, “lo profundamente interior, lo contenido en lo
mas profundo del ser, que se liga a su esencia, algo generalmente invisible,
impenetrable”. Pero, mas atras el verbo precede al sustantivo, e intimer [intimar]
es todo lo contrario a intimo, relativo al afuera, al exterior, intimar es “hacer
comparecer ante un tribunal, es citar ante la justicia, es notificar legalmente a
algun otro cierto numero de consideraciones” (p.16). Este sentido, se traslada a la
prescripcion y en la lengua francesa se define como “citar ante un tribunal
superior”. En Los litigantes de Racine se encuentra esta acepcion que encarna el
personaje Intimé, [demandado]. Se trata entonces de introducir y conducir a lo
intimo para dar a conocer y a la vez notificar una orden al demandado.

Ahora bien, ademas de construir el término extimidad a partir de la ambigliedad
gue ofrece la contextualizacion del uso del término intimidad, retoma “las
construcciones” de Lacan (1989, 2005, 2007), "para demostrar su estructura como
exigencia del concepto del inconsciente”. Hablar de extimidad del inconsciente
remite con Lacan (2005) a plantear la cuestion del Otro del lenguaje como éxtimo,
en tanto el inconsciente es el discurso del Otro, es decir, aquel con el que “estoy
ligado mas que conmigo mismo”. De hecho, extimidad remite a “la excentricidad
radical de uno consigo mismo” en el hombre o a la “heteronomia radical’. Esta
heteronomia radical quiere decir que el sujeto estad gobernado desde el interior no
desde el exterior y desvirtta la diferencia entre exterior e interior. “El amo exterior
se encuentra en su fuero interno, en su sentido intimo” (p.18). De este modo, el
inconsciente a partir de Freud (1895, 1896, 1925) y la relacion al Otro del sujeto
conforme a Lacan (Citado por Miller 2010) implica una topologia que hace
necesaria la introduccion de la estructura de la extimidad. En el Informe de
Roma®, en sus Escritos, Lacan (1989) respecto a la funcién de la muerte sefiala la
estructura de la extimidad: “Decir que este sentido mortal revela en la palabra un
centro exterior al lenguaje es mas que una metafora y manifiesta una estructura”,
gue plantea de la siguiente forma:

Esta estructura es diferente de la espacializacion de la circunferencia o de la
esfera en la que algunos se complacen en esquematizar los limites de lo vivo y
de su medio [...]. De querer dar una representacion intuitiva suya, parece que
mas que a la superficialidad de una zona, es a la forma tridimensional de toro a
lo que habria que recurrir, en virtud de que su exterioridad periférica y su
exterioridad central no constituyen sino una dnica region.

92 LACAN, J. Funcién y campo de la palabra y el lenguaje. Escritos 1. México: Siglo XXI Editores, 1989.
93 .
Ibid.
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Lacan (1989) da cuenta acerca del “toro, de la camara de aire”, que presenta la
Rueda de Bicicleta (1913) de Duchamp (Citado por Wajcman, 2001),
representacion de la confusion entre lo periférico y central, de lo “mas interior que
lo mas intimo mio” de San Agustin (Citado por Miller, 2010). De lo anterior, se
sigue que el sujeto no es idéntico asi mismo, es $ y no se escribe S=S, pues, esa
ecuacion se escribe para yo=yo, el yo del registro imaginario, del estadio del
espejo, del esquema optico, diferente del sujeto barrado y precisamente, esa barra
implicard la introduccion de la cuestion del objeto.

Freud (1895, 1896, 1925), reintrodujo en el circulo de la ciencia la frontera entre el
objeto y el ser, que parecia marcar su limite, constituirse en su objetividad y abrio
la posibilidad para que el ser pudiese constituir tema y objeto de la ciencia, sentido
en el que Lacan pretende la invencion de estructuras que permitan demostrarlo y
mas que eso, ha demostrado “relaciones con el ndcleo de nuestro ser” que se
habian dejado en manos de tedlogos y poetas. (Miller, 2010).

Fue entonces la extimidad como opacidad del inconsciente que hizo de este un
objeto impensable para los fil6sofos cartesianos y es precisamente, esta la que
“obliga a considerar a los otros como objetos” o que ha valido la critica a Lacan
como antihumanista, critica por cierto, que se lanza contra el objetivismo en la
literatura y en este sentido contra la Nouveau roman.

De lo arriba planteado lo éxtimo es, por una parte, el Otro del significante que es
éxtimo al sujeto en tanto “la lengua mia, en la que expreso mi intimidad, es la del
Otro”, y por otra, lo éxtimo también es el objeto, que Lacan abordara en el
Seminario, Libro 11, Los cuatro conceptos fundamentales del psicoandlisis, “En ti
mas que t0"* o en el Seminario, Libro 17, como plus de gozar. Objeto diferente
del objeto de la ciencia. La ciencia carece de extimidad y mas bien, plantea la
exterioridad, no solo, elide o intenta elidir el objeto y separarlo la cadena
significante y al hacerlo desubjetiviza el significante sino que se separa de la
cadena significante, es decir, actia de tal modo, que un significante no representa
a un sujeto para otro significante. Es precisamente, lo que las tres obras, Rueda
de bicicleta (1913), Cuadrado negro sobre fondo blanco (1915) y Shoah (1985)

introducen como parte de la maquina interpretante, como podra apreciarse.

Miller (2010) agrega a lo anterior que la extimidad es el registro del sacrificio, ya
gue, el sujeto no solo se reduce a lo que él sacrifica de si mismo, sino también del
Otro, Lacan (1987) lo expresa en la férmula del amor de transferencia en la que el
analizante dice al analista: “Te amo, pero porque inexplicablemente amo en ti algo
mas que td, el objeto a mindscula, te mutilo™>. Se sigue de esto, que el Otro es
“disimétrico respecto del sujeto, un Otro que es el lugar donde se despliegan las
cadenas del significante y se condensa su tesoro y ademas, contiene otra cosa

® LACAN, J. Enti mas que ti”. El Seminario. Libro 11. Los cuatro conceptos fundamentales del psicoanalisis. Buenos
Aires: Paidés, 1987. p.271-284
% |bid., p. 276.
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gue causa al sujeto, el objeto a. El Otro y el objeto a se articulan, el objeto a es
parte del Otro, no solo un elemento y esto lo demuestra Miller a través de la teoria
de conjuntos, la I6gica de Quine, Frege (Citados por Miller, 2010) y la herencia de
los estoicos, a través de la que se comprueba la teoria de los in-corporales
coincidente con la teoria de la extimidad y destaca la cuestion del conjunto vacio
en relacion con el sujeto tachado $. El Cuadrado Negro sobre fondo blanco (1915)
de Malevitch, de acuerdo con la interpretacion de Wajcman (2001), exhibe estas
cuestiones en su Dialéctica del Espesor Pictérico de la Marca y el Fondo,
(D.E.P.M.F.) y Dialéctica de Superficie del Cuadro, del Marco y del Campo
(D.S.C.M.C) y al tiempo que muestra estas cuestiones estructurales, se constituye
en un caso paradigmatico y deja en cuestion, a partir de su materialidad misma,
las cuestiones estructurales que expone.

Bien, para demostrar esa articulacion del objeto como parte del Otro en relacion
de extimidad, Miller (2010) retoma la relacién del Otro y la Cosa, por cuanto el
Otro borra la Cosa, al sustituirla produciendo un resto, el objeto a, que hace a la
relacion disimétrica entre el Otro y la Cosa. EI Otro habla al sujeto y al hacerlo,
borra la Cosa, el sujeto no habla y esta cuestion da cuenta de la vigencia de la
formula el inconsciente es el discurso del Otro. La extimidad entonces empuja a
replantear términos como caida, resto o residuo, por cuanto instalan al objeto
fuera del Otro, de lo simbdlico, y a ubicar el objeto a en el Otro con un estatuto
diferente del significante.

El paso de la Cosa al Otro implica un viraje del goce a la contabilidad y el pasaje
del goce al significante produce un resto, un excedente que, Lacan (1987) en su
Seminario Libro 17 EIl reverso del psicoandlisis llama, plus de gozar, y el Otro
puede llamarse Cosa pero en tanto vaciada, como lo presenta la Rueda de
Bicicleta (1913) de Duchamp, agujereada no solo por el significante que constituye
su nombre, sino por la materialidad que se le ha extraido, el neumatico, cAmara de
vacio. En ese Seminario, Lacan (1987) da la forma de sus cuatro discursos a la
confrontacién entre el Otro y la Cosa. Considerando esa confrontacion en la
estructura del discurso, sitta al $ como la Cosa en tanto borrada por el significante
S1 vy de esta forma, ubica la Cosa como lugar del Otro.

Para demostrar no solo la cuestién del sujeto, y por tanto de la cuestion de la
constitucién de la cadena significante, sino de la extimidad como funcién, acude a
la teoria de conjuntos a partir del conjunto vacio cuya existencia se deduce de dos
axiomas: el axioma de la extension, “dos conjuntos son iguales si y solo si tienen
los mismos elementos, base de la teoria de conjuntos, que de entrada, implica el
paso de lo extensional sobre lo intencional y por consiguiente, toda teoria de
conjuntos es extensional, de tal modo que todo orden intencional, semantico, se
sitia como un conjunto vacio del que “hierven significaciones”; y el axioma de la
especificacion cuya formula dice que “a todo conjunto A y para toda condicion F(x)
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corresponde a un conjunto B cuyos elementos son exactamente los elementos x
de A para los cuales F(x) es verdadera.®

Para que la teoria de conjuntos se efectle se plantea una tesis de existencia, es
decir, “hay un conjunto”, que no aseguran los axiomas. Entonces se parte del
conjunto A con un elemento.

A

Figura 1

Al aplicar el axioma de especificacion, se elige la condicion F(x) donde x es
diferente de x o la clausula de contradiccién, de la no identidad de Frege (Citado
por Miller 2010),

F(X): x#£x

y se define un conjunto B tal que, x es elemento de B, equivale a x es elemento de
A, que respeta la clausula x diferente de x.

XeEB2> XeA. x#X

En este conjunto B que existe puesto que A existe no hay elemento que cumpla la
doble condicion y se deduce del conjunto A la existencia del conjunto B como
vacio. Al aplicar el axioma de extensién al conjunto B que plantea la identidad de
los conjuntos que tienen los mismos elementos se sigue que hay solo un conjunto
vacio luego estos conjuntos tienen los mismos elementos, ninguno. Asi, se otorga
a este conjunto un nombre propio, un significante, que se escribe @, conjunto cuya
existencia se deduce del axioma de especificacion, que exista el conjunto vacio.
Dice Miller (2010) que los ldgicos, aislaron un rasgo suplementario de este
conjunto vacio que es un subconjunto o una parte de todo conjunto. La diferencia
entre parte y elemento puede extraerse de los aportes de los filésofos estoicos
(Quiroga, 2007), de lo que se infiere que la parte de un conjunto es un conjunto
cuyos elementos pertenecen todos a este conjunto que se representa de la
siguiente forma:

C: quiere decir que un conjunto forma parte de otro.
€: quiere decir que un elemento forma parte de un conjunto.

% MILLER. Op. cit., p. 454-455.
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Estas siglas, constituyen, dice el autor, la condiciébn misma para que “la extimidad
sea pensable e inscribible™”.

Ahora bien, a partir de la cadena significante que se ha constituido como teoria de
conjuntos, se formula que, @CA, es decir, que para todo conjunto A el conjunto
vacio es una parte de él y no podria demostrarse de modo alguno que esta
formula sea falsa puesto que seria falso “si se llegara a demostrar que un
elemento del conjunto vacio no pertenece a A, toda vez que, el conjunto vacio no
tiene ningun elemento”. Esta formulacion tan simple constituye la base “para
justificar y dar cuenta de una gran parte del edificio matematico”® y la cuestién del
sujeto en relacion al Otro, al objeto que hacen a la estructura de le extimidad.

El sujeto cuya sigla $ es proxima al conjunto vacio, @, constituye un sujeto no
idéntico a si mismo, “sujeto freudiano” sujeto a identificarse, cuyo ser es el vacio,
la falta, sujeto al que le falta la falta. Esto permite sustentar, desde la teoria de
conjuntos y la logica, la articulacion que hace Lacan de la identificacion y la
angustia en el seminario de la identificacion, en tanto, angustia responde a la falta
de la falta. Continuando con la teoria de conjuntos, si se retoma un elemento en
relacion con la parte surge la funcion de la extimidad. Se parte entonces con
Lacan del conjunto con un solo elemento.

Figura 2

Si se toma este conjunto se ve surgir el conjunto vacio como parte.

=

Figura 3.

En esta figuracion, se hace surgir el 1 de mas en el seno del conjunto, es decir, es
suficiente la existencia de tres significantes, 1 que nombra el conjunto, 1 interno a
este conjunto y la sigla del conjunto vacio para dar las condiciones minimas de lo
gue Lacan llama estructura o incluso saber. Aunque existe el singleton como una
excepcion de un conjunto que se confunde con el elemento, los axiomas de
especificacion y extension hacen surgir de todo conjunto el uno de mas que es el
conjunto vacio. De lo que se concluye que el Otro es diferente del Uno.

" \bid., p. 456.
% 1bid., p. 2.
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El conjunto vacio puede entonces escribirse con $ que no designa mas que el Otro
como lugar de inscripcién donde después se encadenaran los significantes.

O

Figura 4.
Sobre la base de estas estructuras se pone en marcha un proceso de reescritura:

1

0

Figura 5
Se figura el conjunto vacio donde antes se escribia la sigla y se pone en
movimiento un proceso infinito donde se reescribe la relacion inicial que da cuenta
de la légica del significante, una repeticion equivalente de lo que se tiene
soportado por el conjunto vacio.

I |

Figura 6

Ese proceso infinito se pone en marcha a partir de hacer pasar el conjunto vacio
del estatuto de parte al de elemento, “un singleton”. Se parte entonces de “existe
un conjunto”,

S

Figura 7

se aplica la combinacién de los axiomas referidos y surge el conjunto vacio que
implica ya dos conjuntos.

&

Figura 8.
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Considerando la ontologia propuesta, Miller (2010) sostiene que “se obtiene un
desfasaje infinito que precisamente se soporta en que el conjunto vacio es un
conjunto que se cuenta como 1, se deduce de esto que @ =1, 0=1 segun la logica
de Frege, a lo que Miller llama sutura. Este conjunto vacio, Lacan (Citado por
Miller, 2010) refiere que se trata del significante del Otro, el Otro como lugar de
inscripcion de los significantes aunque también Otro que no tiene elementos en
tanto se sustraen de alli, lo que se puede escribir -1 que es precisamente lo que
plantea Wajcman (2001) con la D.E.P.M.F a partir del Cuadrado negro sobre fondo
blanco (1915)

@=1
@ =(-1)

Es necesario, como cuestion de estructura, que exista un 1 adentro como 1 que
sea elemento para que marche la cadena significante. Asi, el Otro es diferente de
1 y el significante del Otro, es un significante del Otro barrado S(&). Este
significante, se define en relacion con el objeto a como la identificacién de esta
estructura indefinidamente repetida, sustentada por la D.E.P.M.F (Wajcman, 2001)
gue designa el objeto a. De este modo, no se trata de un objeto que se
reencontraria o sobre el que se operaria como con los significantes o un “punto de
opacidad”, “se trata de designar el objeto a como el nombre de la estructura en
cuanto indefinidamente repetida™®.

Puede concluirse que el objeto a no es el significante, no es el 1, ni el conjunto

vacio el objeto a, es:

Figura 9

El objeto a es una “enforma”, que Lacan extrae de enforme, que en francés
condensa, en forme, “en forma” vy “en horma”'® a partir de lo cual se puede
multiplicar los significantes, de este modo, el objeto a como "consistencia logica
es solo la estructura misma de la repeticion, el eso se repite, y por tanto, no es
ninguna sustancia, por cuanto la escritura a condensa la potencia de la repeticion
y el $, es la Cosa como borrada, el lugar del Otro. A partir de esta construccion se
puede escribir la estructura del discurso

Sl —»
$

» |8

% 1bid., p. 461.
% \pid., p. 462, N P, 2.
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“Escribir a es dependiente del par S1 S2” que se ve surgir en el nivel:

Figura 10

El objeto a no implica “el rechazo del saber”, todo lo contrario, de ahi que se
escriba bajo S2, el a es “el indice de lo que no se agota de este saber”, y como se
sabe, conforme puede extraerse de Pierce y Jackobson sobre el indice, que Lacan
(1989) retoma en su escrito Observacion sobre el informe de Daniel Lagache:
psicoandlisis y estructura de la personalidad'®, no es un significante. Por
consiguiente, si a es potencia de la estructura de repeticion entonces el Otro es
diferente de Uno, esto es, que a esta determinado en cada momento por los
significantes que identificaron el conjunto vacio. De ahi que, el abordaje del
objeto a depende de encontrar esa cadena de significantes en el Otro que
identifiquen la falta en ser del sujeto y permitan dar cuenta del borramiento del
goce que estd del lado de la Cosa. La Cosa no es, en este sentido, el Otro del
Otro, aunque Miller (2001) ubica como Otro real diferente del Otro simbdlico con el
gue se podria gozar sin Otro simbdlico y que més all4 de ubicarse del lado del
fantasma como lo piensa el autor, podria ubicarse del lado de lalangue y la
apalabra alli donde el Otro sustituye a la Cosa al tiempo que crea una condicién
de posibilidad para abordar lo real como imposible por medio del Otro que define
con la barra que nunca sera integral.

Hasta aqui, podria plantearse que a través de la Teoria de conjuntos y la logica
segun Quine y Frege, Miller (2010) no solo demuestra la estructura de la extimidad,
como estructura del objeto potencia de repeticidén y la nocion de plus de goce Das
Ding, que desarrolla en su quinto paradigma de goce, como un lugar fuera de lo
simbdlico y como una identidad, un en si, diferente de las variaciones de lo
simbdlico y lo imaginario donde el objeto a funciona como un significante, sino
que permite el pasaje a su sexto paradigma del goce®®® al introducir la separacion
entre el Otro y el objeto, el Otro diferente del Uno pero al tiempo plantear la
cuestion de Otro real que dara paso a la inclusién del cuerpo.

El cuerpo en tanto introduce la materialidad de la que se desprende un objeto de
estatuto diferente al objeto comun, al objeto imaginario, simbdlico o pulsional
articulado a la palabra, es la que interesa para pensar el objeto como acto de
pensamiento. Es la materialidad que emerge como cuestion gracias a Wajcman
(2001) a través de la potencia de la mirada que despliegan las tres “obras del arte”,
la Rueda de Bicicleta de Duchamp, el Cuadrado negro sobre fondo blanco (1915)
de Malevitch, incluso Shoah (1985) de Lanzmann. Es decir, estas obras no solo

101 ) ACAN, J. Observacion sobre el informe de Daniel Lagache: psicoanalisis y estructura de la personalidad. Escritos 1.

México: Siglo XXI Editores. 1989. p. 627-664
92 MILLER, Jacques Alain. El lenguaje como aparato de goce. Buenos Aires: Coleccién DIVA. 2000.
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arrojan la nada y la mirada como objeto sino que desde la materialidad arrojan la
cuestiéon de un objeto mirada que envia al sinsentido de lalangue, a la apalabra
desde la que se podria explicar el atiborramiento de sentido que suscitan tres
obras caracterizadas por su simpleza que daria las claves del extrafiamiento, la
conmocion estética.

Del objeto a de la pulsion que remite a los objetos oral y anal introducidos por
Freud (1998 a, 1998b, 1998c, 1998d), los objetos mirada, voz y la nada que
agrega Lacan (1987 a, 1987b, 2006, 2007) y de la gama de objetos que permite
incluir la nocién de plus de goce, esas naderias que colman aunque no del todo la
pérdida de goce y que aun “se reconocen funcionar como un significante™, se de
paso al paradigma 6 La no relacion, que introduce el cuerpo tomando como punto
de partida, hay goce, “en tanto es propiedad de un cuerpo viviente”, relaciona el
goce con el cuerpo viviente lo que introduce de “cierta forma” la reduccion del
objeto a la Cosa.

En este sentido, este paradigma, a partir del Seminario, Libro 20, Aun*®*, implica
un viraje fundamental respecto a la cuestion del lenguaje. Si bien, “su punto de
partida” fue en un momento el lenguaje y la palabra dirigida al Otro, la estructura
gue soporta la palabra en tanto captura del organismo viviente, es decir, la
articulacion del objeto al Otro y en otro, el discurso en cuanto, “relacion originaria”
entre el significante y el goce, a partir de este nodo de viraje que constituye el
paradigma 6, el lenguaje se considera “un concepto derivado y no originario” en
relacion a la invencion que Lacan llama lalengua, lalangue.

La lalengua es “la palabra antes de su ordenamiento gramatical y lexicogréfico.
También, es el cuestionamiento del concepto de palabra concebido ahora no
como comunicacion [al Otro] sino como goce” e implica una disyuncion entre la
palabra y la estructura del lenguaje que “aparece como derivacion en relacién con
este ejercicio primero y separado de la comunicaciéon”*®®. Se puede plantear
entonces que hay una relacion de dependencia entre lalengua y la palabra,
apalabra, el goce del blablabla y que el concepto de lenguaje, la palabra como
comunicacién, mas bien transmision y el concepto del Otro, entre otros, son
semblantes que abrochan, o anudan lo que remitiria a los anudamientos, al
Sinthome®.

El paradigma 6, entonces, se sustenta en la disyuncion, la no relacion, entre el
significante y el significado, el goce y el Otro, el hombre y la mujer con la forma No
hay relacion sexual. Asi, los términos que “aseguraban la conjunciéon” como el
Otro, el Nombre del Padre, el falo, primordiales, trascendentales - en el sentido

103 MILLER, Jacques Alain. Los seis paradigmas del goce. Op. cit.,
104 ACAN, J. EI Seminario. Libro 20. Atn. Buenos Aires: Paidos, 2006. p. 172.
105 .

Ibid., p. 172.

LACAN, J. El Seminario. Op. cit.,
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gue Miller (2000) les asigna en tanto considerados términos de estructura
anteriores a y que condicionan la experiencia - son reducidos a ser conectores que
anudan. De esta manera, se produce el pasaje de la estructura trascendental a la
pragmatica, a dar primacia a la practica. Este paradigma es representado por
Miller (2000) mediante dos circulos de Euler cuya interseccion esta vacia:

Figura 11

La interseccién vacia tiende a ser llenada con “suplencias”, “operadores de
conexion” entre los conjuntos que pueden ser “variados” y dan cuenta de la
“rutina”, término con el cual Miller (2000) se refiere a la tradicion, o de la invencion.
De esta forma, el sexto paradigma permite ubicar el lugar en el que operan la
rutina y la invencién importantes para pensar el cambio de mirada que “la obra del
arte” propiciaria y términos con los que tematizara la cuestion de la no relacion
sexual.

La “no relacién” cuestiona la estructura como lo dado, que determina un cierto
numero de relaciones estructurales tales como la articulacion significante S1-S2 y
sus efectos de significacion, el Otro como prescriptor de las condiciones de toda
experiencia, la metafora paterna como articulacion nodal del Edipo freudiano que
es del orden de la estructura e incluso cuestiona la posibilidad de intervenir sobre
el goce con la palabra. De esta forma, se retorna a la cuestion del goce como
punto de partida que reduce la Cosa al objeto e introduce el cuerpo como
sustancia que habla y un hablar que es un misterio, que hace del cuerpo una
sustancia a condicion que se defina por lo que goza. Este punto, es el que
implica la separacion entre el goce y el Otro. Esto remite a la cuestion del Uno
separado del Otro y es el Otro el que aparece como el Otro del Uno y no el Otro
del Otro.

Uno
Figura 12
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Por medio de este esquema, Lacan pone en evidencia “todo lo que del goce es
goce Uno”, esto es, “goce sin Otro”. De hecho, aqui Miller (2000) se remite al
titulo del seminario que en francés homofonicamente in-corpora, valga decirlo, el
cuerpo, Encore, aun, En-corps, en el cuerpo porque mas alla de la repeticion es el
cuerpo la cuestion que considera.

Entonces se trata del cuerpo en relacion con el goce, un goce que ha sido
desplazado del registro imaginario y prescinde del Otro. Miller (2000) plantea
cuatro modalidades del goce, del goce Uno. Se trata en primera instancia, del
lugar del goce fuera del ideal y postula que todo goce material es goce Uno, goce
del propio cuerpo que goza a través de cualquier medio. En segundo término, se
trata del goce falico como una de las modalidades del goce Uno que dialectiza con
el goce del cuerpo, un goce solitario que se establece en la no relacion al Otro. En
tercer lugar, corresponde a la figura del goce de la palabra no en tanto articulado a
la comunicacion, al reconocimiento o la comprension sino en tanto el goce de la
palabra esta separado del Otro, la palabra es goce, hay un cuerpo que habla y
goza, al hablar goza, el cuerpo es siempre lugar de goce y por el hecho de que
habla no quiere decir que esté ligado al Otro, “la palabra como un medio de
satisfaccién especifico del cuerpo hablante”®”. Y en cuarto término, el goce
sublimatorio, diferente a la sublimacién que propone Freud (1914)'% relativo a la
canalizacion de las pulsiones sexuales hacia fines socialmente aceptables, es
decir, la sublimacién relativa al reconocimiento, a la relacion al Otro. En el
Seminario, Libro 20, Aun, Lacan propone una sublimacién que encuentra su
fundamento en el goce Uno, es decir, que no implica al Otro. Estas diferentes
modalidades del goce Uno se ponen en juego y tornan problematica la cuestion
del goce del Otro.

De esto se sigue que el goce Uno es real, asexuado y lo que introduce respecto al
goce del Otro es el goce sexual, no se trata del Otro en tanto significante, lugar del
cbdigo, sino del Otro sexo. No hay relacién sexual implica que el goce es goce
Uno, solitario, y el goce del cuerpo del Otro sexo esta aparejado por una no
relacion y en este sentido, el goce no conviene a la relacion entre los sexos. “No
hay relacién sexual quiere decir que el goce en el fondo es idiota y solitario”*®°.

La no relacion sexual, la disyuncién entre el goce y el Otro, cuestiona la estructura,
en tanto, esta supone de entrada el caracter de la necesidad, no cesa de
escribirse. Al respecto, anota Miller (2010) que se comprende porqué la estructura
aparece en el estructuralismo como una forma a priori, incluyendo categorias
dadas que condicionan y limitan la experiencia. De este modo, en el Seminario,
Libro 20, Aln, se explora eso que escapa a la necesidad y se dirige hacia “la

97 MILLER, Jacques Alain. Los seis paradigmas del goce. El lenguaje como aparato de goce. Buenos Aires: Coleccion
DIVA. 2000. p. 178.

1%8 EREUD, Sigmund. Introduccion al narcisismo (1914). Obras completas. Vol. 1. Buenos Aires: Amorrortu editores. 1998,
FREUD, Sigmund. Carta 52 (1896) Obras completas. Vol. 1.

9 MILLER, Jacques Alain. Los seis paradigmas del goce. Op. cit., p. 179.
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rutina y la invencion” al tiempo que sustituye lo trascendental de la estructura por
lo pragmatico. Esto no supone la exclusion de la estructura, hay una estructura
agujereada y “en los agujeros hay lugar para la invencion, para lo nuevo, para
conectores que no estan alli desde siempre”*'®. Hay la estructura y hay lo real
pero hoy en dia, retomando las palabras de Miller (2000) es mas dificil
circunscribir una y otro.

Ahora bien, la cuestién de la disyuncion de la estructura y lo real, del lenguaje y el
goce, no permite dar cuenta, aun, de la cuestion de la materialidad que suscita el
encuentro con las tres obras del arte mencionadas con anterioridad, esa vuelta a
lo real, y del pasaje de la materialidad de lo escultérico y pictorico, a la
materialidad de lo escrito para arribar al espesor de un objeto de un estatuto
diferente al simbdlico, imaginario, al objeto nada, pulsional o diferente del objeto
potencia de repeticion, o del objeto plus de goce que aun conservan su nexo con
la palabra, con el significante.

El pasaje de la materialidad de lo pictorico o escultérico a la materialidad de la
lengua remite a la cuestion de la letra. En La instancia de la letra en el
inconsciente o la razén desde Freud'!" la letra es la materialidad del significante,
“la estructura localizada del significante”. Se trata de un sistema de fonemas
como un sistema de letras, una estructura fonematica que es literante, es el
“significante en tanto separado de todo valor de significaciéon y localizado en una
materialidad que es presentificada en el caracter de imprenta pero que no esta
menos localizado cuando es fonema en un sistema de oposicion'*?. Es decir,
existe en la palabra el equivalente de esta escritura que se materializa sobre el
papel de imprenta y que incluso se puede reproducir. Comenta Miller (2000) que
en el texto Instancia de la letra en el inconsciente o la razén desde Freud, Lacan
(1989) propone el falo como un significante que se imprime de forma inesperada,
no se trata de un signo bioldgico o signo de la copulacion y mas bien, implica un
sujeto que no es ni el individuo bioldgico ni el sujeto de la comprension. Teniendo
en cuenta lo anterior, la escritura entonces est4 al nivel de la letra como
significante separado de toda significacion.

En la segunda parte de ese escrito, Miller (2000) demuestra que cuando se esta
en el inconsciente se esta en la escritura, ya que, el inconsciente para Lacan
(1989) esta estructurado como un lenguaje. Esta reflexion fue abordada por
Derrida (1978) doce afios mas tarde, aproximadamente, bajo el término de
arquiescritura, en su texto De la Gramatologia®*® como una “escritura primordial” al
nivel de la palabra; La instancia de la letra para Lacan (1989), o la escritura en la
palabra segun Miller (2000).

110 H

Ibid., p.180
11 ACAN, Jacques. La instancia de la letra en el inconsciente o la razon desde Freud. Escritos 1. México: Siglo XXI. 1989
12 MILLER, Jacques Alain. El escrito en la palabra. El lenguaje como aparato de goce. Buenos Aires: Coleccion DIVA.
2000.
3 DERRIDA, Jacques. De la Gramatologia. México: Siglo XX editores. 1978.
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Este psicoanalista considera que Lacan (1989) demuestra la relacion de la
escritura y la letra a partir del suefio en Freud, el suefio como un jeroglifico en el
gue la imagen onirica tiene valor significante no relacionada con su significacion, o
abordada como figura o signo figurado, la imagen onirica es la letra como escritura
gue presentifica lo simbolico para descifrarse. La letra es la marca de la presencia
de la escritura en el suefio equivalente a la estructura del lenguaje en tanto este
tiene “estatuto de escritura”. Incluso es la posibilidad de introduccion de esos
caracteres sin sentido que no deben descifrarse &, &4, &. Entonces, la letra es
incorporada en sus dos vertientes de sentido y sin sentido: en cuanto, al sentido,
la letra es otro nombre del significante separado, o podria decirse, vaciado de su
significacion, un significante tonto, como lo lee Lacan (2006) en el seminario,
AUn*** pues, la significacién se encuentra en otra parte, no significa por si mismo;
y relativo al sin sentido, la letra como inscripcidon que no debe descifrarse. Esto
lleva a Lacan (2006) a proponer la significancia, la significancia del suefio
Traumdeutung y a diferenciar, en el seminario Aun, el significante como aquel que
se escribe y la letra, como aquella que se lee. La escritura y la lectura como dos
operaciones que suponen la estructura del lenguaje. El suefio se puede plantear
entonces como escritura para ser leida, interpretada, para buscar sus significados.

De esto se sigue porqué Lacan (2006) diferencia significancia y semantismo, toda
vez que, el significante no es el reverso del significado, mas bien establece una
relacion inversamente proporcional, puesto que, cuando el significante funciona
mas como letra separado de su valor de significacion, hay mas significancia que
semantismo y a “ese mas de significante Miller (2000) lo llama “efecto poético”.
Cita a Mallarmé para referirse a ese efecto poético, efecto anagramatico que llama
campo bajo el texto o reflejo debajo, en tanto expulsiéon de la significacion de
forma progresiva en la redaccién del poema para lograr un estilo enigmatico a
través de la significancia.

Por la via de la significancia Lacan (2006) planteara la cuestion de lalengua y
particularmente, a través de la relacion de la oralidad y lo escrito, previo al sistema
de fonemas como sistema de letras, sentara un equivoco fundamental que implica
el pasaje del régimen de la oralidad al régimen de lo escrito, del significante. En
este pasaje, es una hipétesis, se encuentra la clave, para demostrar la cuestion
del objeto como acto de pensamiento pesquisable en la materialidad de lo escrito

Miller (2000) retoma algunas obras del etnografo y escritor, Michel Leiris (Citado
por Miller, 2000) para sustentar el pasaje de lo oral a lo escrito sustentado en un
equivoco que hace de lalengua, lenguaje a través de la escritura.

Leiris (Citado por Miller 2000) recorre en Regla de Juego, a través de tres paginas,
un tiempo logico anterior que lo remite a la narracién de las experiencias de un
nifo que no sabe leer ni escribir. El equivoco de la audicion, un equivoco sonoro,

114 ACAN, J. EI Seminario. Op. cit.,
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hace que el jubilo del nifio advenga antes de ser atrapado en las redes
significantes alli donde un soldadito al caer al suelo conserva su materialidad aun
no desprendiéndose de esas letras, de esa apalabra jReusement!. Un trozo de
alegria del cuerpo, jHeuresement!., sentido real de la palabra. “Ese algo mio”,
“sobre lo que pensaba, lo que para €l se decia en lo que escuchaba” se urde con
misterio en “tejido ardcneo de mis relaciones con los otros” **°.

“¢Qué son las palabras cuando se las aprehende solo por audicion?”. Quizas,
“monstruos orales”, recorte singular, que hace monstruo. Monstruos “en donde se
hacen enlaces que no responden al orden del léxico, en donde hay efectos de
interferencia, asonancias, cortes singulares, en donde la frase mas banal puede
volverse porque se la escucha, un poco a través, [palabras de Leiris:] la sentencia

mas oscura que jamas haya escapado de los labios de un oraculo”.**®

La audicion que remite al espesor de los sonidos enlaza los monstruos a las
canciones infantiles y al nombre propio no desprendido del objeto aunque tampoco
en juntura con este, relaciéon de extimidad, “en la bruma casi indistinta de las
cosas”. Juego de musica y palabra donde

se amalgaman en enigmas insolubles ritos, contenidos sonoros,
valores significativos de palabras y melodias (...) las frases
embebidas de musica adquieren un lustre muy especial, que las
separa del lenguaje comun, las aureola de un prestigioso aislamiento.
Tratamiento mas eficaz de vulgares artificios tipograficos (...).
Nombres propios, “Todo lo que de una manera o de otra, se
encuentra calificado para una denominacién particular en la que
figura un nombre propio, que se vuelve efectivamente su nombre v,
de hecho, una especie de persona, un ser dotado de su vida propia
(...) el jarabe Manceau, los fideos Ramy, el balsamo tranquilo (...)”
seres que emergian gracias a los puntos de referencia que
consitilt7uian sus nombres, de la bruma casi indistinta de las cosas
..

Miller (2000) evoca otro de estos monstruos, tetable, goce de la letra, equivoco del
verso del dio Manon Lescaut, “Adids, nuestra pequefia mesa” (Adieu, notre peti
tetable”. Extimidad que se cierne en la intimacién del cuerpo y la letra, letra
escrita en el cuerpo, alli donde la t, dltima, lejos de desaparecer, se acentla en
tetable para que tome “una especie de consistencia, se espese, tienda a
metamorfosearse en objeto, al abandonar el adjetivo, “petit” se junte al sustantivo
table, que designa un cuerpo solido, un volumen hecho de madera pesada (...) He
aqui nuestra mesa (table) cambiada en tetable, en totable (...) todos los vocablos

5 |bid., p. 90.
18 |pid.
17 |pid.
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gue me vienen a la mente en este instante para etiquetar algo indefinido de la que
so6lo se que era un objeto algo que ocupaba un trozo del espacio (...)

En el cuento Un rato de tenmeallad**® (Cabrera Infante, 1988) encontramos también,
esos monstruos. Una palabra, apalabra fuera de las normas de la gramatica, de
los puntos, de las comas, de las mayusculas, ausencia de espacios, palabras
disformes, “viculnos”, “tiamalia”, “impuquido”, ojebto, dicen de una pequefia
narradora. El texto de Cabrera Infante describe un mondlogo interior de una
menor, cuyas palabras configuran el subplano del relato ordenado conforme a una
secuencia normal que se traza desde el acontecimiento que marca al sujeto,
narrador intradiegético, en el deslizamiento sucesivo de los hechos interrumpidos
por la acronia de la fuga que al final devienen la ambigliedad de la inocencia.
Palabras que configuran, el tiempo de la historia urbana de una menor de 6 afos
cuya mirada fija y movil a partir del desalojo, del desarraigo de su morada, de la
fijacion de los gestos y palabras de su madre devienen el enigma del cuerpo
cifrado en un rato de tenmealla que alucina la caricia de la morada y sostener el
enigma del kilo de sexo comerciado donde los retazos del Otro constituyen lo
propio-ajeno como equivoco inaugural.

Se trata entonces del encuentro con los monstruos en la letra que adquiere
espesor de objeto, extimidad, singularidad.

2.1.1 Rueda de bicicleta y cuadrado negro sobre fondo blanco: dos obras
que crean su teoria del objeto. Ahora bien, ¢como la Rueda de bicicleta y el
Cuadrado negro sobre fondo blanco en su singularidad permiten pensar el
ascenso de dos objetos a obras del arte y de estas a un objeto del arte como
objeto pensante, acto de pensamiento que a partir de su materialidad permiten
hacer ver de manera nueva, es decir, crean una mirada?

Descritas como objetos comunes una consiste “en una rueda de bicicleta montada
sobre un banquito”, el otro, “un cuadrado de pintura negra sobre un fondo de
pintura cuadrado”, una parece diferenciarse como una escultura, la otra como “un
cuadro que no figura nada” parecido a un “objeto del mundo”. Una, una obra del
arte reducida al objeto, y, la otra, liberada de él, Inicialmente, parecen apuntar a
dos posturas diferentes del objeto.

La Rueda de bicicleta se constituye en una obra de arte conceptual, abstracto,
cuando un objeto, la rueda de bicicleta, un objeto cualquiera como producto del
discurso, de la nominaciébn como “acto creacionista” de un artista, se eleva a la
dignidad de obra de arte, es decir, el arte se consuma como acto de discurso y “la
obra de arte es reducida a su funcién enunciativa”''®. De esto se sigue, que se

18 CABRERA, Infante. Un rato de tenmealla. Asi en la paz como en la guerra. México: Ed. Diana. 1988, p.18

19 En Résonances du readymade, ed. Jacqueline Chambon, Nimes 1989, pag. 12. Ibid 1 p. 45. En: WAJCMAN, Gérard. [de
los objetos al objeto]. Op. cit., nota 5, p.45
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sacrifica el objeto por la obra de arte, es decir, que es necesaria la nhominacion
para extraerlo del mundo de los objetos corrientes, de los objetos de la produccién
en serie, pero lo que haria a la “obra del arte” es, de hecho, que sin el objeto no es
posible prescindir del objeto, trampa en la que son atrapados algunos de “los
conceptualistas”.

A diferencia de la Rueda de Bicicleta, el Cuadrado negro sobre fondo blanco,
parece liberado del objeto, intencion del artista, sustraerlo de lo visible y establecer
una ruptura con el mundo de la representacion. Sin embargo, estd mas cerca de
lo que parece de los objetos corrientes, un hacer similar al de “un operario que
fabrica telas” y con un cuadro mas cercano a un objeto comun, un cuadrado de
madera con un trozo de tela pintada que lo cubre.

Un cuadrado geométrica y pictéricamente, podria decirse “no bien pintado”, mas o
menos cuadrado, nombrado inicialmente, por el artista Cuadrangulo que “no
representa nada de la naturaleza ni nada contrario a ella”. Con una sprezzatura,
esto es, contornos desiguales y borrosos, lineas rectas del bosquejo a lapiz que se
notan sobre la pintura, apunta a lo pictérico puro mas “alla de la figuracion de los
objetos”, “al sustraer todo objeto, toda imagen, despojado de todo signo, simbolo,
elementos decorativos incluso “la técnica mas elemental, lo bien pintado” interroga
sobre lo que resta en un cuadro cuando “se ha quitado todos los pertrechos de la

pintura”, cuestion en la que Malevitch converge con Duchamp.

La respuesta de Malevitch es el Cuadrado negro lo que queda como resto. Se
invertiria entonces la distinciéon freudiana entre las practicas artisticas, “per via de
porre”, la pintura como aquellas que ponen de aquellas que retiran, “per via di
lavare” la escultura, en tanto la pintura se ubicaria entre estas ultimas con
Malevitch a las que se afiadiria con Duchamp una tercera practica, per via di
vuotare aquellas que vacian hasta llegar a mas que a la esencia de lo pictérico a
su soporte estructural.

Esa esencia en la puesta en acto de la mirada, es el Cuadrado Negro, la
respuesta como enigma que remite a buscar una respuesta en su materialidad.
Despoijarlo de toda representacion o simbolo, un cuadro objeto sobre un cuadrado
de madera con una tela extendida con una capa de pintura blanca, un cuadro
acerca de la forma de su propio soporte fisico implica una reduccion a la
materialidad. ¢Es esta la via para encontrar la respuesta que hace a “la obra del
arte™?

Esto demostraria el planteamiento de Michael Fried (Citado por Wajcman, 2001)

acerca de “la insistencia en el caracter literal del soporte pictérico, de Manet a
Stella” que devela que “las pinturas no difieren en ningdn punto esencial de las
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demas clases de objetos del mundo™?°, pero sera el mismo cuadro el que ponga

su distancia. De esto, podria deducirse la autorreferencialidad de la obra, un
cierre, un repliegue sobre si misma hace que sea para si misma su referente y
este pareceria ser el secreto del cuadro, una suerte de autismo, autoerotismo, un
retorno a sus fuentes miticas, origen de la pintura con Narciso, “un cuadro que se
mira en un cuadro”, “un cuadro que muestra que es solo un cuadro”. Sin embargo,
hay otra forma de ver el Cuadrado negro sobre fondo blanco de Malevitch y la
Rueda de bicicleta de Duchamp como obras que “al apuntar con brutalidad a lo
real”, vuelven hacia el mundo, es decir, por su materialidad misma involucran al

mundo, no son objetos aislados.

En este punto, la ironia, la parodia, la paradoja entran en juego, ya que, estos
objetos que sefalaban dos posturas diferentes en el quiasma que figura su
materialidad, describen un movimiento contrario, que hace a estas obras distantes
y cercanas. La Rueda de bicicleta entra con el aligeramiento de un objeto
“chatarra”, es decir, en su condicion de desecho, como se planteara mas adelante,
parece apuntar a la ausencia de objeto, puesto que no se trata del objeto que sale
de una fabrica de maquinas, herramientas y armas, sino de lo que queda de este y
contrario a lo que se esperaria, al ingresar al museo libera al arte del objeto, en
oposicion a lo que parecia sefialar el Cuadrado de Malevitch, que ingresa para
despojar al arte del “lastre del objeto” y, mas bien, afiade un objeto a la realidad,
un objeto simple de tela y madera, “un objeto ideal de rdm”, un objeto como
presencia. Sin embargo, este recorrido que permite el paso de un lado al otro en
un movimiento continuo, de una a otra obra, de la presencia a la ausencia y de la
ausencia a la presencia, todo lo contrario a dar una respuesta, a la cuestion de “la
obra del arte”, en relacidn con, la cuestion del objeto, invita a ver mas all4, esto es,
la obra diferente del objeto e interroga sobre el estatuto del objeto y el sustento y
lugar del pensamiento en la “obra del arte”.

2.1.1.1 La rueda de bicicleta y su teoria del objeto como materialidad
pensante per via vacuole. La lectura de Duchamp de la obra como signo
confunde la cuestion del objeto como pensamiento y mas bien, deja de lado, que
aquel tiene un estatuto diferente en su materialidad y corporeidad, pues, no es del
“mismo pafio” que la palabra y la imagen. El hecho de que cualquier objeto pueda
elevarse a la dignidad de obra de arte parece reducir al objeto a la obra de arte, es
decir, como pensamiento, categoria, subcategoria. De este modo, al agruparse
bajo un mismo genérico, una misma idea mental, ready mades, pese a existir
cincuenta, se establece que uno sea equivalente al otro. Es asi, como la Rueda
de Bicicleta empuja a la via literaria por la que nombrar reduce a lo mental,
equiparable a lo moderno que disuena con material y corporal. Tanto la
materialidad de la obra de Duchamp como de la obra de Malevitch hacen posible

120 ERIED, Michael. Three American Painters, Fogg Art Museum, Harvard University Press, 1965, pag. 43. En: WAJCMAN,
Gérard. [del objeto a los objetos]. Op. cit., nota 9, p.50.
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vislumbrar que “la doctrina no brinda todas las claves de su obra y el objeto
excede las intenciones que la hicieron nacer como sus comentarios vengan de
donde vengan™?*,

No obstante, al detenerse en la materialidad, se sigue que es el objeto el que
constituye el pensamiento y lo causa, y el autor “del objeto del arte” es un sujeto
supuesto a la obra. Aunque Duchamp y Godard'?* se detienen en la forma no en
la materia, al articularla al pensamiento diluyen la oposicion entre la forma y el
contenido al plantear, el dltimo, el cine como “una forma que piensa”. Wajcman
(2001) propone dos hipotesis que desbrozara en su recorrido, la primera, la rueda
de bicicleta, la pala, el peine son pensamiento encarnado y la segunda, los rdm
fueron creados por Duchamp como formas que piensan.

La primera propuesta, se soporta en que todo pensamiento est4 hecho de materia
en cuanto su fundamento es que la lengua es materia, luego podria concluirse que
hay pensamiento en la materia y esta lo constituye y lo causa, y la segunda, la
demostrara mas adelante; respecto a la segunda, sefiala que la particularidad
genérica de estos objetos de serie dada por la forma es absoluta, por cuanto, una
rueda de bicicleta no es una pala para nieve vy, si, se sigue el planteamiento
anterior, son dos objetos que no piensan igual (Wajcman, 2001).

Entonces, al ver estas obras del arte y tomarlas, “al pie del objeto”, una variacion
no azarosa de “al pie de la letra”, si, se considera que el fundamento de la
materialidad del pensamiento es la lengua, se va desde lo literal del objeto
siguiendo “su litoral™*?®, limite entre significado y goce, significado y cuerpo, es
decir, se sigue mas alla de todo simbolo, metéfora, signo, imagen, “la emergencia
- a través del encuentro contingente — de la singularidad, de la traza singular,
irreductible a la universalidad del significante: impronta Unica, signos irrepetibles
[que] se disefian sobre la tierra en el limite —litoral - entre significado y goce (...) ***.

Wajcman (2001) en este recorrido del literal siguiendo el litoral introduce el
apllogo de Lacan (1996) de la lluvia en el que “la traza depende de la
universalidad de la nube del Otro de la cual llueve significado y goce, pero su
existencia material sobre la tierra es un hecho absolutamente singular; fruto de
una contingencia inasimilable respecto a cualquier determinacion significante”?®
Esta traza, que anuda materia y significante, respecto al ideograma oriental, en
tanto escritura que prescinde de lo imaginario y vinculada al gesto singular que
caracteriza la caligrafia y a través del que “la singularidad de la mano destruye lo

21 \WAJCMAN, Gérard. [de los objetos al objeto]. Op. cit., p.56
122 Citado por WAJCMAN, G. Ibid Op. Cit. P.56

3 Ibid., p.57.
124 RECALCATI, Maximo. Las Tres Estéticas de Lacan. En: BROUSSE, Marie Héléene, RECALCATI, Maximo, COCCOQOZ,

Vilma [Et..Al]. Las tres estéticas de Lacan. Buenos Aires: Ediciones del Cifrado. 2006, p. 28. . L LACAN, Jacques.
Lituraterra. En: La Psicoanalisi, No.20, Roma, Astrolabio, 1996, p. 14

12 1hid., p. 28.
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universal™?® es no solo la l6gica que hace a la singularidad de cada obra sino “la

I6gica de escritura” que opera el cuadro de Malevitch Cuadrado negro sobre fondo
blanco, como se podra cernir mas adelante.

En este movimiento, el acto de nombrar el objeto rueda de bicicleta, Rueda de
Bicicleta, introduce un vacio en el objeto, lo vacia de lo real, al extraerlo de los
objetos comunes y despojarlo de su utilidad, de su funcién practica. Al
readymadizar los objetos se mantienen dos tipos de identidades, el nombre y la
imagen; del nombre genérico al particular conserva la identidad, ya que, rueda de
bicicleta continua como Rueda de Bicicleta y en este paso, se selecciona una
rueda entre otras. Dado que pueden ser readymadizadas varias ruedas, se apela
a un complemento como el afio, Rueda de Bicicleta 1913, Rueda de Bicicleta 1966
gue le otorga su cardacter particular.

Es la identidad real la que cae en el ready made al producirse una distancia no
solo entre la rueda de bicicleta en uso y la Rueda de Bicicleta, sino de esta
consigo misma, en tanto inmovilizada en el banquito. Dice el autor que en este
proceso de desidentificacion de si reside “el misterio” del rdm. Este, ademas, se
produce, como se mencion6 con anterioridad, al incluir la firma. Cabe mencionar
en este sentido, la obra Fountain, firmada como R. Mutt - homofonico con Art Muet,
“arte mudo” - por Duchamp, con quien podria decirse, arte de vaciamiento. La
firma “arranca al objeto del objeto, arranca al objeto de sus dobles indefinidos,
arranca al objeto del anonimato”, eleva el objeto a una obra de arte, no del arte,
por cuanto, autentifica la obra al desautentificar al objeto, “esto no es un meadero”
en el caso de Fountain, “esto no es una rueda de bicicleta”, para la Rueda de
Bicicleta, “Esto no es una pipa” de Magritte 1926. Sus efectos son paradojicos, en
tanto, consuetudinariamente sirve a los fines de identificar lo que es un objeto y
simultAneamente para los rdm identifica y autentifica lo que no es un objeto y si
bien, certifica lo verdadero, aqui designa el caracter de ficcion del objeto como
condicion de la obra de arte.

Mas importante aun, es que la firma implica que hay un sujeto detras de la obra y
Wajcman (2001) ubica en esta funcién de marca, de ""indice” el “fundamento de
todo”. Tiene poca importancia lo que haya hecho o no ese autor para la obra, mas
bien, el historiador y el atribucionista se harian cargo de esto, del mismo modo, en
menos se considera, si tiene o0 no talento, lo que seria del interés del critico o
estético, asi mismo, no tiene relevancia si el autor la fabrico o la compro, etc.

Lo sustancial es que “engrana” y pone en marcha “un dispositivo l6gico”,
constitutivo de la obra y del autor, que Jean Claude Milner, llama el sujeto
supuesto a la obra. Aunque esto no es suficiente para erigir un objeto como obra
de arte, “la cita” implica, por demas, el encuentro y conexion de tres por el objeto,

128 1hid., p. 28
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el autor, la obra y aquel que supone al sujeto supuesto tras la obra, esto es, el
espectador o lector.

Rueda de Bicicleta: extraccion del objeto en la maquina pensante

Para dilucidar la cuestion del objeto, es inevitable entonces acudir a los tres
componentes problematicos, que estan de entrada: el autor, la obra y el
espectador. EIl hecho que no pueda suponerse un artista en el inicio del rdm,
salvo que la tarjeta de visita lo sefiale, y que pese a que podria limitarse a dos la
cita, la obra y el espectador, es inevitable la referencia al autor, por cuanto el
espectador supone a este como sujeto tras la obra y es Este quien hace de un
objeto cualquiera una obra de arte. Para que haya una obra “si un autor es la
suposicion de que hay un sujeto en una obra, una obra es el producto de la
suposicion del espectador de que el objeto tiene un autor” (Wajcman, 2001, p. 62).
Y recuérdese que Duchamp incluye objetos industriales, en serie, en un campo
donde se pretende a toda costa borrar al sujeto o este solo aparece como un error.
Entonces tanto en el campo artesanal como industrial el sujeto se anula y
prevalece el anonimato salvo la existencia que como dato suscita la queja de un
usuario.

“La obra es el objeto mas la marca de un sujeto”, no hay obra al principio, la obra
es un producto y en consecuencia tampoco hay espectador. El espectador es
producido por y en la operacion que engendra la obra, asi como la obra surge en
el acto en el que el mirador la contempla y el autor por medio de la firma es la
ficcion convocante que dispone el encuentro entre un objeto y alguien que se
transforman en obra y espectador. Entonces los tres, artista, obra y espectador
surgen en la contingencia del encuentro en el extrafiamiento y la conmocion
estética como tres funciones constitutivas, estructurantes de la obra de arte que se
anudan, cada una a las otras, alrededor del objeto. El arte, por consiguiente, es la
relacion de estos cuatro términos, “la maquina compleja en cuatro tiempos
simultaneos o cuatripddica”, un dispositvo, de tal forma que, no hay obra sin autor
ni espectador, no hay espectador sin obra ni autor, no hay autor sin espectador ni
obra, elementos anudados alrededor del objeto, y en concordancia con esto, no
hay obra sin objeto, no hay espectador sin objeto y no hay autor sin objeto.

De esto surge la cuestion, si, no se trata del objeto “que se remonta por definicién
al fondo de los tiempos; en suma, al momento en que el hombre supo construir
algo solido y concebido para durar™?’, si, el objeto no es la obra, ¢de qué objeto
se trata?.

Para cernir un poco mas la cuestion del objeto y su relacion con la obra del arte,
no la obra de arte, Wajcman (2001) al poner en funcionamiento este dispositivo,
trae dos aspectos sustanciales en la relacion obra-autor y objeto-espectador con la

27 \WWAJCMAN, Gérard. [después de las ruinas]. Op. cit., p.14
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firma: la funcion de la obra “hacer ver” anudada al “deseo” como “postulacién de
base” (p. 68).

La pregunta gue se plantee un espectador frente a una obra de arte, “¢ esto qué es?
implica, un encuentro en el extrafiamiento, la conmocion estética, una Tyché y la
suposicién de un autor y una intencionalidad de mostrar algo, posicién contraria a
la de Dubuffet (Citado por Wajcman, 2001). Es decir, alguien no importa quien, “ni
sus gustos”, quiere mostrarnos algo a través de la obra. La obra entonces no dice
nada del autor como persona y no interesa el contenido de la respuesta a qué
quiere mostrarnos y si la respuesta reside en la obra. Hay alguien que quiere
hacer ver al espectador, hay un deseo enigmatico, un deseo de mostrar que no
nos dice nada del autor como persona. La firma R. Mutt, un nombre mudo en
tanto puede ser cualquiera, sefiala no a la persona del autor sino a la suposicion,
un sujeto detras de la obra, “un sujeto puro”, “un sujeto de la obra de arte” cuyo
deseo es hacernos ver.

Por consiguiente, al preguntarse qué quiere mostrar la obra, al tiempo, se lanza la
pregunta por lo que quiere mostrar el autor, por qué muestra eso, y en este
sentido, qué espera de quien ve la obra, qué espera del espectador, ¢qué quiere
del espectador al preguntarle eso?, podria agregar, ¢chez voi?, el espectador cae
como objeto. Asi, se pone en marcha una relacion paraddjica de implicacién del
espectador por y en la obra, y de distancia, toda vez que, tanto mas involucrado,
en cuanto la obra le plantee un enigma, esto es, cuando no “comprende lo que
quiere decir la obra, esta tampoco lo comprende”. Adentro y afuera de la obra, la
relacion del espectador con la obra es una relacién de extimidad que pone en
movimiento el deseo cuando aquel cae como objeto, un objeto causa de deseo.
Aunque algunas respuestas posibles podrian atascar el dispositivo, Wajman (2001)
sefiala que no son las Unicas, pues el encuentro es singular.

Y al retornar al objeto como via de interpretacion, se reenvia al vaciamiento del
objeto comun de su uso y, al tiempo, de su significacion. Al nominarlo “obra de
arte”, se produce un efecto de sentido puesto que al retirar las significaciones
comunes de ese objeto, se produce un sentido inédito mas cercano al sinsentido
absoluto, es lo que ocurre con rueda de bicicleta. En ese desplazamiento del
sentido de los objetos al sinsentido, los rdm de Duchamp, permiten concebir el
arte como lo que no sirve para nada, por la operacion que despoja de su utilidad a
los objetos de la serie, salvo para el deseo, y la obra de arte como aquello que no
guiere decir nada; paraddjicamente, este no querer decir nada en el reencuentro
con los rdm es lo que podria plantearse suscita aun extrafiamiento”, “conmocion
estética” que es lo que podria decirse mantiene su vigencia y actualidad al suscitar
“atiborramiento de sentido” e interpretacion y la produccion de una serie de obras
gue se inscriben sobre esta como su fondo.

Se sigue entonces que es “altamente util para el arte” que el objeto no sirva para
nada vaciarlo de su utilidad para elevarlo a la vista para producir mirada y causar
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deseo. En la Rueda de Bicicleta, retornar a la materialidad del objeto resulta
sustancial para leer desde su materialidad aspectos dejados fuera en su lectura
simbalica, semioldgica o de interpretacion de su significacion, por cuanto sale a la
luz ese elemento dejado de lado, el banquito. En este rdm, el objeto es “una
estacion de miradas” y juega un papel muy importante el banquito sobre el que se
encuentra la rueda de bicicleta, ya que, permite no solo elevarla a una obra de arte,
sino vaciarla de su utilidad, de su sentido, en el sin sentido que implica la union de
dos corporeidades sin nexo de sentido alguno unidas por una rosca como pass-
de-sens; término tomado de Lacan, que al tiempo traduce sin sentido y paso de
sentido, “una copula improbable” que, no obstante, contribuye a elevar la rueda de
bicicleta a “una obra del arte”.

Este objeto que podria centrar la atencion como banquito zécalo en su funcion de
soporte o banquito de cocina en su funcibn de elevar, o como un objeto
desprovisto de su utilidad que perfectamente podria ser elevado como objeto de
arte en una inversion como manubrio de la rueda de bicicleta al pasar esta a ser
un soporte inestable de lo que se eleva de su rebajamiento, adquiere toda su
relevancia, en tanto reenvia a la materialidad de la Rueda de Bicicleta, esto es a la
rueda de bicicleta en tanto vaciada de vacio. Gracias a detenerse en la
materialidad de la Rueda encontramos el banquito para retornar a ella en su
aspecto material y de este modo, se podria decir que la sublimacion es el banquito
del objeto, la materialidad tramitada a través de la materialidad misma, el real
tramitado por el real sin intervencion del sentido mas bien por la intervencion del
sin sentido en la relacion isomoérfica con el nombre mas proximo a esa
materialidad pero no siéndolo en su caracter de significante, del banquito entonces
se retorna al objeto.

Un objeto que lanza la pregunta por lo que este mismo es, una rueda de bicicleta
sobre un banquito, una suerte de “Esfinge Moderna del siglo equiparable a la
histeria en Freud y el psicoandlisis” que retorna la pregunta a los espectadores
del museo como Edipos, acerca de lo que ella es, “¢qué soy?” y por tanto,
desplaza la pregunta por el sujeto a la pregunta por el objeto en el corte que hace
el recorrido mismo, una respuesta al enigma seria una tragedia. Enigma de todas
las obras del arte moderno conforme a Wajcman (2001). En consecuencia, el
movimiento del dispositivo cuatripoide remite por sus tres componentes a la
cuestion del objeto.

2.1.1.2 La rueda de bicicleta: objeto vaciado, dese-ch-ado- deseado. El
retorno a la materialidad permite vislumbrar que si el rdm introduce un vacio en el
objeto, la rueda de bicicleta es una figura de ese vacio, “un gran agujero con un
poco de materia alrededor”, ligera cantidad para “comer” con la vista, menos vacio,
una rueda ideal con un vacio redondo para rodar, duro para soportar el peso y
flexible para la suspension. De este modo, la rueda de bicicleta es el mejor objeto
para presentar el vacio, mas que representarlo, sin imagen, sin metafora, sin
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simbolo, “es un objeto isomorfico a la operacion que la constituye como rdm; un
objeto cuya forma muestra el vaciamiento que expone su ser de objeto”*?®y su

nombre.

Esta rueda de bicicleta como agujero es un gran 0jo, recuérdese que la esencia
del ojo es el agujero, para ver es este necesario y constituye una parte sustancial
en la que se sustenta el estudio de la formacion de las imagenes en la historia de
la 6ptica cientifica moderna que encuentra en Kepler el fundador de “una fisica del
agujero”, no sin los aportes de Leonardo Da Vinci sobre la forma en que los rayos
luminosos pasan cruzandose en la pupila. Lo que llevaria a pensar la rueda de
bicicleta como un objeto que mira, mira y captura con su mirada y reenvia a la
cuestion del objeto, y a la mirada como obijeto.

Adicionalmente, Wajcman (2001) arriba a una diferencia sustancial entre el rdm
Rueda de Bicicleta de Duchamp como “obra de arte” y como “obra del arte”. En el
primer caso, se expone una rueda de bicicleta, y en el segundo, un vacio. Esta
rueda es un vacio que aloja el vacio conforme puede apreciarse en el aspecto
formal y material del objeto. Duchamp vacia el vacio, ya que se trata de una
rueda de goma desprovista de su nheumatico que como camara de aire también
describe un vacio, que también sustrae la utilidad del objeto, no ya, desde el
simbolo, signo o metafora sino desde su materialidad ausente, neumatico que
para los matematicos constituye un toro, aspecto no sin consecuencias, en tanto,
soporte de la extimidad, que atraviesa toda la lectura de Wajcman (2001) sobre la
obra del arte y del objeto, objeto vaciado y desechado, arrojado. Asi, carente de
camara de aire, de vacio, de falta, la rueda de bicicleta es su soporte y esta a su
vez esta soportada en el banquito, por consiguiente, este, eleva a las miradas la
rueda en tanto soporte del vacio que es el “verdadero objeto del arte”, una
ausencia que constituye “el corazén de la obra”, el vacio del vacio que objetiva la
obra.

Si se observa los rdm que siguieron también pueden ser descritos como objetos
sin, una pala para nieve sin nieve, un escurrebotellas sin botellas, peine sin
cabellos entre otros. Todos los rdm se complementan con otros objetos que faltan,
son “Objetos Solteros”, “Casados con la Ausencia”, caracterizacion que da en el
punto del Gran Cristal, La novia desnudada por sus solteros. Aunque podria
generalizarse que todos los rdm son objetos casados con la ausencia y bajo una
“repeticion repetitiva” unificarlos y uniformizarlos, su especificidad y estatuto esta
dado porque cada objeto por ser diferente en su materialidad no esta casado con
la misma Ausencia, con el mismo objeto que falta y ademas, pueden asirse por lo
gue les falta especificamente.

Wajcman (2001) propone un catalogo razonado que llama Catalogo razonado de
ready-mades segun la clasificacion de entomologia objetal negativa: [...] (7) Falta

128 \WAJCMAN, Gérard. [de los objetos al objeto]. Op. cit., p.76
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de Neumatico, 1964 [original 1913, perdido] [...], (13) Falta botella 1964 [original
1914, perdido], (25) Falta de Nieve 1964 [...] [original 1915, perdido], [...] (33)
Falta de sombrero y falta de pie [original 1917, perdido].

El autor se detiene en Fountain, que a diferencia de los otros, en tanto no haria
serie con los otros, da cuenta de dos ausencias por la inscripcion significante y por
la materialidad del objeto. Por desplazamiento metonimico no encuentra en los
simbolos el objeto que falta, pues como urinario la falta de objeto implica ausencia
de orina y como fuente se complementaria con las monedas que faltan pero al
igual que los otros, se trata de un recipiente de ausencia, “moldes negativos por
los que corre la falta que deviene asi la falta del objeto moldeado™?. Fountain
empata mejor por su posicion horizontal, que parece feminizar el uso del objeto, y
complementarse l6gicamente con una obra que le sigue Hoja de parra hembra
(1959) mas que con el Objeto Dardo (1951), un pene. Se desprende de lo anterior
gue el objeto, es relativo a la ausencia de objeto (M. Fried citado por Wajcman,
2001). Volviendo a la Fountain, un objeto que es para orinar que se presta a la
mirada, hace equivaler la falta de objeto orina con la mirada, y si bien, el que orina
hace al urinario, es el mirador el que hace a la Fountain y sostiene el valor de uso
para la obra de arte. Concluye que se va al museo para “hacer mear el ojo —
vomitar la pupila — [...] echar una mirada”.**’ La Fountain produce la mirada como
objeto que cae en el nudo en el encuentro con la obra del arte.

Entonces, la ausencia, el vacio, el agujero implican la necesidad de un objeto cuyo
vacio se interprete como nada para ver o ver lo menos posible, mas bien, para
mirar. Y la trivialidad del objeto implica que entre menos hay para ver mas deseo
de ver hay, esto se describe como la ley de Zeuxis y Parrasio (Citados por
Wajcman, 2001), anécdota de Plinio quien relata que uno de estos pintores se
aproxima a su rival y exige que retire el velo de su cuadro a lo que el segundo
responde que ese velo era el cuadro pintado por él. De esto, se sigue que el
deseo de ver es el correlato de la falta para ver del objeto, ilustrado, por la obra de
Duchamp Dado que, dispositivo donde se puede ver a través del agujero de una
puerta una mujer desnuda. De ahi entonces el “que hace el cuadro es el mirador”
y “en el mercado del deseo todo objeto es un agujero con algo de materia
alrededor” tal como lo presenta la Rueda de bicicleta. Por consiguiente, “los rdm
son lo que hace ver la falta esencial que habita y sostiene a todo objeto que
muestra lo que es un objeto que causa, un formulador de respuestas, en tanto,
responde con el objeto que falta.

Al hablar del mercado del deseo, es importante considerar que el objeto no solo se
vacia de su valor de uso sino también de su valor de cambio, toda vez que, la
rueda de bicicleta no vale nada, en tanto, el rdm, Rueda de Bicicleta, implica que
el valor de cambio como agujero, vacio que se llena con el deseo dirigido a este

129 |pid., p. 81.
30 |bid., p. 82.
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objeto que se encarnara en el cheque. De esta forma, Duchamp, “sacé a la luz” la
equivalencia del mercado del deseo y el mercado del arte.

Se tiene entonces que el vaciamiento del objeto sustrae y otorga un valor y de
esta manera el rdm define un modo de produccién del objeto del arte que coincide
con el de un desecho, en cuanto es un objeto vaciado de utilidad y de valor de
cambio. Anuda arte y desecho. Pese a que, el desecho se pensaria carece de
atractivo y belleza, los mercados de pulgas, dice Wajcman (2001) dan cuenta que
el desecho suscita el deseo, mas alla de la lectura freudiana del objeto anal. Quien
recoge ese objeto de desecho le imprime vitalidad, existencia. Esa ambigtiedad
gue implica el arte y el desecho es “consustancial’ a la obra del arte. En esta
operacion el “equivoco vaciar el objeto” toma un matiz diferente jalonado entre el
sentido de arrojar el objeto y el de hacer vacio en su interior, sentidos divergentes
gue constituyen el anverso y reverso del objeto, el vacio y la ausencia. Rueda de
bicicleta y neumatico, mas que vacio del vacio, vacio de la ausencia de objeto.

Concluye el autor que vaciar el objeto es elevarlo al rango del arte, desvitalizarlo
para revitalizarlo de inmediato al abrirlo al deseo potencial, “el vacio es la vida”. El
acto artistico como operacion que incluye la corporeidad, la materialidad del objeto,
puede ser aplicado, pues al decir de Duchamp “operaba anestesia del objeto”.
Asi, esta operacion sobre el desecho inscribe una tercera forma de fabricar arte,
per via de vuotare vaciar. El artista inaugura una modalidad que cuestiona la
creacion en el sentido de produccion de un mas, de “un objeto recién nacido traido
al mundo” al producir lo de menos, es decir, crear el vacio, en el vacio, la ausencia,
cuando el espectador cae como objeto ante la mirada hecha objeto en la Rueda
de bicicleta.

2.1.2 De la rueda de bicicleta al cuadrado negro sobre fondo blanco:
extimidad. El anverso del reverso de la Rueda de Bicicleta es el Cuadrado negro
sobre fondo blanco (1915), ya que, si bien, de la primera obra se extrae la Teoria
de vacio del objeto desechado por la Rueda de bicicleta, la segunda, implica la
encarnacion de un mas de objeto, es decir, el objeto vaciado y desechado
capturado por esta obra, el objeto mirada como ausencia positivizada. “Al pie de
la letra”, Malevitch hace cuadro de la ausencia de objeto, de ese resto. Un objeto,
objeto mirada, anterior légicamente a toda imagen y que Wajcman (2001)
bordearéa a partir de la Dialéctica del Espesor Pictorico de la Marca y el Fondo, y la
Dialéctica de Superficie del Cuadro, del Marco y del Campo.

2.1.2.1 Dialéctica del espesor pictorico de la marca y el fondo. Para iniciar el
recorrido, al realizar el pasaje de lo que “no fue nunca”, el vacio, a “lo que ya no
es”, la ausencia, el Cuadrado negro sobre fondo blanco, in-corpora la ausencia, es
decir, da cuerpo a la ausencia. Este pasaje, se produce, si, se parte de la materia
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de la que esta hecho el cuadro, casi un cuadro-objeto mas proximo a la tela que
expende “el vendedor de pomos de pintura”.

Esa proximidad, implica una distancia infinita, infinitesimal, que hace a la vecindad,
a la topologia entre el vacio y la ausencia, equiparables a la tela y el cuadro y
sefala la insuficiencia del concepto para captar la realidad. El cuadro objeto es un
cuadro vacio en tanto el cuadro de Malevitch es un cuadro en el que se pinta la
nada, el Cuadrado negro. No representa, no simboliza, no es signo de la nada, es
la Nada que da a ver, la Nada como objeto que presentifica el cuadro, que se
pliega al hacer presencia de la ausencia, un Xoanon, si se retoma los idolos
griegos, Xoana, sin forma y sin imagen que describe Jean Pierre Vernant (Citado
por Wajcman (2001) que presentifican lo mas remoto en lo que esta ante la

vista,”lo mas real”, “la ausencia”. No se trata entonces de una ontologia negativa
sino de la ausencia como un objeto positivo.

De esta manera, se retorna a la cuestion del objeto y mas alla de ser excluido
como una abstraccion, ser arrojado de la pintura, toma cuerpo y forma, un “objeto
de pura pintura”, un Objeto de ausencia; la obra de pintura transforma la ausencia
del objeto en Objeto de ausencia. En este sentido, antes de representar los
objetos del mundo por medio de imagenes y por esta misma razén, la pintura, esta
destinada a figurar la ausencia real de imagenes en el cuadro. Antes del soporte y
los pomos de colores, la ausencia es “el Unico objeto que desde siempre habita la
pintura” y en la pintura. Se sigue entonces que toda pintura pinta la ausencia de lo
que ella de a ver, es la ausencia. La intencién de liberarse del lastre de los
objetos expresada por Malevitch, esta destinada a un solo objeto, la Ausencia de
objeto, este, el Cuadrado negro sobre fondo blanco, icono como lo describe el
autor, devuelve a la pintura el caracter de objeto investido de un valor sagrado,
qgue al hacer su anuncio se concibe como una Anunciacion materialista en el
retorno hacia el objeto Ausencia. (Wajcman, 2001)

Ahora bien, si se retorna a su materialidad de objeto en el ejercicio de la mirada
gue se detiene en los detalles, en su sprezzatura, se encuentra mas alla de lo que
el nombre da a ver, que el cuadro negro fue pintado sobre el fondo blanco y mas
gue una pregunta técnica que surge en el ejercicio, mas bien en el acto que
engendra la mirada, se reenvia a una cuestién esencial a través de la relacién
arriba y abajo que describe el espesor, esto es, que el cuadro oculta algo, que esa
superficie que da a ver es una pantalla detras de la que hay algo, no solo detras
de la tela sino de la superficie misma, “lo que se ve, simultAneamente oculta” y
otorga a la pintura un grossor. Importante es el hecho que Malevitch, contrario a
la tradicibn no aplique barniz a sus cuadros, en tanto, el cuadro muestra el
espesor del plano. El espesor supone entonces el juego de ocultar y dar a ver e
implica una suposicién de que hay algo detras y en este sentido, Wajcman (2001)
problematiza la cuestion como un acto de fe y establece en este orden de ideas, el
caracter religioso de un cuadro no sustentado en un tema o un contenido,
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La importancia del espesor radica, en que es un llamado a la presencia, al ojo del
espectador, ya que de otra forma no seria posible ser capturados por los detalles.
Por tal razén, es un cuadro poco conceptual pese a las interpretaciones y el
cuadro menos fotografiable, y mas aun, el espesor hace de este cuadro una
“maquina logica”, “un Cuadrado l6gico”, homonimo a la nocibn matematica. Y es
gue la incluye. Se da paso entonces de la matematica infinitesimal a la cuestion
I6gica que se abre en la proximidad que hace al isomorfismo de la materia de la

gue esta hecha la obra y esta.

Como maquina légica da cuenta del origen mismo de la pintura y ensefia que para
pintar son necesarios dos elementos, una superficie-plano y una traza, una marca
cualquiera. La superficie deviene fondo con la marca que lo raya encima, es decir,
gue retroactivamente, se produce logicamente el fondo y por consiguiente, es “el
Cuadrado negro el que produce el fondo blanco”.  Por tanto, el espesor no es
cuestion de técnica o materiales, es una cuestion logica y, en consecuencia real,
mas proxima al sinsentido, éxtimo a la materialidad del cuadro. Esta dialéctica,
topologia, entre el fondo y la marca resultante del gesto de aplicar incluso un solo
punto en una superficie, distancia y anuda esos elementos en la Dialéctica del
Espesor Pictérico de la Marca y del Fondo.

La pintura, a diferencia de lo que plantea Mercadé (Citado por Wacjman, 2001) no
es “planidad absoluta”, porque precisamente la Dialéctica del Espesor Pictorico de
la Marca y del Fondo, introduce el espesor que crea el “ilusionismo de la
profundidad”. Incluso en el nombre de la obra se incluye esa profundidad,
Cuadrado negro sobre fondo blanco, nada mas distante, de lo referido por Yves-
Alain Bois (Citado por Wajcman, 2001) que refiere que la abstraccion al excluir el
objeto deja por fuera la tercera dimension, ya que, el nombre de la obra Cuadrado
negro sobre fondo blanco, crea espesor. Las configuraciones de Mondrian
sugieren esa ilusion de profundidad. De acuerdo con Greenberg (Citado por
Wajcman, 2001), alli donde los pintores antiguos crean la ilusion que despierta la
imaginacion de caminar en el espacio creado por ellos, los modernistas crean la
ilusién respecto a la mirada, donde solo se puede caminar con la mirada. Se
sigue de esto, por una parte, la cuestion de la imaginacién que despierta el ver
por otra, la cuestién de la mirada.

Se concluye que el ilusionismo de profundidad, el efecto visual de tercera
dimensién de la pintura antigua, la ilusién escultérica, el trompe l'oeil y todo lo
demas no depende de un dato artistico, geométrico, éptico, pictorico, ni de la
perspectiva ni de la técnica. Anterior al saber hacer practico (modelado,
distribucion de las sombras, etc.), a lo pictorico, a la ilusion dptica, a la oposicion
entre figuracion y abstraccion, esta la marca y el fondo, es decir, su fundamento es
la Dialéctica del Espesor Pictorico de la Marca y del Plano, un punto es suficiente.
En la perspectiva implica la introduccion del sujeto en el plano como lo hizo
Desargues en el siglo XVII y la introduccién de lo visible, lo visual, esto es, el ojo
estd implicado en esta l6gica. En cuanto la marca se inscribe en la superficie-
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fondo surge materialmente en lo visible y al tiempo oculta lo que hay detras de ella.
Paradojicamente, lo visible surge no por lo que se ve si no por lo que se oculta, de
esta manera, entra en juego en este sistema el ojo.

Viene bien en este punto, retomar una vez mas la anécdota de Zeuxis y Parrasio,
en relacién con el velo que oculta, con la apariencia, antes que el cuadro de Alberti
hiciese su entrada disponiendo los objetos en perspectiva, en funcién de un anico
ojo fijo. Lo que se muestra es que lo que se figure hara de pantalla a otra cosa de
ahi que hacer ver el mundo contiene en si ocultar una parte de él y la busqueda de
la transparencia, el ilusionismo sea cuestionada de entrada. Pero lejos de
combatir el ilusionismo, Wajcman (2001) sustenta su estructura, su estructura
pictorica, y el Cuadro negro sobre fondo blanco, no solo permite arribar a la ilusion
de la profundidad, a la Dialéctica del Espesor Pictérico de la Marca y del Fondo,
sino que por esta revela la ilusion de la planidad de la abstraccion o figuracion, por
ejemplo, al hacer visible “la raiz visual’ de la ilusibn que no es sin la mirada, es
decir, al diferenciar la cuestion estructural de la vision y de la mirada, saca a la luz
una verdad inexorable, por lo demas problematica, que “la ilusibn no es una
ilusiéon” y “tiene futuro”. Y en este sentido, hace del Cuadrado de Malevitch un
cuadro verdadero distante de la verdad rechazada por Grillet (1965).

2.1.2.2 0,10: Dialéctica del Espesor Pictorico de la Marca y del Fondo
(D.E.P.M.F.): de la légica pictérica a la logica escrituraria: 0,1,0. Antes de
continuar, cabria anotar que el Cuadrado negro sobre fondo blanco anudado a La
Rueda de Bicicleta y a Shoah permiten volver sobre el fondo de la lectura de
algunos filésofos estoicos en dialéctica con Aristételes, a la cuestion del
anudamiento entre la ética, la logica, la fisica, particiones de la Filosofia, que,
segun Carlos Quiroga (2007) hacen los estoicos, y permite ubicar puntos de
torsién en la lectura de las obras de Lacan, quien por deméas hace equivalente la
fisica a la topologia. Por consiguiente, podria decirse que la lectura que hace
Wajcman (2001) de estas tres obras no solo muestra en acto estas particiones
anudadas en la obra de Lacan, sino que muestra su invisibilidad en lo que estas
obras permiten leer, mirar respecto al anudamiento ética-l6gica-fisica, ética-l6gica-
topologia a la que se agregaria la estética, si se sigue la lectura de Carlos Quiroga
(2007). Y el Cuadrado negro sobre fondo blanco, muestra ese anudamiento.

Retornando por la cuestion de “la verdad” a la materialidad - agrego, a la literalitad
del cuadro Cuadrado negro sobre fondo blanco 1915 -, a la logica de superficie
para bordear la cuestion de la mirada, seguir a Wajcman (2001) envia al
Materialismo dialéctico primitivo de la pintura, recuérdese que la dialéctica entre
marca y fondo hace a la superficie en un tiempo logico anterior, pues cuando la
marca se traza sobre la superficie esta deviene fondo. Ya en Malevitch, se
encuentra este indicio, cuando en la exposicion de Petrogrado en 1915, titula el
cuadro, 0,10: Ultima exposicion futurista. Este cero, “Zero”, se inscribe como un
lugar de torsion desde el que las obras pictoricas del pasado son reinterpretadas y
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hace serie con las siguientes, lo que da al traste de toda postulacion de la muerte
de la pintura y del cuadro, y distante de lo que escribe el pintor el “29 de mayo de
1915”, en “el prospecto que se vendia en la exposicion” confirmado en “la carta
que recibe en julio de 1915 en Pougny” y en “el manifiesto de 19233,

En el escrito de mayo de 1915 y el manifiesto de 1923 ese titulo sin sentido,
implica la reduccion a 0 de las formas objetivas o reales, es decir, esta en relacion
con la liberacién del objeto, y en el prospecto de la exposicion confirmado en la
carta de julio de 1915, ademas de reducirse el autor al cero de la creacion, toma
sentido el 10, en tanto en la exposicion participan 10 expositores que “cruzaran el
cero”. “Pero yo me transfiguré en el cero de las formas y fui mas alla del cero
hacia la creacion™®.

Mas alla de la interpretacion del autor del Cuadrado negro sobre fondo blanco,
0,10: Ultima exposicién futurista, y de las atribuciones de significacion que veian
en el titulo “una travesura del pintor”, explicacion histérica de Evgueni Kovtoun
(Malevitch (1999) citado por Wajcman, 2001), o “un error aritmético” segun
Rostislavov (Malevitch, (1990) citado por Wajcman, 2001), el 0,10 tomado en su
literalidad, “no al pie del nimero”, una suerte de materialidad, reenvia a la cuestion
I6gica de la marca y el fondo. Wajcman (2001) sostiene que esta ldgica es ante
todo escritural y no pictérica. Anuda, por consiguiente, la escritura a la pintura en
el “volver al objeto”. EIl cuadrado “es el primer gesto de una pura inscripcion
ilegible, que nos pondria, justamente, a la vista, el resorte l6gico de la escritura
como tal, de toda escritura, a saber: que en cuanto se aplica una huella, una sola,
el mas minimo trazo de lapiz sobre una superficie virgen, ya se tiene, como por

arte de magia, dos elementos: la huella y el fondo (...) ".**®

Al crearse uno se crean dos y a partir de esta légica de inscripcion, de esta logica
visual “se constituye la visualizacion de una légica no visual” que engendra la
diada de los numeros. Cuando se tiene 1 se tienen ya dos elementos, la marca y
el fondo sobre el cual se traza la marca. Esa marca puede ser un trazo, un toque
de pincel, una letra, un dibujo, una mancha, un cuadrado, ese trazo Unico de
pincel, de la pintura y la caligrafia china que nos ensefia Shi Tao'®*. Esta l6gica
incluso permite releer el trazo trazado por el “hombre prehistorico” como
“visualizacion de la escritura matematica”.

Si se considera esta logica, el ilusionismo de la pintura no es solo el problema de
la “perspectiva y la transparencia del plano que la funda” ni de cuestiones técnicas,
de profundidad, no es solo cuestion de logica visual sino que se funda en el simil
I6gico escritural. “Logica escrituraria o — el griego grafein designa tanto la letra

131 \WAJCMAN, Gérard. [nada para ver]. Op. cit., ps. 112-113. N. P. 18.

132 1hid., ps. 112-113.N. P. 18
Ibid., p. 113.
* Ibid.
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como el dibujo — légica grafica del plano que por lo tanto es la légica misma de lo
visible"'®,

Siendo la perspectiva “legitima” la introduccién del sujeto en esta légica grafica
gue se expresa “en forma de ecuacion 1 marca + 1 fondo + 1 sujeto” que en
geometria proyectiva se reduce a “una superficie + 1 punto sobre esta superficie +
un punto fuera de esa superficie”, a partir de estas formulas se construye todo el
espacio.

La logica escritural empuja a volver sobre el objeto como anterior a la imagen, en
esa légica de 1y 0, de marca y fondo, donde el 0 o el fondo estaba y no, antes de
la inscripcion de la marca en la superficie y, el objeto estaba y no, antes del cuadro.
Antes de cualquier imagen, visualidad, antes que el pintor pinte la ilusion de
ciudades, paisajes, batallas, el horizonte, fugas etc., se inscribe la marca sobre la
superficie. Las consecuencias que se desprenden son fundamentales, no solo
para el campo del arte sino de la literatura. En la pintura implica que el cuadro de
Malevitch, no solamente, es l6gicamente anterior al “Panel perdido de Brunelleschi,
a la Trinidad de Masaccio y anterior a la perspectiva de los pintores del
Renacimiento sino que es el fundamento y la condicidn logicos de la perspectiva
ilusionista, de toda perspectiva” y de la escritura.**®

El Cuadrado blanco es el 0 y el Cuadrado negro es el 1, y de igual modo, el 1 es el
primero en tanto de su inscripcién deviene el Cuadrado blanco como fondo, es
decir que a partir de este y del O puede engendrarse toda la serie de cuadros, que
en la serie de numeros corresponde a 1 como primero, le sigue el 2 sobre el fondo
del 0, el 3 sobre el fondo del 0. Se deriva de esto que 0,10, titulo del cuadro,
podria leerse 0 coma 1 coma O y sin relacion aparente resulta que es la
trascripcion literal de la escritura matematica y no un error aritmético de la
expresion de una fraccion, “la férmula, el algoritmo” del Cuadrado negro sobre
fondo blanco y el cuadro mismo es una inscripcion exacta de la escritura 0,10
sobre una superficie. A esto se podria afadir, da cuenta de la estructura
fundamental de la cadena significante en la que se constituye el sujeto y cae el
objeto del psicoanalisis que puede extraerse del seminario 10 La angustia, del
seminario 11 Los cuatro conceptos fundamentales y del seminario 17, El reverso
del psicoanalisis, de Lacan™’.

Asi las cosas, este cuadro suscita una serie de preguntas entre las que ¢la huella
visible sobre el fondo es el fundamento real de la escritura 1,0? ¢Esta logica
escrituraria obra invisiblemente sobre toda escritura? ¢Cuadrado negro sobre
fondo blanco expone el fundamento I6gico de lo visible?, preguntas que hacen a la
relacion éxtima entre pintura y escritura, pintura y literatura.

135 1bid., ps. 114-115.
Ibid., p. 115,
LACAN, J. El seminario, Libro 17. El reverso del psicoandlisis. Buenos Aires: Paidds, 1992.
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Hasta aqui, el Cuadrado negro sobre fondo blanco, se constituye en el primer
cuadro Suprematista de “toda la pintura del siglo y posterior”, el primer cuadro de
la modernidad sobre el cual toda la modernidad se sienta, donde los cuadros
producidos posteriormente serdn contados como los siguientes en la serie. Un
cuadro cero, “el grado cero de la pintura”, y cabria formular el “grado cero de la
escritura” parafraseando el titulo que propone Barthes'® sustancial a los fines de
la investigacion de “la obra de la literatura”.

Es asi, que este cuadro retorna al objeto y se distancia de la abstraccion, es decir,
contrario al desprecio por el objeto, al abandono de las formas reales, de la
figuracidon como apuesta de Malevitch, el cuadro realiza el retorno a la materialidad
del cuadro anudandose topolégicamente con la abstraccion. Este cuadro permite
hacer serie con sus siguientes cuadros, donde el cuadrado negro persiste en tanto
monograma, como en el Autorretrato (1930), firmado como “el principe del
Renacimiento” o mas importante aun se erige como un cuadro O respecto a su
Cuadrado negro de 1923, fundamental para dilucidar la funcion cuadro, marco y
ventana en la operaciéon de producciéon de “una obra del arte” y no Unicamente “de
arte”.

El Cuadrado Negro sobre fondo blanco permite leer que la pintura no caducé y
gue el pintor no es un prejuicio del pasado como sostenia Malevitch (Citado por Y-
A Bois. En Wajcman, 2001) lo mismo podria decirse del autor del texto escrito,
extraido por Barthes. Si esto fuese asi, enfatiza Wajcman (2001), seria obra del
mismo cuadro, dejando en manos del pintor-autor un lugar en la desaparicion de la
pintura como obra de arte. Sin embargo, no borra el pasado, lo recupera y para
ello no fue necesario partir, per se, de un soporte politico, social, sino del objeto
que se incluye y pone en marcha la maquina cuatripode interpretante que
constituye el arte, en tanto este objeto introduce la novedad que permite “mirarlo”
de manera distinta y abrir paso a una serie en el campo del arte, en su produccién,
en el sentido que cambia en el desplazamiento simbdlico de los nombres de sus
obras, de un monograma a otro, etc. Este cuadro, se introduce entonces como un
acto de pensamiento que cambia la mirada porque la aloja causando y
transformando el pensamiento.

2.1.2.3 Dialéctica de superficie, del marco y del cuadro. Cambiar la mirada es
un movimiento que permite este cuadro, mas aun, cuando retornamos a su
materialidad. No implica el abandono de la D.E.P.M.F, mas bien, una suerte de
“refinamiento”, en el sentido de la precision del detalle. El llamado a la presenciay
la cercania con el cuadro complejiza la cuestién, al hacer de “unas manchitas de
pintura blanca” sobre el Cuadrado negro, un anudamiento de planos, una
topologia que hace a la relacion de extimidad, tanto de los planos como del

138 BARTHES, R. El grado cero de la escritura. México: Siglo XXI editores , s. a. de c.v. 1993.
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pensamiento y en este recorrido, simultaneo e indisoluble, corta la mirada como
objeto que a la vez muestra.

Retomar al pie de la letra las palabras de Wajcman (2001) no es solo describir ese
anudamiento sino en acto de lectura trazar el recorrido de este anudamiento
topoldgico de planos desde el juego del lenguaje a partir de su materialidad con y
mas alla del sentido, hacer el pasaje del fondo a la marca y de la marca al fondo,
cuadrado blanco al cuadrado negro y de este al negro del cuadrado. Solo la
pintura, dice este autor, realiza una figura topolégica, un nudo que solo la pintura
puede realizar como acto de pensamiento si apelamos en este nodo, no nudo, a la
I6gica escrituraria que hace de la pintura a través del Cuadrado negro sobre fondo
blanco, un soporte de toda escritura.

Si el cuadrado negro, que esta sobre el fondo blanco, se encuentra en algunos puntos
hacia el borde, cubierto por un poco de blanco, entonces el cuadrado negro esta,
simultdneamente e indisolublemente, encima y debajo del fondo blanco, asi, como lo
blanco del fondo esta simultanea e indisolublemente, debajo y encima de lo negro del
cuadrado. El cuadrado negro baja hacia el fondo cuando el fondo se desliza sobre el
cuadrado. Dicho de otra manera, el fondo blanco, ya no es solamente el fondo, asi
como el cuadrado negro ya no es solamente un cuadrado. Cada uno esta encima del
otro y cada uno esta debajo del otro simultanea e indisolublemente. Blanco y negro
son figura y fondo, indisoluble y simultaneamente™’.

El anudamiento de planos difiere del tejido donde arriba y abajo se alternan como
la pintura de Francois Rouan (Citado por Wajcman, 2001) que pintaba sobre cinta
y trenzaba la tela, en tanto, arriba y abajo en el cuadro de Malevitch son
“simultaneos e indisolubles”. De esta manera, el cuadro es bi-plano y en
consecuencia, se desdibuja la oposicion figura fondo, no como forma pensante,
sino, podria agregarse, como acto de pensamiento que in-corpora, la materia
deviniendo incorporal, paranomia, de éxtimo.

Ese ‘ridiculo detalle” adquiere para Wajcman (2001) una magnitud sin
proporciones por cuanto remite, a un problema que denomina “archiantiguo y
archimoderno de la pintura” a través del retorno al empleo del soporte en la
superficie pintada, sea en las practicas del paleolitico que incluian un accidente de
una roca o una pared como parte de la figura, un ojo de un caballo o una roca
como curvatura de un vientre sea en el arte contemporaneo que introduce el
soporte material en la composicion de una obra, al permitir plantear la cuestion de
la superficie, el marco y el cuadro, en el funcionamiento de la maquina cuatripode,
obra, autor, espectador anudados por el objeto como constituyente de esa
maguina y causa de su movimiento.

Al retrotraer el detalle de las manchitas como aquel que hace a la topologia del
arriba y abajo lo sobre y debajo como simultaneos e indisolubles, se suscita un

139 WAJCMAN, Gérard. [nada para ver]. Op. cit., ps. 121.
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cambio en la mirada, y se pone en juego no la l6gica de la profundidad sino la
I6gica que supone la dialéctica del cuadrado negro y el marco blanco, respecto a
la cuestion de la superficie, una logica “en superficie”, que pone en tension el
campo negro central y el borde blanco.

Esta torsion en la mirada supone dos formas de acercarse al Cuadrado negro
sobre fondo blanco desde las superficies: una, en la que el cuadrado negro en
tanto cubre el fondo blanco crea este su campo y lo blanco entonces es un
reborde que contiene y dibuja el cuadrado negro en posicion central; y otra,
inversa, en la que el cuadrado negro dibuja el mismo, un marco, con Nada en el
campo central. Por tanto, apelando a la funcidn de circunscripcion que introduce
Alberti (Citado por Wajcman, 2001) que consiste en “trazar el contorno de una
forma” o es el reborde blanco el que circunscribe el cuadrado negro, como borde,
o0 es el cuadrado negro el que circunscribe lo blanco como marco, “funcién
fundamental de la pintura”“°. Concluye que tanto el marco blanco enmarca el
cuadrado negro como el cuadrado negro enmarca el blanco en esa relacién de
extimidad, de continuidad, indisoluble en cuanto que el reborde blanco
circunscribe y hace marco, y el cuadrado negro desde el interior delimita y empuja
hacia los limites. De esta forma, arriba a la “Nueva dialéctica pictérica”, Dialéctica
de Superficie del Cuadro, del Marco y del Campo.

Ahora bien, tanto la funcién marco que se sienta sobre la cuestion de “la l6gica en
superficie”, como de la D.E.P.M.F y la logica escritural que hace de este un
cuadrado O respecto a su serie posterior, particularmente, respecto al Cuadrado
negro de 1923, reenvian al cuadro de pintura, pero esta vez, como ventana.

El Cuadrado negro de 1923, si se sigue la D.E.P.M.F y la légica escrituraria, como
se menciond, se inscribe sobre el fondo del Cuadrado negro de 1915, es decir,
gue es una cuestion de espesor y de logica, en tanto se traza como el 1 sobre el
fondo del 0. Este cuadrado materializa el espesor que implica un trazo sobre una
superficie que hace a esta el fondo, es “una puesta en volumen real del Cuadrado
sobre tela de 1915”. Y es una puesta en volumen real porque se trata de un
blogue de yeso sin pintura, blanco, que puede ser utilizado en construccién sobre
el que se pinta un cuadrado negro que se incluye en la composicion de la obra.
Lejos entonces, esta este cuadro de constituirse en el primero de la serie de los
arquitectones producidos por Malevitch y “como material de volumen, (...) puente
a la arquitectura”. Precisamente, este cuadro en relacion con el Cuadrado de
1915 contradice la afirmacion de Malevitch respecto a que “la pintura es hija de la
arquitectura”.

Entonces, el Cuadrado negro de 1923 es un bloque de yeso que se hace cuadro,
un blogue que es un soporte que compone la obra, como el banquito conectado a
la rueda de bicicleta que emplea Duchamp, un pass de sens, un paso de sentido.

10 1hid., p. 123.
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Soporte que anuda la cuestién tedrica singular con una obra, “la teoria es teoria de
una obra”, “no hay mas teoria universal que de la obra singular”, “una obra, una
teoria”, una teoria como “sacabocados”, ya que, hace del cuadro un equivoco que
por su materialidad suscita la duda por la obra de la que se trata, si es una pintura
0 una escultura o un trozo de arquitectura, es decir, abre un agujero en el saber al
desidentificar el objeto, al tiempo que se ha abierto un agujero en lo real de la
materia como ventana para que ingrese el sujeto gracias al marco que lo confronta
con su objeto. Cuestiones estas que tradicionalmente se sortearon de manera
disgregada, por un lado, como una cuestidn estética, por otro respecto a la

utilizacion plastica o mas all4, como una cuestion tedrica.

Si se parte de la Idgica en superficie y de la funcién marco, retomar la cuestion del
objeto, del cuadro objeto, es decir, acudir a la relacion isomorfica del cuadro
Cuadrado negro sobre fondo blanco, en tanto, soporte-objeto, hace posible ver el
cuadro como una ventana: un marco blanco alrededor de un cuadrado negro,
como bastidor o montante “reproduce casi que literalmente” una ventana en el
pasaje de la dialéctica arriba-abajo, a la dialéctica interior-exterior. Cuestion ya
planteada por el mismo Malevitch: “Al examinar la tela, vemos ante todo en ella
una ventana a través de la cual descubrimos la vida” **.

La mirada de Wajcman (2001) difiere en este punto con Malevitch (1920), que
consuena con Alberti en el cuadro de pintura como ventana abierta sobre el
mundo, a “la ilusion del mundo”, en tanto concibe el cuadro como ventana cerrada
sobre el mundo, un muro, un cuadro- pantalla que oculta y sobre la cual se pinta la
nada, una pintura opaca, un Telon bajado sobre la ilusion y al tiempo como una
ventana que da sobre la vida. Este planteamiento, da un estatuto diferente al
objeto como aislado del mundo, pues lo conecta al mundo. El Cuadrado negro de
1923 es la materializacién acerca de la forma en que una ventana esta abierta y
cerrada.

Tal argucia es posible en la equivalencia cuadro = pared que construye a partir de
una frase de Malevitch relativa al problema del “colgamiento” que establece una
relacion de correspondencia entre las paredes de los museos como superficies
planos y la superficie plano-pictérica en tanto, en unas las obras se distribuyen
conforme al orden de composicion de las formas en la otra.

Esta equivalencia, ademas se sostiene, en razon a que el bloque de yeso es un
trozo de pared en el que hay pintura negra, se trata de un cuadrado negro sobre
fondo de pared, un Cuadrado negro sobre pequefio lienzo de pared, un cuadrado
negro pintado directamente en la pared, sin marco. Y para que haya un cuadro
hace falta un marco, en principio, es importante hacer un corte a la pared, cuadro
= una pared, de lo contrario seria una simple mancha. EI marco es condicion

141 \MALEVITCH. Ecrits, t 1, 1920, p.120. En: WAJCMAN, Gérard. [nada para ver]. El objeto del siglo. Buenos Aires:
Amorrortu. 2001, p, 125, N. P. 26.
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necesaria para hacer un cuadro y bastan el corte y la separacién que bien pueden
equipararse al delineado con un lapiz que haga cerco o el recorte de una pared
para hacer un cuadro. La posibilidad del cuadrado moldeado que Malevitch hace
con su Cuadra