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Lo fuerte siempre se tiene que defender
de lo débil.
Friedrich Nietzsche

A pesar de la insistencia de

Deleuze en celebrar lo nuevo como
la fuerza ontolégica de la vida, y de
sus esfuerzos constantes por diluci-
dar nuevas formas de pensar este
devenir ontoldgico, no mostré un
interés real por lo que llamamos
“arte contemporaneo”. Ello no pue-
de inquietarnos, sin embargo, pues-
to que para Deleuze, la produccién
de lo nuevo se alcanza a través de
una seleccion de todo aquello del
pasado que puede repetir su diferen-
cia constitutiva: lo que crea un pen-
samiento nuevo —en filosofia, ciencia
o0 arte— es esta memoria selectiva por
la cual el pensamiento deviene in-
manente al ser en cuanto devenir, y
crea el futuro. De acuerdo con
Deleuze, lo “contempordneo” en
arte podria reconocerse como parte
de una tradicién de lo “nuevo”, mas
que como alguna “ruptura” formal o
tedrica. Aqui aparece una divergen-
cia radical entre la produccién
ontolégica de lo nuevo entendida en
términos estéticos (Deleuze) y la
emergencia del arte contemporaneo
en funcién de “nuevos medios” y
propdsitos extraidos de la vida
contemporanea. Entendemos mejor
esta diferencia cuando vemos que
Deleuze sostiene que la singularidad
radical de la obra de Francis Bacon
se logra a través de un método que
nos sorprende: “cada pintor a su ma-
nera resume la historia de la pintu-
ra”, porque en adelante este método
no podra removerse de aquel del arte
contemporaneo (2003: 122)%

El arte contempordneo no sigue
la fundacional “légica de la sensa-
cién” que segin Deleuze sustenta la
estética: no estd ni limitado a las

sensaciones, ni definido por ellas.
Desde los afios sesenta, el arte se ha
definido y desarrollado a partir de
una continua expansién de lo con-
ceptual. El arte hoy, y posiblemente
desde las dltimas décadas, sin duda
ha dejado de preguntarse “(Es esto
arte?”; no obstante, nuestra actual
aceptacion de cualquier cosa como
“arte” no cambia el hecho de que
su estatuto ontoldgico sea ahora
conceptual. Esta es la razén por la
cual Deleuze rechaza el arte concep-
tual, y nunca discute sobre el “arte
contempordneo”, ya que éste no in-
corpora (ni estd interesado en ha-
cerlo, y esto se debe enfatizar) el
poder ontolégico de la sensacién de
producir lo nuevo. La ontologia de
lo nuevo en el arte contemporianeo
es diferente a la de Deleuze, en tan-
to se basa en un comienzo absoluto
que rompe con la historia de la pin-
tura/sensacién que la habia prece-
dido. El nombre de esta ruptura es
por supuesto Marcel Duchamp v,
como tal, quiza el arte contempora-
neo debe buscar su ontologia en una
direccién diferente a la deleuziana®.

No deberiamos sorprendernos
cuando Deleuze nos dice que su
diferencia con los criticos norte-
americanos Clement Greenberg y
Michael Fried “nos parece que es
una discusién de palabras, una am-
bigiiedad de las palabras” (2003:
107). Ello es atin menos sorprendente
cuando consideramos que el libro
sobre el pintor Francis Bacon basa
la l6gica de la sensacién en el uso
del color y en la produccién de una
“profundidad superficial” que rom-
pe con la légica representacional del
arte. En este sentido, Deleuze sigue
a Greenberg al definir la pintura
como una investigacién en curso
sobre sus propios principios determi-
nantes —color y lisura— para produ-
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cir sensaciones no figurativas. A su
vez, tanto Deleuze como Greenberg
siguen a Kant al afirmar que la sen-
sacién constituye el reino de la es-
tética: para ambos, la pintura es una
critica inmanente dentro de las con-
diciones trascendentales de la sen-
sacién. Para Deleuze y Greenberg
esta es la definicién de la moderni-
dad en la pintura, una definicién
cuyo rechazo serd una condicién
fundamental del arte contempora-

neo (Deleuze, 1983: 91; 1988; 2003:
80-82).

Lo que hace que el método com-
partido por Deleuze y Greenberg nos
sorprenda, no tiene que ver con sus
respectivos escritos sobre pintura,
sino con la “posmodernidad” del arte
contemporineo. Esta “posmoder-
nidad” es tanto cronoldgica como
tedrica y en gran medida descansa
en el rechazo del proyecto estético
de Greenberg. Ciertamente, desde
comienzos de los afios sesenta, un
conjunto de movimientos artisticos
desafié directamente el modernismo
de Greenberg, negd la especificidad
de las diferentes artes (pintura, es-
cultura, fotografia, etc.) y favorecid
una categoria genérica que no ha-
bia existido antes: “el arte”. Comen-
zando con la exploracién de la
instalaciéon en el minimalismo y si-
guiendo con el uso teatral del cuer-
po en el arte performativo, y con la
afirmacion del arte conceptual acer-
ca de que el arte es el verdadero
campo de la actividad ontolégica, el
“arte contemporianeo” surgid de
practicas de pos-pintura que mez-
claban elementos artisticos y no
artisticos y rechazaban la critica
inmanente como la funcién deter-
minante del arte. Junto con estos
nuevos experimentos llegaron otros
desarrollos igualmente importantes,
tales como la adopcién de précticas
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“estéticas” de creacién y manipula-
cién de la sensacion en los dominios
comerciales de la publicidad y el
mercadeo, y en el mundo masme-
diatico del “info-tainment”. La “préc-
tica extendida” del arte tomé de
este dominio “socio-estético”, asi
como de sus objetivos, materiales y
técnicas que parecian encapsular lo
méas contemporaneo de la vida. Fue
el tiempo del neo-vanguardismo,
cuando el arte devino vida, de nue-
vo. El arte pudo ser cualquier cosa
en verdad —un objeto descubierto,
una accién o instalacién, un anun-
cio de periédico, un concepto, o in-
cluso nada en absoluto— y aparecer
en cualquier parte —en los medios
de comunicacién, en un desierto,
en una cena o en su cabeza—. El
“arte” y el “artista” ya no estaban
preocupados por una critica inma-
nente y creativa de sus condiciones
trascendentales, como ellas se en-
tendfan en y a través de la sensa-
cién, sino que el “artista critico”
emergia de este “sistema artistico”
recién organizado en el que, ade-
més de la mercantilizacién de la obra
de arte critica, la “critica” era tam-
bién muy solicitada. Como resulta-
do, “el arte contempordneo” ocupd
el mundo como cualquier otra mer-
cancfa y aunque mantuvo (y man-
tiene) ambiciones politicas de
subvertir la sociedad de control, la
adopcion de la légica operativa do-
minante de esa sociedad puso en
jaque su propdsito’.

Hoy todo esto es historia, pero
una historia de la cual Deleuze fue
totalmente consciente. Ninguna de
las dos, ni la ignorancia ni el desin-
terés, pueden esgrimirse como excu-
sa vdlida para explicar su silencio
sobre el arte contempordneo: un si-
lencio filoséfico cercano a aquel con
el que condené a Hegel. La com-
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prensién de lo estético en Deleuze
proviene de Kant y descansa en la
definicién kantiana de la sensacién
como una experiencia empirica que
produce sentimientos de placer o
dolor. Sin embargo, partiendo de la
Critica del juicio, Deleuze demuestra
c6mo cualquier clamor universal
sobre el juicio estético (basado en
la condicién trascendental del jue-
go libre o0 armonia de la sensacién y
el entendimiento), encuentra su
limite y colapsa finalmente en el
desequilibrio y caos de la experien-
cia de lo sublime. M4as adelante,
Deleuze hace de la experiencia in-
humana de lo sublime el aspecto fun-
damental de la sensacién, y la usa
para reinventar la filosofia trascen-
dental y la critica inmanente que
ésta mantiene como su método, asi
como la produccién de una genética
singular y los principios plasticos de
individuacién que operan mas all4
(y en contra) de toda condicién de
posibilidad —sea conceptual o for-
mal— para “construir un real futuro,
un nuevo tipo de realidad”* (1988:
142). Estos principios inmanentes de
individuacién son fuerzas-materiales
que actan como condiciones de la
sensacién, trascendentales y reales,
y escapan a cualquier condicio-
namiento de la conciencia (en cuan-
to concepto) en un materialismo
trascendental (en cuanto cuerpo de
sensacién) que evita su relanza-
miento hacia un idealismo trascen-
dental (1988: 342)°. En este sentido,
y como sugiere el término, la 16gica
de la sensacién en Deleuze tiene
una necesidad enteramente filoso-
fica que la mantiene (como domi-
nio estético) estrictamente separada
de operaciones conceptuales, y como
veremos, de la conciencia.

De acuerdo con Deleuze-Bacon,
el primer acto de pintura consiste en

romper con los presupuestos figura-
tivos que predeterminan todo lien-
zo, y pudiéramos decir, toda obra de
arte. Esto se logra por un accidente,
una erupciéon de caos dentro del
marco de la obra que separa sus
materiales de las condiciones de re-
presentacion —cliché y opinién—, y
permite que el ritmo componga la
sensacion. Este es el momento onto-
genético basico que Deleuze en-
cuentra en lo sublime kantiano,
liberando la estética tanto de la ar-
monia de las facultades como de las
ideas trascendentales: “El ritmo es
algo que sobresale del caos, vy, efec-
tivamente, el ritmo es algo que qui-
z4s puede retornar al caos” (Deleuze,
1978)¢. Deleuze y Guattari insisten
en esta cadsmosis de la emergencia
como la condicién real de todo acto
creativo’. También, de manera pro-
bleméatica para el arte contempora-
neo, Deleuze insiste en que: “El
ritmo aparece [...] como pintura
cuando inviste el nivel visual” (2003:
42). La naturaleza manual del acci-
dente de Bacon (arrojar pintura so-
bre el lienzo) es lo que limpia la tela
de sus condiciones figurativas de
posibilidad e introduce una “posibi-
lidad de hecho”, la posibilidad de
que el ritmo surja para componer
una sensacién, o “hecho”. Este vo-
cabulario evoca, como Deleuze ad-
mite, el Tractatus Logico-Philosophicus
de Ludwig Wittgenstein (Deleuze,
2003: 101 y 196). Efectivamente, el
libro de Deleuze, La ldgica de la sen-
sacién, es de muchas maneras un
ataque sostenido, aunque muy ird-
nico, al uso de esos términos que el
propio Wittgenstein hace al estable-
cer la posibilidad l6gica del hecho
en el pensamiento (Wittgenstein,
1993: 1.1, 2.141, 2.201-2.203, 3,
3.02)%. Directamente opuesto a
Wittgenstein y a la asuncién witt-
gensteiniana de mucho del arte con-
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Day Room, The Girl’s Dance

(from a still from the TV film“Bambule”,
Ulrike Marie Meinhof/Eberhard Itzenplitz,
BRD 1970), 2005

Oleo sobre lienzo, 1,95 x 1,55 m.
Imagen cortesfa de la artista

i Butterfly Girl, 2002
Oleo sobre lienzo, 1,5x 1,9 m
Imagen cortesia de la artista
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Zer6 de Conduite 1933 (Abstraction Machine - Re-entering the Abstraction), 2005
Oleo sobre lienzo, hilado de lana, 1,95 x 2,6 m. Imagen cortesia de la artista

ceptual, este pasaje de la posibili-
dad de hecho a la “hapticidad” de
la sensacién y su emergencia en una
“visién héptica”, evita por completo
el dominio del pensamiento logico.
El uso “analégico” que hace Deleuze
del vocabulario de Wittgenstein pro-
duce, sin embargo, un resultado
directamente opuesto: “porque el
diagrama no era més que una posi-
bilidad de hecho, mientras que el
cuadro existe haciendo presente un
hecho muy particular, que se llama-
ra el hecho pictérico” (2003: 160). El
diagrama es accidental mas que 16-
gico, tal como lo pictérico ya no es
la condicién logica de la posibilidad
de la representacién en cuanto
significacién (Wittgenstein, 1993:
3-14), sino la sensacién no represen-
tativa cuyas condiciones trascen-
dentales al tiempo expresa (como
cadésmosis ritmica) y construye
(como individuacién materialista).
Para Deleuze, entonces, este es el
horizonte trascendental de la criti-
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ca inmanente: “la pintura descubre
en el fondo de si misma y a su ma-
nera el problema de una légica pura:
pasar de la posibilidad de hecho al
hecho” (2003: 160).

La respuesta a esta pregunta,
desde el mal trato hecho por Deleuze
a Wittgenstein, es el cuerpo. El arte
produce un cuerpo y es un cuerpo
construido en y por sus sensaciones.
Un cuerpo inhumano, animal, for-
jado a través de la destruccién del
organismo y de la conciencia que lo
acompafa; un cuerpo sin 6rganos,
como dice Deleuze, cuyas sensacio-
nes no viajan a través del cerebro.
Una vez mds, estas expresiones y
construcciones vivas de un cuerpo
de sensaciones no podrian estar mas
lejos de los intereses inteligentes y
bien informados y de las formas de
compromiso a menudo muy efecti-
vas creadas por el arte contemporéa-
neo. Por supuesto, esto no quiere
decir que los artistas hayan abando-

nado la pintura; no lo han hecho.
Pero la pintura posterior al moder-
nismo ha devenido contemporanea,
y ha abandonado sus determinacio-
nes de color y lisura, asi como la
“politica de éxtasis”, para compro-
meterse con el mundo.

El problema de este ensayo no
es la trayectoria histérica que des-
pués de la abstracciéon modernista
hizo girar la pintura hacia el arte,
porque por supuesto ese giro no es
un problema: ocurrié y con frecuen-
cia fue bueno. El problema consiste
més bien en cémo situar el pensa-
miento de Deleuze acerca del arte
en esta trayectoria y, por consiguien-
te, en cémo entender su relacién con
el arte contemporaneo, asi como su
relevancia para dicho arte. Formu-
lar este problema es inquietante en
la medida en que Deleuze es una
de las referencias filos6ficas més
importantes que orientan la multi-
plicidad confusa denominada “el
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mundo del arte”. Quizas esta es la
razén de que el problema haya me-
recido poca atencion.

La corriente artistica inspirada
en Deleuze tiene una respuesta im-
plicita a esta pregunta: artistas y cri-
ticos tienden a usar conceptos
tomados de sus trabajos, sobre temas
diferentes a la estética y simpatizan
con ideas como lo wirtual, el rizoma,
la desterritorializacion o el nomadismo.
No hay duda de que estos son los
conceptos que mejor sirven al arte
en su deseo contempordneo de com-
prometerse con el mundo, un deseo
al cual el arte le da un nombre que
puede sonar altisonante: politica.
Pero desde el punto de vista de
Deleuze, se podria argumentar que
este uso de sus conceptos, en cambio
de la solucién, es un sintoma del pro-
blema. Otra respuesta, menos fre-
cuente, ha tamizado el trabajo de
Deleuze sobre la pintura para encon-
trar en éste conceptos aplicables a la
ruptura de los afios sesenta y poner-
los a funcionar dentro de las practi-
cas contemporineas, de manera que
abarquen el arte como un todo. De
hecho en iQué es la filosofia? Deleuze
y Guattari con frecuencia extienden
la l6gica de la sensacién desde la
pintura hasta el “arte”?. Ambas op-
ciones artisticas han tenido que en-
frentar el rechazo de Deleuze al arte
conceptual, ya sea ignordandolo o des-
pojandolo de la caracteristica defi-
nitoria del arte contemporineo, y
conllevan, por tanto, una considera-
ble pérdida, en mi opinién, desafor-
tunadamente imposible de evitar.
Este es el precio por pagar por el he-
cho de que la filosofia de Deleuze y
el arte contemporineo hayan reco-
rrido direcciones opuestas durante
por lo menos cuarenta afios.

M4s que intentar algin tipo de
acercamiento, me gustaria explorar

esta disyuncién: me parece que sélo
comprendiendo la disyuncién entre
Deleuze vy el arte contemporaneo se
podria forjar un camino que man-
tenga un minimo de realismo y res-
peto al retratar las dos partes. Visto
desde la perspectiva de uno de los
dos, el otro tiende a convertirse en
una caricatura que esconde la se-
paracién. Propongo explorar esta
disyuncion en lo que tomo como un
camino eminentemente deleuziano,
a través de la discusiéon de un ejem-
plo: parte del trabajo reciente de la
pintora vienesa Anita Fricek!®. He
escogido discutir su obra porque de
muchas maneras se sitda en algin
lugar entre Deleuze y el arte con-
temporaneo o, mejor, participa de los
dos: por un lado, es pintura, y cabe
en tanto tal dentro de la légica de
la sensacién que Deleuze usa para
definir el arte; por otro, usa muchos
de los enfoques conceptuales asocia-
dos con el arte contemporaneo. Pre-
cisamente su estatuto de “pintura
contemporanea” (o como algunas
veces se ha llamado “pintura pos-
conceptual”) nos permitird ir mas
alld de la fusién banal u oposicién
mutuamente excluyente entre
Deleuze y el arte contemporineo
(para poner la situacién en sus tér-
minos mas escuetos).

Muchas de las pinturas de Fricek
comparten cierta estructura de com-
posicién con la obra de Bacon. Tie-
nen una base abstracta que describe
un espacio superficial en el que hay
varias figuras en movimiento. Este
movimiento es a la vez extensivo, las
figuras se lanzan fuera del marco de
la pintura, e intensivo, las figuras
parecen emerger o desvanecerse en
la tela. Podemos ver ambos movi-
mientos en las figuras principales de
Bambule (2005) y Butterfly Girl
(2002). Con frecuencia, los planos
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lisos y las figuras estdn directamen-
te conectados por un color compar-
tido (el amarillo vertical y la falda
en la figura de la izquierda en
Bambule, y en el azul vertical y el
habito de la monja a la derecha en
Butterfly Girl). Esta conjuncién fun-
ciona como el contorno en Bacon,
ya sea materializando el marco
institucional abstracto en el cuerpo
de la figura en un espasmo sistélico,
u ofreciendo un escape por medio
de este marco en un movimiento
diastélico y dispersor. En ambos ca-
sos, la figura expresa una diferencia
de nivel (o una serie de relaciones
diferenciales —superficie-volumen,
s6lido— esquematico, abstracto-figu-
rativo, etc.— muchas de las cuales
Deleuze explora en la obra de Ba-
con) que produce un movimiento
extensivo (el movimiento de las fi-
guras) e intensivo (la manifestacion
y disipacién de la figura) en una vi-
bracién ritmica de captura y esca-
pe. Esto da como resultado una
fuerte torsién en la superficie de la
pintura, un movimiento en el lugar,
que no esta determinado por el es-
pacio Optico y que produce una sen-
sacién, un sentimiento de fuerza. O
mejor, al contrario, como manifiesta
Deleuze sobre las pinturas de Bacon,
“son niveles de sensacién que expli-
can lo que queda del movimiento
[...] es un movimiento ‘en el lugar’,
un espasmo que revela [...] la ac-
cién de fuerzas invisibles sobre el cuer-
po” (2003: 41). En este sentido, el
trabajo de Fricek adhiere al reque-
rimiento fundamental de Deleuze:
“La pintura debe hacer visibles fuer-
zas invisibles” (2003: 57).

Por otro lado, las pinturas de
Fricek no distorsionan la figura en
la misma medida en que lo hacen
los depdsitos de carne de Bacon. Sus
figuras no estan tan modificadas que
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lleguen a la de-formacién o re-for-
macién y, mas que registrar la fuer-
za en una especie de fisica estética
(como las pinturas de Cezanne que
expresan fuerzas teldricas o gravi-
tacionales), manifiestan las ambiva-
lencias —captura y escape— de las
instituciones sociales. El peligro
aqui, desde la perspectiva de
Deleuze, es que la fuerza se puede
“esconder” en narracién, ilustracién
y espectdculo (2003: 62). Tal figu-
racién, argumenta Deleuze, atravie-
sa el cerebro y en vez de actuar
directamente sobre el sistema ner-
vioso, como lo hace la sensacién
(precisamente como una especie de
fisica), se vuelve consciente!! (2003:
36). De modo que la figuracién su-
bordina los aspectos manuales del
proceso de la pintura, tanto como se
subordina la recepcién nerviosa del
“contenido” de la obra a los clichés
infinitos prefabricados del sentido y
la narrativa. Asi, a pesar de que
Fricek emplea un sistema de color
basado en valores diferenciales (la
mezcla de complementarios que
Deleuze llama “tonos rotos”) y cons-
truye sus figuras partiendo de pe-
quefios planos modulados que
contrarrestan los efectos de la pers-
pectiva (lo que Deleuze llama, en
su discusién sobre Cezanne, “par-
ches”), sus pinturas no rechazan
todo el “contenido”!?. Las pinturas
de Fricek formulan entonces una
pregunta importante en nombre de
la pintura contempordnea y, mas
aln, en nombre de los varios senti-
dos del arte contemporaneo, sobre
si la captura de fuerzas en la pers-
pectiva deleuziana es incapaz de dar
cabida a un compromiso con el
contenido.

Para responder esta pregunta

necesitamos entender méas precisa-
mente lo que en las pinturas de
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Fricek es el “contenido”. Durante
los dltimos diez afios, su trabajo se
ha dedicado a analizar la naturale-
za y los efectos de diferentes tipos
de teorfas pedagdgicas y las institu-
ciones en las cuales ellas son apli-
cadas. Los campos abstractos de sus
pinturas se refieren a la arquitectu-
ra de instituciones pedagdgicas, y a
su existencia, no solamente en tan-
to espacio, sino en tanto procesos por
medio de los cuales se producen las
arquitecturas de nuestras mentes. La
obra de Fricek presume que es posi-
ble analizar el “contenido” como
serie de fuerzas aplicadas sobre los
individuos cuando entran dentro de
las arquitecturas pedagdgicas, y que
es posible que la “funcién de abs-
traccion” de la institucién, como ella
la llama, sea reversada, de hecho
resistida, por medio de una légica de
la sensacién, que no actta en el sen-
tido de Bacon de producir una “pre-
sencia histérica”, sino que actia al
estilo del arte contempordneo, es
decir, a través de una intervencién
critica (Fricek, 2007: s/p). Justamen-
te la obra de Fricek abre la posibili-
dad seductora de usar la pintura —y
mds precisamente la sensacién—
como un mecanismo de critica
institucional. La critica institucional
contribuyé a moldear muchas de las
preocupaciones politicas del arte
contemporaneo de principios de los
afios setenta y ha experimentado
una profunda reencarnacién en afios
recientes, incluso en conjuncién con
la teorfa del arte influenciada por
Deleuze y Guattari. Ha tendido a
enfatizar que la nueva tecnologia y/
o el activismo politico son los me-
dios apropiados para su ejercicio,
depurada como (aparentemente)
esta de cualquier colaboracién con
la institucion del arte o con el des-
file del espectaculo que la llena®.
Pero esto ha producido un “arte”

con excesivo “contenido” did4ctico,
un tipo de narrativismo politico nue-
vo del que hace mucho se ha eva-
porado la sensacién. M4s atn, este
regreso al “arte-activista” (la referen-
cia mas importante inevitablemente
es el constructivismo —eje del situa-
cionismo—) se “logra” por medio de
la fusién de la critica institucional
con las tecnologias y problemas coti-
dianos (o “no-arte”), y resulta en una
banalizacién y/o normalizacién de sus
demandas politicas que consideran
arte cualquier anuncio informativo
o funcién teatral'.

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

Tal enfoque, dirfa yo, amplia la
discusién de Deleuze sobre la fuer-
za de la sensacién en la obra de Ba-
con, al combinarlo con la critica de
las fuerzas que él encuentra en
Nietzsche. Precisamente esta
adicion de Nietzsche empuja a
Deleuze a ir méas all4d de la abstrac-
cién modernista de Greenberg, a la
vez que le mantiene en su compro-
miso ontolégico con la génesis
caosmética y ritmica de la sensa-
cién. En este sentido, la obra de
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kindergarten 197§

Kindergarten 1978 (The radical girlie perspective), 2006
Oleo sobre lienzo, 2 x 2 m. Imagen cortesia de la artista

White Cube Rush - Dancing the White Cube, 2005
Triptico, 6leo sobre lienzo, hilado de lana, cada uno 2,5 x 2 m. Imagen cortesia de la artista
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Fricek incorpora precisamente la
afirmacion de Deleuze de que “Kant
no realiz6 la verdadera critica, por-
que no supo plantear el problema
en términos de valores” (1983: 1).
Esto sugeriria un camino posible a
través del punto muerto aparente
de la afirmacién deleuziana sobre
Greenberg y el modernismo (si no
exactamente sobre el modernismo
de Greenberg), puesto que
Nietzsche proporciona una forma de
critica inmanente que va més all4
de Kant. Serfa “pintar con marti-
llo”, comprometerse con fuerzas
(institucionales) hasta el punto de
que su valor sea creado por la eva-
luacién critica. Aqui entramos en
el campo de las sensaciones criticas,
en el cual se alcanzan valores como
lo alto y lo bajo, lo noble y lo vil (1983:
2). Es en este sentido nietzscheano
que Fricek protege, por medio de
la pintura y la sensacién, lo fuerte
(la fuerza noble y activa del nifio que
somos todos) de lo débil (la adultez
servil e institucionalizada en la que
nos hemos convertido) (1983: 53).
Aqui, la conciencia es parte de la
sensacion, en cuanto es “un sinto-
ma, nada mas que el sintoma de una
transformaciéon més profunda y de
la actividad de unas fuerzas que no
tienen nada que ver con lo espiri-
tual” (1983: 39). Y es solamente el
sintoma de un cuerpo que se defi-
ne por “la relacion entre fuerzas do-
minantes y fuerzas dominadas”

(1983: 40).

La manera como Deleuze y
Nietzsche condenan la conciencia
en términos de fuerza, puede rela-
cionarse directamente con la obra
de Fricek. La conciencia es una es-
clavitud, y sus fuerzas reactivas ope-
ran a través de series de regulaciones
mecanicas (1983: 40-41). Tal como
Deleuze cita a Nietzsche: “Habi-
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tualmente la conciencia solo aparece
cuando un todo quiere subordinar-
se a un todo superior [...] La con-
ciencia nace en relacién con un ser
al cual se subordina o se incorpora”
(1983: 39). Este aspecto de la insti-
tucion pedagégica es precisamente
el que se examina a menudo en la
obra de Fricek, en particular las zo-
nas dedicadas al suefio y al aseo,
donde el cuerpo y sus funciones mas
inconscientes estan reguladas y con-
troladas (por ejemplo, en Kindergar-
ten y Zero de Conduite). El contenido
figurativo y regulador de tales esce-
nas aparece ya dentro de la relacién
diferencial de una sensacién que las
deforma, y que explora la libertad
animal e inconsciente del cuerpo del
nifio, la fuerza insubordinada de un
devenir activo®.

Este es precisamente el signifi-
cado de la maravillosa escena de la
pelicula de Jean Vigo que usa Fricek
en Zero de Conduite (2005). Por un
lado, estid la “funcién de abstrac-
cién” del dormitorio controlado y
patrullado por la profesora/guardia-
na, mientras que, por el otro, la “pro-
cesion pagana” de los muchachos
brota como una revolucién anérqui-
ca, una explosion de fuerzas activas
que forman un poder més alto, un
cuerpo compuesto por todos los mu-
chachos que desborda la arquitec-
tura del dormitorio. Este cuerpo
inorganico de la “procesién” es un
cuerpo nuevo, sin 4rganos, para usar
el vocabulario del libro de Deleuze
sobre Bacon, que mezcla sus partes
discretas en un todo sintético orga-
nizado (o quizds des-organizado)
alrededor de la “diferencia de nivel
constitutiva” del cuadro, su “plura-
lidad de dominios constitutivos”
(2003: 37). Mientras que la repre-
sentacion de la puesta en escena
institucional tiene una regularidad

abstracta que refleja la forma en que
homogeniza los cuerpos de los mu-
chachos, la escena de la procesion
es una serie cadtica y fragmentada
de “rasgos manuales” que se solidi-
fica luego en la fila del margen in-
ferior del cuadro. Aunque esta
escena final es claramente figurati-
va, solamente dentro de un cuerpo
mas amplio se constituye como un
todo por los diferentes “6rdenes” de
la pintura (y de la institucién). Como
resultado, Fricek no establece una
oposicién, de lo bueno contra lo
malo, el nifio contra la institucién,
sino que crea un diagrama por me-
dio del cual la fuerza activa es ca-
paz de escapar a su confinamiento,
y a través del dibujo —a través de su
sensacion— es capaz de producir lo
que es escapado de aquello que se
escapa de sf mismo. En este sentido,
transforma lo reactivo en activo, y
nos entrega la fuerza activa como
sensacion'®. Entonces, hay dentro de
la pintura un “ciclo de retroalimen-
tacion” que transforma el todo en
una expresion (més que en una re-
presentacidn/regulacion) de su di-
ferencia constitutiva, un “diagrama
de una revolucién” que se extiende
fuera de su propio plano y alcanza
un cuerpo incluso mds amplio (sin
6rganos) del que hemos llegado a
ser parte. Este es precisamente el
logro de Bacon, segtin Deleuze, y el
logro de la pintura en cuanto cons-
truye un “ojo héptico” y una “visién
haptica”. Pero mientras Deleuze res-
tringe las condiciones de la visién
héptica a la “degustacién creativa
del color, en los diferentes regime-
nes del color” (2003: 153), la critica
nietzscheana utilizada por Fricek
logra exitosamente extender la vi-
sién haptica mas all4 del color y del
libro sobre Bacon, ddndole una di-
mensién politica que proyecta la 16-
gica de la sensacién al drea del
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“contenido”, y permite una critica
institucional que opera para y a tra-
vés del cuerpo. Esta es una impor-
tante y extraordinaria contribuciéon
al futuro del arte contemporaneo.

Esta version de la visién héptica,
directamente transformacional de la
institucion de la que se escapa, pue-
de verse en la pintura Kindergarten
1978 (2006). Aqui se mezclan dos
sistemas pictéricos de representa-
cién: un estilo “egipcio” que se ob-
serva en los perfiles aplanados de las
figuras, y la perspectiva del punto
central de los espejos y demds acce-
sorios del bafio. La visién de las ni-
flas mientras se contemplan en los
espejos atraviesa y transforma estos
dos sistemas, y crea un tipo de proli-
feracién pictérica de formas que
desborda cada sistema y provoca una
sensacién nueva. Fricek es clara
acerca de esto: “La visién de las ni-
fias usa las formas circulares como
herramientas para girar en su pro-
pia realidad auto-definida” (2007: s/
p). Esta “visién en espiral” crea de-
formaciones notables que son cier-
tamente dignas de Bacon: a la
izquierda, el reflejo de la nifia que
estd al frente aparece como si su
cabeza hubiera sido cortada y col-
gada del techo. La descripcion de
Fricek es obligatoria:

Dentro del contexto de la ins-
titucién pedagdgica, ella es la
Olimpia de Manet, decapitada por
Mondrian. La fuerza impulsora de
los arabescos del circulo revelay
a la vez revitaliza la accién en el
escenario, justo como un simula-
cro medicinal o un dispositivo
neutralizador (2007: s/p, la tra-
duccién es nuestra).

De modo que la pintura opera en
el sentido clinico que Deleuze en-

contrd en Nietzsche: tiene un ele-
mento medicinal en la forma en que
trata los sintomas de nuestras insti-
tuciones de la conciencia para libe-
rar las fuerzas activas del cuerpo, la
fuerza de sus deseos. Fricek prosigue:

La respuesta de las nifias es su vi-
sién singularizada que supera la
auto-reflexividad [en los espejos]
produciendo deseo [...] La pers-
pectiva radical “femenina” es una
méaquina giratoria que abarca las
condiciones dadas para cristalizar-
se con todos sus elementos. Esta
méaquina giratoria “femenina” es
un mecanismo para enfrentar,
neutralizar y finalmente reco-
dificar la memoria. Es lamaquina
de ver de la poderosa mirada de
Olimpia, reiniciando el sistema
desde sus condiciones (2007: s/p,
la traduccién es nuestra).

iEsta es una recapitulacién
genealdgica de la historia de la pin-
tura que da respuestas a todas las
demandas de intervencién politica
del arte contemporaneo!

La introduccién de la critica
genealdgica de Nietzsche faculta el
compromiso con fuerzas sociales mas
amplias que las encontradas en los
campos de la abstraccién y la colora-
cién de la pintura moderna. En el li-
bro sobre Bacon, Deleuze trata muy
peyorativamente tales fuerzas, las ase-
meja a “clichés” y las considera per-
tenecientes al campo de la fotografia.
El problema con las fotografias, dice,
es que constituyen nuestra concien-
cia; han construido un tipo de “foto-
conciencia” que determina lo que
pensamos (2003: 91). El primer pro-
posito del diagrama exige, segln
Deleuze, limpiar el lienzo de esta foto-
conciencia, limpiarlo del cliché. El
proceso debe ser implacable y sin ex-
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cepcién una catdstrofe verdadera,
diferente de simplemente una defor-
macion, transformacién, manipula-
cién o mutilacion del cliché, acciones
demasiado intelectuales (esto es,
reactivas) que siguen conservando el
cliché, incluso si lo hacen exclusiva-
mente (o tal vez, especialmente en
el caso del arte contemporédneo),
como ironia y parodia (2003: 87).
Deleuze dice algo similar en relacién
con el método de la critica de
Nietzsche: “No podemos usar el es-
tado de un sistema de fuerzas tal como
es, o el resultado de la lucha entre
fuerzas para decidir cudles de ellas
son activas y cudles reactivas” (1983:
58). En cambio, para él, la critica se
logra a través de la intervencién de
otro tipo de fuerza. Este tipo de critica
esti sugerida en el camino tomado
por la critica pictérica institucional
de Fricek: explorar la manera en que,
por medio de la introduccién de una
fuerza activa, la pintura (en cuanto
sensacidn) puede intervenir las ar-
quitecturas institucionales y produ-
cir una “expresién analdgica” en el
sentido del libro sobre Bacon, una re-
semblanza producida desde medios
enteramente diferentes (2003: 115).
Pero esta expresion puede también ser
una construccion, en cuanto logra la
transformacién de la tristeza regula-
dora de la institucién en un devenir
activo de un cuerpo sin érganos de
la sensacion. Lo anterior sugeriria una
extension de la l6gica de la sensa-
cién hacia el arte contemporéneo,
consistente con la demanda deleu-
ziana de la sensacidn, y abierta asi-
mismo al “contenido”. Sin embargo,
el precio por pagar por tal extension
es ignorar la postura de Deleuze en
contra de la fotografia.

La fotografia, o en forma més

general, la imagen fotografica, se ha
convertido en nuestro modo domi-

NOMADAS 43



nante de comunicacién visual, has-
ta el punto de que el rechazo de
Deleuze parece quijotesco. Oponer
la pintura a la fotografia ya no es una
opcién “contemporanea”; y de he-
cho, la pintura, asi como las otras
artes visuales, se ha movido en la
direccion opuesta: hoy en dia las
imAgenes fotogréficas y la tecnolo-
gfa hacen parte cada vez mis de la
mayoria de las formas de la practica
artistica contemporanea, incluyen-
do la pintura.

Para Deleuze, las fotografias son
impuestas como condiciones de po-
sibilidad (y por lo tanto, se oponen
a las marcas al azar que Deleuze y
Bacon llaman “posibilidades de he-
cho”), “hechos pictéricos” que in-
vaden la visién “hasta que finalmente
ellas son lo vinico que se ve”. (2003:
91). La fotografia, Deleuze arguye,
“hace’ a la persona o al paisaje en
el sentido en que se dice que el pe-
riédico hace el acontecimiento (y no
se conforma con narrarlo) [...] im-
poniéndonos ‘la verdad’ de iméage-
nes adulteradas e inverosimiles”
(2003: 91). En esta asociacion estre-
cha entre la fotografia y los medios
masivos de comunicacion, Deleuze
condena la fotografia, como lo dice
en otra parte, en tanto “informa-
cién” que no tiene nada que ver con
el arte!’.

Pero hay quizas algin espacio
para moverse en relacién con la ani-
madversion de Deleuze hacia la fo-
tografia: Deleuze asegura que
Bacon niega el valor estético de la
fotografia pues ella “tiende a aplas-
tar la sensacién sobre un Gnico ni-
vel y resulta impotente para poner
en la sensacion la diferencia de ni-
vel constitutiva” (2003: 91). Soli-
cito, Deleuze dedica una nota de
pie de pagina para aclarar lo que
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sin dudarlo es una seria objecién
ontolégica de Bacon a la fotogra-
fia; pero cuando se sigue la nota
hasta su fuente se encuentra que
Bacon no estd hablando sobre
fotografia, isino sobre pintura abs-
tracta! (Sylvester, 1999: 58-59).
Evidencia suficiente del famoso re-
clamo de Deleuze: “No escuchamos
lo suficiente lo que los pintores tie-
nen que decir”!®(2003: 99). De
modo que, la animadversién hacia
la fotografia en el libro sobre Ba-
con es de Deleuze, no de Bacon, lo
que sugiere que quizd, después de
todo, la fotograffa podria tener un
papel en la logica de la sensacién.
Atn maés, la animadversién de
Deleuze no es inequivoca, y en una
nota de pie de pdgina admite que
“los casos mas interesantes” de la
relacion de la fotografia con la pin-
tura “son aquellos donde el pintor
integra la fotografia, o la accién de
la foto, independientemente de
cualquier valor estético” (2003:
183). Este comentario sugiere el uso
dado a la fotografia en la mayor par-
te de la pintura contemporinea, a
la vez que redime al pintor francés
Gérard Fromanger, sobre quien
Deleuze escribié en 1973, y quien
proyectaba fotografias sobre la tela
antes de pintarlas con colores pla-
nos y brillantes'®. En la pintura con-
temporénea, a menudo se proyectan
fotos instantaneas sobre el lienzo,
de manera similar a lo que hace
Fromanger, privilegiando su estéti-
ca anti-arte y democratizadora
como una forma de revigorizar el
derecho de las pinturas a ser “con-
temporineas”. Mientras Fricek usa
con frecuencia fotos instantdneas
como fuente, son siempre imigenes
encontradas, y generalmente auto-
representaciones institucionales.
Esta estrategia es similar a la que
Deleuze observa en el uso que

Fromanger hace de la fotografia, la
cual establece un circuito visual
entre mercancias indiferenciadas y
la indiferencia del pintor, cuya si-
lueta aparece contra la foto, pro-
duciendo juntos un “circuito de
muerte” (Deleuze, 1999: 73). Sin
embargo, esta “ruptura” con el mun-
do no es nihilista, y desencadena,
de hecho, un nuevo “circuito vital”
conformado por los movimientos
abstractos de los colores, apartados
de su frio y calor (Ibid.: 74). “Y este
circuito de vida se alimenta conti-
nuamente del circuito de muerte,
sobre el que triunfa, arrastrandolo
consigo” (Ibid.: 73). Aqui Deleuze
parece trazar un curso que se mue-
ve desde la fotografia hasta la pin-
tura, desde el cliché hasta la
sensacion, el cual no hace de la con-
dicién de pintar la catistrofe de la
fotografia. El trabajo de Fromanger
contiene y critica lo que la foto-
grafia encarna (la mercancia, la
indiferencia de los artistas), e in-
terviene asi para convertir las fuer-
zas reactivas de la imagen en
sensaciones vivas (la diferencia
constitutiva de los colores calien-
tes y frios). Aqui, aunque usando
una técnica diferente a la de Fricek,
las im4genes de Fromanger también
protegen lo fuerte de lo débil.

Fricek trabaja exclusivamente
desde fotografias, la mayoria de las
cuales han sido “recogidas” (como
ella lo expresa) de Internet y, por
lo tanto, ya existen en el dominio
publico. Casi todas son auto-repre-
sentaciones de las instituciones,
con frecuencia iméagenes promo-
cionales que buscan presentarlas
bajo una luz positiva. Esto hace
que su arquitectura, control y ma-
nipulacién de la fuerza sean tanto
méas obvios y disponibles para
Fricek, quien busca entonces la
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mads intensa de entre estas image-
nes y comienza a trabajar con ella.
Para describir este proceso, Fricek
emplea el término aleman begrei-
fen, que significa tocar, y también
entender, manejar, tener sentido.
Es un entendimiento que se sien-
te, un tipo de inteligencia corpo-
ral. Fricek compara el proceso de
su pintura con la danza, ella “dan-
za a través de una imagen” y, como
lo dice, la toca, la manipula para
poder entenderla y, finalmente, a
través de la danza de la pintura,
libera algo en ella que su arqui-
tectura abstracta y reactiva habia
reprimido. Lo que es liberado es
aquello que Deleuze vio en el tra-
bajo de Fromanger: un circuito de
vida, un poder activo, una fuerza
que va hasta el limite de lo que
puede hacer antes de devenir otra
cosa distinta. En un bellisimo
triptico, Fricek vuelve su mirada
critica sobre si misma dentro del
espacio institucional del museo.
La obra White Cube Rush-Dancing
the White Cube (2005) muestra las
de-formaciones y re-formaciones
de la artista, a medida que danza
a través de sus propias condicio-
nes institucionales, produciendo
una “figura”, lo méis cercano que
llega, quizés, a un autorretrato de
Bacon. Este es el poder de la artis-
ta-nina danzante en la obra de
Fricek: un poder fragil y ambiguo
de una desaparicién a menudo in-
discernible, un tipo de devenir im-
perceptible. En cada aparato de
captura la nifia-pintora encuentra
un escape.

El proyecto de Fricek de critica
institucional es, entonces, sinto-
matoldgico: presenta la estructura
abstracta e ideolégica de aquellas
instituciones, asi como la concien-
cia servil que producen como sis-

temas de fuerzas reactivas. Pero
dentro de estas instituciones,
Fricek también sitda a la nifia 0 a
la artista como una fuerza activa
que desea ir hasta su limite, para
atravesarlo y surgir transformada,
tan bella y libre como la mariposa,
motivo recurrente en su obra. Tra-
ta de situar un futuro dentro de la
memoria forzada de la fotografia, de
hacer un “tratamiento” o “manipu-
lacion” fotografica a la memoria-
imagen y sus fuerzas, en el sentido
de behandlung, palabra alemana
para referirse a la asistencia médi-
ca, y también para referirse a un
“tratamiento” fotogrifico. Como lo
dice, Fricek intenta “disparar” la
foto, hacerla padecer un shock que
la remueva de su funcién represen-
tativa y libere las fuerzas captura-
das en ella®:

El artista busca y encuentra im4-
genes que son pantallazos de la
memoria colectiva, escudrifia en
la luz de sus posibilidades y pun-
tos muertos, los lanza dentro de la
maquina giratoria, los proyecta de
nuevo, hasta que todos los ele-
mentos se ponen en movimiento
y se activan unos a otros. De esta
manera, las im4genes originales se
someten a un programa de revita-
lizacion (Fricek, 2007: s/p, la tra-
duccién es nuestra).

Al expresar y construir la vita-
lidad del “contenido”, el trabajo
de Fricek encuentra un camino en
el que pueden evaluarse critica-
mente, y transformarse, la repre-
sentacion y la regulacién, asi como
la ecualizacion de las sensaciones
que ellas producen. De esta ma-
nera, explora una critica institu-
cional que protege lo fuerte de lo
débil, una critica nietzscheana de
la institucionalizacién de la fuerza.

ZEPKE, S.: ANITA FRICEK: LA PINTURA CONTEMPORANEA COMO MECANISMO DE CRITICA INSTITUCIONAL

Deleuze dice: “las fuerzas no pue-
den compararse en forma abstrac-
ta” (1983: 59), afirmacién que
tomada literalmente, siguiendo el
libro sobre Bacon, para nosotros sig-
nifica, por un lado, que la “funcién
de abstraccion” de las instituciones
s6lo puede transformar las fuerzas
actuales en cédigos preexistentes,
lo que reduce su fuerza antes que
incrementarla. Pero, por el otro
lado, y en contra de la abstraccién
radical de los flujos sublimes de
carne de Bacon, Fricek compara las
fuerzas actuales, los hechos actua-
les. Ello reconoce la dificultad para
mantener la “trayectoria” Deleuze-
Bacon frente a la verdad simple de
que el arte contemporaneo ha es-
cogido otro camino, y, de una ma-
nera bastante prictica, sugiere
cémo prescindir de algunos princi-
pios deleuzianos. En este sentido,
las pinturas de Fricek trazan un
mecanismo de critica institucional
que, al tiempo que llena los inte-
reses del arte contempordneo en su
compromiso con el mundo y con
cuanto ocurre en él, es consistente
con la légica de la sensacion que
intenta expresar las fuerzas como
hechos. Aqui es donde la obra de
Fricek se torna tan clarividente:
utiliza un tipo nietzscheano de cri-
tica que nos permite movernos mas
alla de la insistencia de Deleuze en
una forma modernista de abstrac-
cién, pero que, a pesar de ello, es
consistente con sus requerimientos
de una critica inmanente dentro de
condiciones trascendentales. Estas
condiciones se entienden ahora
como fuerzas “fuertes” y “débiles”,
y las pinturas de Fricek demuestran
cémo tales condiciones deben
crearse en individuaciones sufi-
cientemente fuertes para defender-
se a si mismas. Lo fuerte debe ser
protegido de lo débil.
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N. del t.: las citas de los libros que estan
traducidos al espafiol son tomadas direc-
tamente de ellos, sin embargo, mantuvi-
mos las paginas donde se encuentran las
citas en la traduccion inglesa de los mis-
mos, porque la bibliografia se refiere a
esas ediciones. Las demas citas que no
tienen traduccidn al espafiol fueron tra-
ducidas por nosotros.

Quiza deberia leerse a Alain Badiou,
quien arguye que el ready-made de
Duchamp es un proceso de pensamien-
to que introduce lo “contemporaneo”
como tal (un contemporaneo esencial-
mente conceptual) v, a la vez, se opone
a Deleuze. El ready-made, escribe Badiou,
“es la visitacion de la idea y de su forma
artistica contemporanea. El arte es idea
pura. No es como en el vitalismo, ener-
gia corporal que abraza ‘preceptos y afec-
tos'. Este pensamiento de hecho es una
‘discontinuidad’, un acontecimiento en
el cual no solo entra en el mundo un
nuevo ‘arte’, sino también una nueva
‘verdad’ que sefiala lo que habria estado
faltando. Posiblemente esta es la idea
del arte contemporaneo” (Badiou, ju-
nio de 2008: periddico en linea; dispo-
nible en: <www.lacan.com/symptom/
?cat=7, consultado el 12 de enero de
2009>, la traduccién es nuestra). En
un intento por proporcionar una genea-
logia alternativa al ready-made, y al arte
contemporaneo, he explorado los cor-
tos debates de Guattari a Duchamp
(Zepke, 2006: 156-167).

La referencia clasica al respecto es
Benjamin H. D. Buchloh (1990: 105-
143).

Deleuze también se basa en las “antici-
paciones de la percepcion” en la Critica
de la razén pura, donde Kant argumenta
que el objeto de la sensacion es la reali-
dad, donde la sensacién no es una repre-
sentacion objetiva porque emerge antes
de la intuicion de espacio y tiempo (esto
es, anterior a las condiciones de posibili-
dad tanto subjetivas como objetivas).
Como resultado, la sensaciéon es una
magnitud mas intensa que extensa (ella
“podria ser representada solo por medio
de su aproximacion a la negacién = 0”)
(2003: 81) Esto armoniza bien con el
interés de Deleuze en lo sublime dado
que la sensacién en Kant es una especie
de percepcion “antes” de la concienciay
la division sujeto/objeto establecida por
la intuicién a priori (espacio y tiempo) y
los conceptos de la comprension.
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Seria producir un Kant contra Kant: las
sensaciones permiten entrar en el mate-
rialismo trascendental de las condicio-
nes reales donde la experiencia es indivi-
duacion. Esto ha sido explorado por Al-
berto Toscano quien escribe: “si nos pre-
ocupamos por ir mas alla de las indi-
vidualidades constituidas que son el lu-
gar de larepresentacion y llegar a las ten-
dencias productivas que expresan, no
podemos conformarnos con volver ha-
cia un terreno abstracto impersonal. Por
el contrario, necesitamos centrarnos en
individuaciones y singularidades prein-
dividuales, en las velocidades y los afec-
tos que dramatizan las ideas virtuales y
producen entidades reales y sus corres-
pondientes espacio-tiempos” (2006:
194). En este sentido, el artista es “el
portador de una praxis especulativa que
se relaciona con las diferencias internas
interiorizdndola, convirtiéndola ‘a ella
misma’ en nada mas que el interior (el
lugar) de intensos procesos de diferen-
ciacion” (2006: 200). Esta es una sensa-
cién preindividual cuya posible produc-
cién por parte del arte contemporaneo
seré el tema central de este ensayo.

Deleuze escribe algo muy similar en su
libro sobre Bacon: “Podemos buscar la
unidad del ritmo s6lo en el momento en
el que este por si mismo se sumerge en el
caos, en la noche, en el momento en que
las diferencias de nivel se mezclan vio-
lenta y perpetuamente.” (2003: 44).

“La filosofia, la ciencia y el arte quieren
que desgarremos el firmamento y nos su-
merjamos en el caos. Lo derrotamos sélo
a este precio” (1994: 202).

Deleuze escribe: “Una ldgica de la pintu-
ra se enfrenta aqui con nociones analo-
gas a las de Wittgenstein” (2003: 117).
El punto es que para Deleuze un “ex-
traordinario tipo” de analogia se produ-
ce cuando un conjunto de relaciones por
reproducir “completamente diferente” de
las que ella reproduce, crea, sin embargo,
una semejanza (2003: 115). Es cierta-
mente su caso con Wittgenstein con
quien la semejanza es puramente
nominal.

Es debatible si el alcance de esta expan-
si6n pueda liberarnos de la centralidad
de la pintura como se ha entendido tra-
dicionalmente. Por ejemplo, la descrip-
cion de la funcién de la “casa” en “arte”
hecha por Deleuze y Guattari solamente
renombra los elementos constituyentes
de las pinturas de Bacon: el campo plano
monocromatico (el color plano), la figu-
ra (“la zona indiscernible” del cuerpo) y
el contorno (“la casa ambigua que los
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intercambia y acomoda”), conservando
sus relaciones estructurales y ontogénicas
(1994: 183). De manera similar, la refe-
rencia al minimalismo lo describe como
un tipo de pintura (1994: 183). Posible-
mente una linea de desarrollo mas inte-
resante para una teoria deleuziana del
arte contemporaneo es la “unidad de las
artes” descrita en The Fold, Leibniz and
the Baroque. En el Barroco, una categoria
que Deleuze extiende hasta el presente,
cada arte se “prolonga” dentro del si-
guiente, “que sobrepasa al anterior”.
Cada arte desborda sus limites para con-
vertirse en otro, pintura en escultura,
escultura en arquitectura y esta en
planeamiento urbano. Como resultado,
Deleuze escribe una frase que seria per-
fectamente banal dentro del campo del
arte contemporéneo: “el pintor se ha
convertido en un disefiador urbano”. De
lamisma manera, Deleuze afirma que esta
mezcla de artes encuentra su cima y ori-
gen “comprensivo” y “espiritual” en el
campo “conceptual” y que este podria
extenderse al arte contemporaneo (1993:
123-124). No obstante, tal enfoque ya
no coincidiria con el desarrollo del arte
contemporaneo mas que en lo concer-
niente a la pintura, dado que lo concep-
tual en el Barroco es el campo del hecho,
y como tal debe ser separado del arte con-
ceptual que Deleuze y Guattari explicita-
mente rechazan (1994: 198). Igualmen-
te, el andlisis leibniziano de Deleuze de
una de las anécdotas basicas de los enfo-
ques contemporaneos, el viaje nocturno
de Tony Smith por una autopista desier-
ta, parece ignorar su génesis epistemol6-
gica duchampiana (todo es arte), y pre-
ferir una conclusion ontolégica (1993).
Mientras esto parece ajustarse a la filoso-
fia del arte de Deleuze, seria, no obstan-
te, interesante captar las implicaciones
de este momento ontoldgico para una
teoria del arte contemporaneo.

Entre los catalogos recientes de su traba-
jo estan: Anita Fricek, Recent Paintings,
Vienna, Ange, 2008 y The Invisible
Inserrection of a Million Minds. Sus mas
importantes declaraciones acerca de su
propia técnica se encuentran en “The
radical girlie perspective” (2007).

Al mismo tiempo, la abstraccion pura
crea un espacio ideal cuyas formas ope-
ran como un codigo 6ptico que dirige la
mano en su funcion simple y subordina-
da de aplicar el color (un ejemplo podria
ser el sistema teosofico del color de
Kandinsky).

Deleuze insiste en su rechazo del conte-
nido, defendiendo la mas bien inverosi-
mil afirmacion de Bacon de que elemen-
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tos como una banda armada nazi, o una
aguja hipodérmica juegan un papel pura-
mente abstracto o importante solamen-
te para la composicion, y no se les debe-
ria dar ningan “significado” fuera de su
color (la banda) o su habilidad para in-
yectar el brazo (la aguja).

Ver el nimero especial de la revista vir-
tual Transversal dedicado al topico: “Do
You Remember Institutional Critique”,
disponible en: <http://eipcp.net/trans-
versal/0106>.

Algunas versiones particularmente agu-
das sobre el asunto son la de Brian
Holmes y Gerald Raunig (2007).

Fricek escribe acerca de su obra Kinder-
garten lo siguiente: “Escogi la imagen de
un bafio puesto que es uno de los sitios
que escenifican el encuentro mas drama-
tico entre funciones corporales —como
comer, lavarse, dormir, defecar- y politi-
cas y rituales, en este caso las ideologias
de las instituciones pedagdgicas en dor-
mitorios, comedores, duchas. Es en estos
sitios donde las instituciones se inscri-
ben en los cuerpos en forma mas efectiva
y potencialmente violenta, y pueden, por
tanto, ser lugares que provocan los actos
mas transformadores” (2007: s/p).

Deleuze escribe: “Para Nietzsche, en lo
que respecta a la energética, la energia
que es capaz de transformarse a si misma
se cataloga como ‘noble™ (1983: 42). De-
sarrolla con respecto a Nietzsche, el con-
cepto de diferencia constitutiva en térmi-
nos de cantidad y calidad de la fuerza, la
diferencia de lo previo constituyendo lo
posterior. “La diferencia en cantidad es
[...] el elemento irreductible de la cali-
dad”. (1983: 44). Claramente, este es el
significado del uso que Deleuze hace de
la teoria de Kant sobre la magnitud in-
tensiva de la sensacion (ver nota 6). Eric
Alliez ha producido un trabajo notable
desarrollando esta idea en relacion con
el colorismo de Matisse. (Alliezy Bonne:
2008).

“La informacién’ es un conjunto de im-
perativos, lemas, instrucciones, érdenes.
Cuando a uno se le informa, se le dice lo
que debe creer [...] Una obra de arte no
contiene ni un minimo de informacion.
En contraste, hay una afinidad funda-
mental entre una obra de arte y un acto
de resistencia” (1987). Esta es también
larazén de la condena que hacen Deleuze
y Guattari a la pintura “flat-bed” en What
is Philosophy? Pintura “flat-bed” es un tér-
mino de Leo Steinberg que se refiere ba-
sicamente al arte pop y especialmente a
las imagenes de pantalla de Rauschen-
berg, donde todas las imagenes estan arre-
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gladas sobre una “pantalla” plana y tie-
nen el mismo valor como informacién
(1994: 198). Todo esto tiene connota-
ciones provocativas debido a la adopcion
por parte del arte contemporaneo de los
medios digitales, que podrian ser critica-
dos, como Kant, por no ir suficientemen-
te lejos en su critica inmanente de sus
condiciones de posibilidad-informacion.
A pesar de sus ambiciones politicas, los
medios permanecen atrapados dentro de
estas condiciones, cuyos clichés inclu-
yen no s6lo los de las imagenes digitales
que usan y producen, sino los de la con-
ciencia humana que las acompana.

En efecto, muchas de las més fuertes con-
denas de Deleuze a la fotografia (que él
atribuye a Bacon) no son sostenibles se-
gun los comentarios de éste Ultimo en
The Brutality of Fact. Por ejemplo,
Deleuze sostiene que “Bacon tiene una
hostilidad radical hacia la fotografia” y
“La actitud completa de Bacon [...] re-
chaza la fotografia.” (2003: 92). Uno lu-
cha por encontrar la base de tales decla-
raciones en la fuente sefialada: en The
Brutality of Fact, Bacon explica su fasci-
nacion por las fotografias y la forma como
las integra en su practica. En realidad,
esto Ultimo implica una burla para la afir-
macion de Deleuze de que “él nunca in-
tegra en ningln punto la fotografia den-
tro del proceso creativo” (2003: 92). La
propia descripcion de Deleuze sobre el
uso que hace Bacon de las fotografias,
especialmente en sus retratos, desmiente
esta afirmacion.

En realidad, Deleuze afirma en su ensa-
yo sobre Fromanger que al proyectar una
foto sobre un lienzo y luego pintar so-
bre él “el pintor revela una verdad eter-
na de la pintura: que él nunca ha pinta-
do sobre la superficie en blanco del lien-
zo para reproducir un objeto que actla
como modelo, sino que siempre lo ha
hecho sobre una imagen, un simulacro,
una sombra del objeto, para producir
un lienzo cuya misma operacion reversa
larelacion entre modeloy copia[...] Arte
pop, o pintura que produce una ‘reali-
dad realzada” (1999: 65, la traduccion
es nuestra). Esto parece lo més opuesto
a calificar toda la fotografia de cliché, en
cambio, lo que afirma es que jtoda la
pintura es fotografia!

Esto toma un sentido literal en el
triptico Le Stelline (2006). El primer
panel (1. The Image: Le Stelline,
Orphanage, Milan late 60s (The Re-
ward)) muestra una fotografia “trata-
da” del orfanato Le Stelline en las afue-
ras de Milan (la imagen fue encontra-
da en un sitio web sobre la region y su
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historia). Es una de las imagenes mas
cinicas que encontrd Fricek, donde las
chiquillas permanecen de pie alrede-
dor de cajas de mufiecas colgadas, rega-
los dados para premiar su habilidad para
ser mufiecas ellas mismas, vestidas
idénticamente y todas con la misma mi-
rada obsesionada y vacia. Esta imagen
es “re-tomada” luego en el segundo
panel (2. The Flash (The shock)). La
misma imagen estd pintada fragmen-
tariamente en verde luminoso, un pig-
mento brillante que hiere los ojos al
mirarlo, creando niebla pdrpura e irri-
tacion, en forma similar a un flash real.
Fricek dice: “Es como volver atréas, al
momento en que fue tomada la foto,
para liberar un nuevo futuro dentro de
ella”. El panel final (3. The Develop-
ment Process (Die Entpuppung)) es la
misma imagen, pero esta vez en blanco
sobre blanco, y de nuevo fragmentada
y casi indiscernible. Aqui es donde la
imagen ha retornado a un estado de
potencial puro, que no puede ser reco-
nocido o representado dentro de las
instituciones o las tecnologias de la foto
original, donde las nifias estan ya en
camino de convertirse en algo distin-
to. Este es finalmente el sentido de Die
Entpuppung, que significa eclosion, o el
surgimiento del adulto desde la crisali-
da, como la mariposa.
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