ENSAYO

DELEUZE: ESTETICA
ANTIRREPRESENTACIONAL Y MIMESI S

Luiz Costa Lima

En este ensayo se analizan |os presupuestos de |a estética antirrepre-
sentacional del filosofo francés Gilles Deleuze. Para ello se toma
como guia su libro Différence et répétition, en cuanto base sobre la
cual se constituyen sus andlisis de Bartleby the scivener, de H.
Melville, y del pintor inglés Francis Bacon (Francis Bacon, La
logique de la sensation, 1981). Sin cuestionar la calidad critica y
analitica de sus ensayos, Luiz Costa Lima muestra como ella de-
pende de la destruccion que Deleuze intenta realizar de la teoria del
sujeto y de la representacion tal como es concebida en la moderni-
dad a partir de Descartes. Como esta teoria se halla en proceso de
revision, se hace indispensable considerarla para examinar sus im-
plicancias estéticas. Ademas, sefida Luiz Costa Lima, seriala mis-
ma filosofia del arte la que se vuelve susceptible de reconsideracion
a partir del cuestionamiento de la destruccion del sujeto, de origen
nietzscheano, que se cumple en la obra de Deleuze.
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En 1989, con “Bartleby, ou la formule’, un texto relativamente
breve escrito a propdsito de la primera novela de Melville, Deleuze iniciaba
su tentativa de captar el sentido de la obra del escritor norteamericano. El
texto, originalmente prefacio de la traduccion francesa de Bartleby the
scrivener (1856), nos interesara aqui en cuanto primera aproximacion a la
propia reflexion deleuziana sobre e arte. Asi, pues, nos preocuparemos
menos de lo que alli se dice sobre la obra del prosista cuanto de su modo de
abordarla. En otras palabras, atenderemos a delineamiento de una filosofia
del artey no a su consistencia a propdésito de cierto objeto.

Como una primera cuestion, Deleuze capta el leitmotiv del escri-
biente. Desde que el abogado cambia de lugar a Bartleby, éste se obstina en
repetir: “1 would prefer not to”, que, de hecho, implica un renunciar a
giercer la funcion de copista, lo Unico que justificaba su presencia en el
escritorio del contratista. Agudamente anota el comentarista: la frase “es
gramaticalmente correcta, sintacticamente correcta, pero su terminacion
abrupta, not to, que deja indeterminado lo que él rechaza, le confiere un
caracter radical, una especie de funcion-limite. Su reiteracién y su insisten-
cia la hacen tanto més insolita. Susurrada por una voz suave, paciente,
atona, alcanza lo irremisible, formando un bloque inarticulado, un soplo
unico. Al respecto, posee la misma fuerza, tiene € mismo papel, que una
formulaagramatical” .

Si la agramaticalidad, desde el punto de vista de los linglistas,
significa un obstaculo, una obstruccién a la funcion comunicativa del len-
gugje, en Deleuze esa marca negativa se transforma en punto de partida
para una démarche radical. Esta se anuncia apenas en la observacion si-
guiente: “En cada circunstancia se produce el estupor en e entorno de
Bartleby, como si se hubiera escuchado o Indecible o 1o Imparable. Y es el
silencio de Bartleby, como si ya lo hubiera dicho todo y agotado de golpe
también el lenguaje’2. ¢Qué se puede extraer de alli? Entretanto, € fil6sofo
parece tan s6lo un comentarista que sefidara las olas concéntricas creadas
en la superficie liquida de la prosa por el impacto de una misma piedra. A
decir verdad, su propdsito es mucho més amplio: la anaogia de la conducta
de Bartleby con un enunciado agramatical rompe con la ‘fecundidad’ de la
prosa comunicativa y aproxima el texto a la aridez del desierto. ¢Cémo no

1 G. Deleuze, “Bartleby, ou la formule’ (1989). (Traduccion castellana: G. Deleuze,
“Bartleby o laformula’, en Critica y clinica [1996]. En adelante citamos esta version. [N. del
T])

2| bidem, p. 100.
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notar la diferencia de registro a propésito de la reaccion causada por la
obstinacion de Bartleby? “El abogado se sentiria aliviado si Bartleby no
quisiera, pero Bartleby no se niega, sencillamente rechaza un no-preferido
(la relectura, los recados...). Y Bartleby tampoco acepta, no afirma un
preferible que consistiria en seguir copiando, se limita simplemente a plan-
tear su imposibilidad. En pocas palabras, la férmula que rechaza sucesiva-
mente cualquier acto distinto ya se ha tragado el acto de copiar que ni tan
siquiera necesita rechazar [...] Excava una zona de indiscernibilidad, de
indeterminacion, que crece sin cesar entre unas actividades no-preferidas y
una actividad preferible’3,

Optando por no optar, el modesto escribiente revelala fragilidad del
aparato verbal y de la sociedad a la que sirve. En términos mas rigurosos,
la referencia es abolida. La conclusién de los linglistas, que veian en la
incidencia de lo agramatical el estigma de un obstaculo, seria parcial y
risible —la risa que provocan, en el caso de la comunicacion, aquellos que
confunden sus objetos con la técnica que los somete. En Deleuze, esa
negatividad se muestra como un indice positivo de otro camino. Este se
anuncia con una explosién resonante: la abolicién de la referencia. Pues
proceder como Bartleby y optar por la no-opcion es paralizar la maquina
del copista, obstruir la funcion del abogado-empleador, interferir indirecta-
mente en la administracion de los negocios y de la justicia. Al sefidarlo,
Deleuze ya ha abandonado la apariencia de comentarista y ha asumido la
postura de quien piensalafuncion del arte, en este caso € literario.

De esta manera, el pasgje siguiente apenas aparenta preceder a la
cuestion de la anulacion de lareferencia. En verdad, la desdobla e intensifi-
ca: “Diriase primero que la férmula es como la mala traduccion de una
lengua extranjera. Pero, a escucharla mejor, su esplendor desmiente esta
hipdtesis. Tal vez sea ellala que excava en la lengua una especie de lengua
extranjera|...] Pero, alin siendo cierto que las obras maestras de laliteratura
forman siempre una especie de lengua extranjera dentro de la lengua en la
gue estan escritas, ¢qué viento de locura, qué soplo psicético se introduce
asi dentro del lengugje? *

El argumento combina dos motivos ya presentes en libros anterio-
res de Deleuze: la obra-maestra como obra exploratoria, en la lengua pro-
pia, de unalengua extranjeray €l “soplo psicético” que erizala normalidad
congelada. La extrafieza de la psicosis se subleva contra el confort de la
mismidad. El primer motivo —bastante préximo a argumento que Benja-
min desarrollaba en “La tarea del traductor” [“Die Aufgabe des Uberset-

3 Ibidem, p. 102.
4 |bidem, p. 102.
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zers, 1921"], aunque distante de é por la ausencia de cualquier funcion
mesianica— fue desarrollado antes a proposito de Kafka, en Kafka, pour
une littérature mineure (1975). El segundo hizo su aparicion, en cierto
modo enigmatica, en la Logique de la sensation: “[...] Existe una relacion
especia de la pintura con la histeria [...] No es una histeria del pintor, es
una histeria de la pintura. Con la pintura, la histeria se vuelve arte”.

Ambos motivos deben ser apreciados en niveles sucesivos, sirvien-
do de base el primero para la radicalidad del segundo. Usar la lengua
propia como extranjera, “hacer pasar en su propia lengua el modo de signi-
ficar (art des Meinens) de otra’ %, es la ambicion de todo escritor al que le
repugne la trivialidad de lo habitual. El uso convenciona de la lengua
conllevala convencionalidad del pensar y convierte la palabra en una pieza
parasitaria a servicio de la rutina. Abrir pasos en la propia lengua para “el
modo de significar” de otra —que nada tiene que ver con €l ‘inglés en
veinte lecciones — significa optar por o no automatizado, por lo pobre y
menor, en vez de |0 pomposo y ornamental.

Si en Deleuze e primer motivo prolonga la plataforma de las van-
guardias, no podria decirse ya lo mismo de su nexo con el segundo. ¢Qué
significa el “viento de lalocura’, que hallé en el modesto copista su para-
digma, mas alla de un “negativismo, mas ala de toda negacion’? ¢Qué
analogia guarda con la histerizacion de la pintura, que hallé su base mate-
rializadora en la obra de Francis Bacon? Recurrir en este punto a la llcida
reflexion de J. Ranciére nos ahorrara tiempo en nuestra exposicion.

Aunque se refiere sdlo ala Logique de la sensation, la aclaracion de
Ranciére tiene un alcance mas amplio, que no solo explica su sentido en
Deleuze sino que acentlia también su oposicion a modelo representativo-
organico. “Histerizar la obra o hacer operativa la histeria querria decir
deshacer la organicidad latente en la propia definicion de ‘autonomia dela
obra. Querria decir considerar como malsana esta naturaleza que tiene la
autonomia organica como telos. La obra pictérica debera entonces ser pen-
sada como una enfermedad de la naturaleza organicay de la figuracion que
imita su potencia. [El contorno baconiano] es € lugar de una lucha: la
lucha de la pintura contra la figuracion”’. Asi pues, histerizar |a obra signi-
ficaria contraponer “la naturaleza potente de la obra a la naturaleza modelo
de figuracion”®; o sea, también “ oponerse al modelo representativo aristo-
télico”, en e que ‘representar’ tiene un doble significado: “Primeramente,

5 G. Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation, p. 37.

6W. Benjamin, “Die Aufgabe des Ubersetzers’ (1921). (El énfasis es mio).
7J. Ranciere, “Existe-t-il une esthétique deleuzianne?’ (1998), p. 528.

8 |bidem, p. 528.
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la obra es imitacién de una accion. Ella permite reconocer por su semejan-
za, algo que existe fuera de ella. En segundo lugar, la obra es la accion de
representar. Es encadenamiento o sistema de acciones, agenciamientos de
partes que se ordenan segin un modelo bien definido: €l agenciamiento
funcional de las partes de un organismo. La obra esta viva mientras es un
organismo. Esto quiere decir que la tekhné de la obra es para laimagen de
la naturaleza, de la potencia que encuentra, en el organismo vivo en general
y en el organismo humano en particular, su realizacion” .

La lectura de estos pasgjes muestra la maguina de guerra contenida
en lareflexion deleuziana sobre €l arte. La histerizacion o el “soplo psicoti-
co” tiene por blanco inmediato la expresion diluida propia de un pensa-
miento que busca el favor del publico. Reconocido de inmediato, ese blan-
co no devela ain el blanco mayor: el atague a la concepcion de obra en
cuanto subordinada al modelo de la naturaleza —aquella que podemos
definir como determinante de los limites de la mimesis clésica. Asi pues, €
blanco mayor de la reflexion deleuziana implica romper con una concep-
cion orgéanica del arte. Al margen de la simpatia que despierta la ‘causa,
por lo pronto porque esa organicidad, en lamodernidad, se incorporariaala
concepcion misma de la historia como telos, intentemos pensar sus impli-
cancias puntuales.

La Critica de la facultad de juzgar ha mostrado que la idea de fin,
aungue indemostrable, es necesaria para explicar €l aspecto no mecanico de
lo organico. Es a partir de ella que Kant hace derivar, mediante una deduc-
cion aqui innecesaria, la “finalidad sin fin”, con la que viene a especificar
la autonomia del arte, i.e., su independencia respecto a servicio forzoso a
otra esfera cualquiera, moral, religiosa o politica. Rechazar, pues, e mode-
lo organico afecta también a la explicacion kantiana. Deleuze no solo se
desprende de la “dependencia mimética’ —en un gesto que aplaudimos,
pues aquella dependencia resultaba de una lectura restringida de la mime-
Sis— sino también de la directriz abierta por Kant.

Aunque esa otra dimensién no sea afirmada ni por Deleuze ni por
Ranciére, es indispensable hacerla notar para comprender el contraste entre
|as aproximaciones, tanto |a que ahora discutimos como la que aqui intenta-
mos desarrollar. Es a causa de la doble oposicién a modelo aristotélicoy a
abierto por Kant que se comprende mejor e ataque indiscriminado a la
representacion. La antirreferencialidad, que vimos hacerse presente en la
lectura de Melville, forma parte de una méaguina de guerra que también
implica la antirrepresentacionalidad y la concepcion del lenguaje centrada

9 | bidem, p. 528.
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en su vector comunicativo. De ahi que €l pasgje antes citado de Ranciére
sefiala no sdlo su comprension de Deleuze, sino también su adopcion: “La
obra pictorica deberd entonces ser pensada como una enfermedad de la
naturaleza orgénicay de la figuracion que imita su potencia’ 1°. (Es lo que
muestra la primera parte, “El cuerpo y la letrd’, de su Politicas da escri-
ta)L. Por lo mismo, en razon de esa concordancia, se hace més justificable
seguir recurriendo a Ranciére a momento de retornar a texto de Deleuze
gue nos sirve de punto de partida.

Los ultimos acances que hicimos a propésito de “Bartleby, ou la
formule” abordan la ruptura con la representacion. Dada ésta, €l autor ataca
una forma de identificacion, a tiempo que propone otra. Cada una se
presenta en dos bloques antitéticos. “Entre €l abogado y Bartleby, ¢existe
una relacion de identificacion? ¢Pero qué es una relacion semejante y en
gué sentido va? Frecuentemente, una identificacién parece hacer intervenir
tres elementos, que pueden, ademés, intercambiarse, permutarse: una for-
ma, imagen o representacion, retrato, modelo; un sujeto, virtual al menos; y
los esfuerzos del sujeto por tomar formas, apropiarse de laimagen, adaptar-
se aellay adaptarla a él. Se trata de una operacién compleja que pasa por
todos los avatares de la semejanza, y que corre siempre €l riesgo de caer en
la neurosis o convertirse en narcisismo. Se trata de la ‘rivalidad mimética,
como lallaman. Moviliza una funcién paterna en general: laimagen es por
excelencia unaimagen del padre, y €l sujeto es un hijo, aunque las determi-
naciones se intercambien. La novela de formacion, podria llamarse también
novela de la referencia, proporciona numerosos gjemplos’ 2. Al establecer
al final una equivalencia entre el Bildungsroman y 1o que llama ‘novela de
referencia’, Deleuze demuestra estar consciente de la amplitud de las for-
mas sujetas a la identificacion condenada. Pues €l problema no esta en que
exista una identificacion, sino en su modalidad ‘paterna’. Pues ¢acaso no
propone después otra identificacion? “La funcion paterna se pierde en be-
neficio de fuerzas ambiguas mas oscuras. El sujeto pierde su textura en
beneficio de un patchwork que proliferaal infinito: el patchwork norteame-
ricano se transforma en la ley de la obra melvilliana, desprovista de centro,
de anverso y de derecho”’3. La identificacion paterna se conjuga con la
accion de lamimesisy ambas dan lugar ala“|dgicade la preferencia’ 14, asi
como el hombre “demasiado liso” 5, demasiado liso como para tener parti-

10 |bidem, p. 528.

11 J, Ranciére, Politicas da escrita (1995).

12 Deleuze, “Bartleby, o laférmula’ (1989), p. 109.
13 | bidem, p. 110.

14 1bidem, p. 105.

15 | bidem, p. 106.
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cularidades, que da lugar ala opcién por la no-opciodn, se remite a devenir
sin obstaculos: “No se trata de una cuestion de mimesis sino de devenir” 26,
La mimesis supondria, por lo tanto, la marca de una continuidad. Esta seria,
tanto de la mantencion de la funcién paterna 'y, en consecuencia, podemos
inferir, del orden social, como de una ldgica que siempre reconduce a la
razon, i.e., que en la obra de arte, siempre y solamente apunta a lo que es
discursivo, ‘narrativo’, apto para ser comunicado. Es en nombre de un
vitalismo del desierto —aquel que busca formular lo que lalégica paternay
racional rechaza— que Deleuze opone |as novelas francesas e inglesas alas
norteamericanas y rusas. “Lanovelainglesa, y més ain la novela francesa,
experimentan la necesidad de racionalizar, aungue sea en las Ultimas pagi-
nas, y la psicologia es sin duda la tltima forma del racionalismo [...] El
acto fundador de la novela norteamericana, €l mismo que el de la novela
rusa, ha consistido en algjar de la via de las razones y en hacer que nazcan
€s0s persongjes que se sostienen en la nada, que sdlo sobreviven en €l
vacio, que conservan hasta €l final su misterio y que constituyen un reto
paralaldgicay lapsicologia’t’.

¢QUué hace este pasgje si no privilegiar un tipo de novela, unaforma
artistica que se adapta mejor a su propia sistemética? Esto no se confunde
con lo que Freud dijera a proposito del arte: que le interesaba como una
forma de ilustrar su teoria. El simil seria improcedente, porque el arte o,
mejor, ciertas formas de arte han ocupado un lugar central en la elabora-
cién del pensamiento deleuziano. Subsiste alin €l hecho de que la interpre-
tacion de uno de los fil6sofos contemporaneos mas notable ilumind €l arte
en la misma medida que estimulaba su trayectoria intelectual. Nada habria
en ello de cuestionable si no fuera porque introduce una actitud normativa
que, en la estética, €l criticismo kantiano parece haber abolido. Pues, ¢qué
significa la desreferencializacion, la abolicion de lo representacional, sino
la propuesta indirecta, implicita, no efectivamente formalizada, de otra re-
ferencialidad, de otra representacion, concebida segiin otros pardmetros?
Pues, ¢qué otro significado tiene la normatividad en el arte sino la adopcién
de un criterio de arbitrariedad, i.e., algo derivado de un arbiter, de “una
autoridad que hace respetar sus decisiones’ 18? No obstante, seriamos igual-
mente arbitrarios si restaramos importancia a la aproximacién que discuti-
mos. Se reconoce asi la presencia de la indagacion deleuziana en la deter-
minacion de los limites de la mimesis clésica. Ella es alin relevante en la

16 |bidem, p. 111.

17 |bidem, pp. 115-116.

18 | e Robert, Dictionnaire historique de la langue francaise, 2 vols. (1995); voz
‘arbitre’.
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tematizacion de las zonas que permanecen invisibles para una légica racio-
nalista del sentido. Tal vez el problema esté en que la filosofia deleuziana
de lainmanencia supone un devenir bajo el signo de laruptura absoluta. De
este modo, propugna una légica incluyente que, paraddjicamente, termina
por mostrarse como una légica excluyente. De ahi la tendencia del autor a
enfatizar un lado de la cuestion y reservar para el otro, o los otros, €l
caracter de instrumentos. Asi pues, que el devenir sea esperable en e
ambito de una reflexion que en vez de acentuar que el lenguaje no se
reduce a la comunicacién, bajo el justo reclamo de que asi se privilegia
solo lo que potencialmente es respaldado por o redundante, por la reitera-
cion de lo que es ya sabido, ¢exime a ésta de la consideracion del fendme-
no verbal-artistico? Nos interesa aqui en particular la unilateralidad apunta-
da. Para ello, nada mejor que recurrir a un autor como Ranciére en cuanto
simpatizante del pensamiento en cuestion.

Evocando la asociacion entre hacer justiciay la venida a desierto,
Ranciére repara en la proximidad de Deleuze con Platon: “¢A qué se trata,
tanto en Deleueze como en Platdn, de hacer justicia? Se puede responder: a
lo sensible como tal”1°. En ambos filésofos incluso el enemigo es comun:
“la doxa, la opinion, la figuracion”?%; la que, en € caso de Deleuze, se
suma & “imperialismo del sujeto”?, que es el portador de las figuraciones
clichés, de la exigencia de tratar del arte que sabe, que ‘delata’ su capaci-
dad de reafirmar 1o banal. Pero, ¢qué se pone a cambio del sujeto adepto a
la “razén acuosa’, de la que ya hablaba F. Schlegel, y de sus tautol 6gicas
representaciones, sino un sujeto particular e idiosincratico, el filésofo? ¢Se-
ria de ese modo tan s6lo una cuestion ocasional que Deleuze se encontrara
ain con el pensador griego en lo tocante a la abominacion de la mimesis?
Figura ambivalente, la mimesis es esclavizada por un pensamiento que, en
nombre de las Ideas o de la inmanencia, es igualmente normativo y discre-
ciona. Para dar una prueba de la presencia de o discreciona volvemos a
Ranciére, para hacerle decir algo que quiza é mismo no diria. Citando
desde un comienzo Proust et les signes, escribe: “En vano se buscaria en
Proust las banalidades sobre |a obra de arte como totalidad organica’, nos
dice. Tal vez se busquen en vano, pero sin duda que se encontraran. Deleu-
ze no quiere saber nada de la insistencia organica del esguema proustiano.
No quiere saber nada del devenir del error, de la reunion final de los lados
y del equilibrio de los arcos [...] Para é se trata, en suma, de considerar la

19, Ranciére, “Existe-t-il une esthétique deleuzienne?’ (1998), p. 529.
20 | bidem, p. 529.
21 | bidem, p. 530.
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obra de Proust como algo coherente, de considerar la obra moderna, la obra
del tiempo de |a estética, como coherente consigo misma’ %2,

Aunque el propio autor no desarrolle el argumento, su bosquejo es
suficiente para sefidlar 1a unilateralidad operada. Si estamos de acuerdo en
que forma parte de la tarea del pensamiento mantener abierto el espacio
para su propia refutacion, ¢no debemos también coincidir en que la préctica
de las exclusiones es un obstaculo para el pensamiento mismo? Asi pues,
verificar la relacion umbilical entre mimesis y verosimilitud significa abrir
ese espacio. Aungue el mundo propuesto por 10s sujetos de la verosimilitud
parezca mezquino y sistemédticamente hostil a lo disonante, y lo arbitrario
tenga muchas veces un toque de genialidad, no contamos mas que con ellos
para enfrentarnos a lo discrecional. Aungque mediocre, €l mundo es mayor
que el pensamiento. De ahi la esperanza, abergada igualmente por los
escépticos, de que la verosimilitud acabe por interiorizar aguello que, en un
primer momento, rechazaba. Tampoco se trata de rendirse a mundo ‘nor-
mal’, ni mucho menos de obedecer a una aristocracia del espiritu, por
definicion discrepante. Se trata de mantener abierto un canal de escucha
para lo que siente y dice el integrante del mundo comun. Despreciar de
antemano lo verosimil sélo tiene cabida en aquellos que juzgan que laidea
se completa al mostrarse hien formulada; o que, bien formulada, €l objeto
al cual se dirige esta bien calculado. No, su vige apenas comenzaria. El
éxito solo se atisba en €l horizonte cuando laidea bien formuladay discre-
pante se aproxima a lo verosimil aceptado por una época. Aquello que
Benjamin llamaba, a propdsito de los Frihromantiker, “formalismo libe-
ral”, supone que su préactica sea adoptada y propagada por otros que no
sean sus geniales autores.

Las consecuencias del carécter antirrepresentaciona de la filosofia
deleuziana del arte se hacen mas nitidas y mas palpables en el libro dedica-
do a la obra del pintor inglés, Francis Bacon. Logique de la sensation
(2981). Al contrario de lo que podria pensar un critico de arte, para el cual
la eleccién de Bacon se habria llevado a cabo en funcion de su menor
radicalidad —entiéndase para lidiar también con restos figurativos—, para
Deleuze, el camino elegido por este pintor es el més arduo: como lo formu-
la el comienzo de la Logique, en larenuncia al “modelo a representar” y a

22 | bidem, p. 536.
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la“historia a relatar”, la pintura cuenta con “dos vias posibles’: “rumbo a
la forma pura, por abstraccién; o rumbo a lo ‘simbdlico puro’ por extrac-
cién o aislamiento”?3, en donde, por oposicidon alo figurativo, que “implica
[...] larelacion de unaimagen con un objeto que ella se impone ilustrar” 24,
lo simbdlico tiene por fin romper con toda la organicidad de lo que expone.
Las dos vias tienen en coman configurar una antitesis a propésito repre-
sentacional. Sin embargo, no ocupan € mismo plano, por estar mas restrin-
gidas a las posibilidades de la via abstracta, “[...] una via que reduce a
minimo el abismo o el caosy también lo manual. [...] De la pintura abstrac-
ta se nos antoja decir 1o que Péguy decia de lamoral kantiana, que tiene las
Manos puras, pero no tiene manos’%. O, de manera menos aforistica: “[...]
A fuerza de ser abstracto, el cédigo se arriesga a ser una simple codifica-
cion simbodlica de lo figurativo” 6. Limitacion que, por su parte, deberia
incluso ser extendida a la action-painting, cuya ‘ pintura-catéstrofe’ contra-
pondria la privilegiada operacion manual a la operacion optica del abstrac-
cionismo®’. La alusién a la action-painting es contingente. La critica se
concentra en realidad en el abstraccionismo y se apoya en el hecho de
haber privilegiado éste el “cadigo éptico”: “Del mismo modo, la pintura
abstracta, en su tentativa extrema de instaurar un espacio 6ptico de trans-
formacién, se apoyard asi en factores desunidos, en las relaciones de valor,
de luz y de sombra, de claro y oscuro, reencontrando més ala del siglo
XVII unainspiracion pura de Bizancio: un codigo Optico...”?8. Recordemos
de paso la caracterizaciéon de Ossip Mandelstam del siglo XIX “como un
inmenso ojo ciclopeo. [...] Nada excepto la vista, vacia y vacia, con la
Unica pasion de devorar cualquier objeto”?°. Un poco antes de la reflexion
del poeta ruso, en Kandinsky, esa pasién devoradora era ya acusada de
operar “la concentracion en las apariencias’ y en |os “aspectos materiales’,
que “debia por légica provocar una disminucion de la fuerza creadora en el
dominio de la interioridad”*°. Para el entonces joven pintor, esa voracidad
representacional del X1X debia ser combatida por un arte que tuviera como
fin la “resonancia interior”. De esta manera, la referencia a Kandinsky no
sdlo refuerza la critica del poeta a la obsesion figurativa del siglo pasado,
sino que también enuncia una alternativa ‘espiritual’ que, por su parte,

2 G. Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation (1981), p. 9.
24 | bidem, p. 10.

25 | bidem, p. 67.

2 | bidem, p. 70.

27 Cf. ibidem, p. 71.

28 | bidem, p. 82.

29 0. Mandelstam, “ The Nineteenth century” (1975), p. 641.

30 W. Kandinsky, “Lacomposition scénique” (1990), p. 170.
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Deleuze desdefiaria. Con todo, su antagonismo no es emocional pero si se
traduce en términos conceptuales: a la vez que en el desarrollo de un
“espacio dptico ideal” ! la mano se subordina cada vez méas a la vista, €
filésofo pone de relieve, a partir de una lectura de Walfflin, la relacion
“haptica’, que depende de que “la propia vista descubra en si una funcion
de tocar que le es propia y que le pertenece sdlo a €lla, distinta de su
funcion éptica’ *2.

Si la abstraccion se subordina aun a ojo ciclépeo, como a uno de
sus no pretendidos efectos, o simbdlico, por su parte, lo vuelve més com-
plegloy, asi, ni disuelve el caos, ni confunde la accion de pintar con él.

Ofrecida esta primera entrada, atendamos a la argumentacion que de
ella se sigue. Y, aunque ya sepamos que Deleuze confunde la representa-
cion con el estado en que una imagen ilustra un objeto, es indispensable
para el propésito de nuestro andlisis ahondar en este punto.

Asi pues, para que la representacion haga de la pintura una ilustra-
cion del mundo de la vista, serd necesario que lo ordene segin € modelo
de los organismos, de los cuerpos organizados. De esta manera, la repre-
sentacion se pone desde ya a servicio del sujeto unitario, en virtud de una
tesis que sera discutida mas adelante. Antes de hacerlo, es entretanto opor-
tuno preguntar: ¢por qué, en Deleuze, la representacion se confunde con su
primer sentido —la equivalencia de la escena producida con una escena
previa, con la consecuente subordinacion del arte (pictérico o literario) ala
apariencia de larealidad? La respuesta correcta no parece tan distante de la
siguiente: porque, del mismo modo, el segundo sentido de la representa-
cion, que significa el efecto producido en un sujeto, equivaldria a conser-
var del sujeto la suposicion de su unidad. En un sentido y en otro, la
representacion transformaria la escena a la que se refiere en auxiliar y
comprometida con otro orden, ya sea el de los objetos ‘reales’, ya el del
sujeto unitario. Es en nombre, por lo tanto, de una concepcion inmanente
de la pintura, de la ruptura de su servidumbre a la idea moderna de sujeto,
que la representacion se identifica con su lugar perfecto —ser una repre-
sentacion de los objetos bajo €l sentido de la vision. Ahora bien, como €l
propésito de esta discusion es encaminarnos a problema de la mimesis,
cabe decir alin que, en esta etapa de la aproximacion a Deleuze, su destie-
rro no seria inequivoco por parte del filésofo. En vez de una condenacion
inequivoca, podria hallarse agui mismo una preciosa apertura: la mimesis,
hasta la més corriente —aquella que, a margen de cualquier proposito

31 G. Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation (1981), p. 99.
32 | bidem, p. 99.
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artistico, consiste en la tentativa de convertir una conducta corporal seme-
jante a la de un modelo— no se agota en el campo de la percepcion. La
mimesis encubre més de lo que percibe. Aunque el producto de la mimesis
se dé a percibir, é no es apreciable, sea por concordancia o divergencia,
por una equivalencia perceptiva evidente. Reducirlo a campo de la percep-
cion seria no considerar € papel de los esquemas culturales, los cuales,
sabidamente, no operan por su semejanza con lo que significan. En resu-
men, la ruptura con la representacion organica, la deformacion que se inte-
rioriza en la Figura de Bacon, desterraria necesariamente tan solo la con-
cepcion clasica de la mimesis. Veamoslo puntualmente: “La Figura no es
tan solo el cuerpo aislado, sino el cuerpo deformado que se evade. Lo que
hace de la deformacion un destino es que e cuerpo tiene una relacion
necesaria con la estructura material: ésta no solo se cierne en torno a €,
sino que é debe alcanzarlay ali disiparse, y para ello debe pasar por los
instrumentos-prétesis, que constituyen pasagjes y estados redes, fisicos,
efectivos, sensaciones y de ninguna manera imaginaciones’*3. Al menos
una primera lectura del pasaje esta de acuerdo con esta afirmacion: no basta
con decir, de acuerdo con el famoso pasaje de la Poética aristotélica, que la
mimesis es un fendmeno natural a hombre; no porque no lo sea, sino
porgue su campo de accion no se agota en |o naturalmente dado y organica-
mente modulado. Sin embargo, si suponemos que hay efectivamente una
concordancia, nos regocijariamos precipitadamente. En verdad, en la con-
cepcion de Deleuze toda mimesis repugna. Asi, si no tenemos dificultad en
admitir que lo figurativo, en el sentido restringido en que el filésofo lo
emplea, es una de las resultantes del trabajo de lamimesis, él, por su parte,
pone de relieve que tal conclusién s6lo muestra la subordinacién de la
misma mimesis a una concepcion organica del mundo y del sujeto: “El arte
puede entonces ser figurativo; bien que no lo es en primer lugar y que la
figuracion no es sino un resultado. Si la representacion esta en relacion con
un objeto, esa relacion resulta de la forma de la representacion; si este

33 Nota sobre la idea de sensacion: la démarche deleuziana, y no solamente el pasgje
arriba citado, gana en claridad si recordamos la reflexion de Lyotard sobre |a Tercera Critica:
“Kant subraya que el término sensacién, como ‘determinacion del sentimiento de placer y de
dolor’ [...] significa algo bastante distinto, etwas gans anders, que ‘representacion de una
cosa'. [...] La sensacién, aisthesis, sefiala donde esta el ‘espiritu’ en la escala de los tonos
afectivos. Se puede decir que la sensacion ya es un juicio inmediato del pensamiento sobre si
mismo. El pensamiento juzga que esta ‘bien’ o ‘mal’, dada la actividad que es entonces la
suya. Ese juicio sintetiza asi el acto del pensamiento en vias de cumplirse por ocasion de un
objeto, con el efecto que este acto le propicia. El efecto es como la repercusion interior del
acto, su ‘reflexién’. [...] Laintuicion, como la sensacion, es una representacion inmediata,
pero del objeto no del ‘sujeto’” (J. F. Lyotard, Lecons sur |'analytique du sublime (1991),
pp. 22-24)
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objeto es el organismo y la organizacion existe porque la representacion
es, en primer lugar, ella misma organica, ello es porque la forma de repre-
sentacion expresa, ante todo, la vida organica del hombre en cuanto suje-
to" 34,

Que quede claro: de acuerdo a los parametros del pensamiento que
discutimos, no es la deformacion generadora de la Figura la que abre una
via de salvacion parala mimesis. No es que Deleuze ostente la estrechez de
los que insisten en identificar la mimesis con la imitacién. Pero sdlo se
aparta de este recurso indefendible para luego afirmar con més fuerza que
la mimesis integra la cohorte condenada de la representacion y del sujeto
unitario. No le complica el hecho histérico de que éstos se conjuguen tan
sblo a partir del pensamiento moderno, al tiempo que agquella tiene una data
bastante mas extensa. Hacerla postulado de un pensamiento ‘organico’ fa-
cilita su indagacion. Que e enemigo tenga una larga duracion, estimula el
combate. No hay pues posibilidad de acuerdo entre un re-cuestionamento
delamimesisy su condena aqui evidente.

No nos resta més que considerar una segundavariable: laFigura. Ya
sabemos que, desde € punto de vista de su composicién, es la antitesis de
lo figurativo, que queda preso en las mallas de lo perceptivo y de lo organi-
camente unificado. Se trata, pues, dentro de la concepcion estudiada, de
exorcizarlo. Eslo que haria Bacon mediante el aislamiento de lafiguray su
insercion en un campo operatorio: “[...] El cuadro admite una pista, una
especie de circo como lugar” %0, mejor, un espacio oval, semejante a un
ring de box. Tal exorcismo es tanto mas indispensable cuanto que, antes de
que sea llevado a cabo, el cuadro esta cargado de probabilidades conven-
cionales y de clichés. La cuestién capital es. ¢como consigue la figura
escapar de lo figurativo? La cuestion no admite aternativas porque lo
abstracto mantiene sus manos demasiado limpias y la action-painting de-
masiado sucias. La ausencia de opcién significa: a la pintura se le propo-
ne como Unica salida la orgullosa santidad contra el mundo. Tal vez laidea
del santo haya siempre contenido ese gesto de desprecio por el mundo. Tal
vez su humildad haya siempre contenido un acto de orgullo y soberbia.
Entretanto, solo ahora, cuando la santidad es propuesta en nombre de la
pura inmanencia, somos capaces de percibirlo. El pintor se muestra como
un nuevo padre del desierto, practicante y predicante de un ascetismo mas
duro, ya que no |o ampara ninguna promesa de salvacion.

En cierto modo, Deleuze reconoce que € simple destierro de lo
figurativo es una tarea imposible: “ Existe un primer figurativo, pre-pictori-

34 G. Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation (1981), p. 18.
35 | bidem, p. 9.
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co: esta en el cuadro y en la cabeza del pintor, en lo que € pintor quiere
hacer, antes de que el pintor comience, clichés y probabilidades. Y a este
primer figurativo no se le puede eliminar por completo, algo de é siempre
se conserva. Pero existe un segundo figurativo: aquél que €l pintor obtiene,
esta vez como resultado de la Figura, como efecto del acto pictorico” .

A semejanza de Ranciére, a propdsito del ensayo sobre Proust, se
puede observar la dificultad de Deleuze para lidiar con lo ‘organico’ que
aun permanece. El pasge, en verdad, lo complica dada la afirmacion aprio-
ristica de que, entre un conjunto visual probable (primera figuracién) y la
Figura visual improbable (segunda figuracion) hay un salto desorganiza-
dor. Ahorabien, si lafiguracion probable fuera aguella que, por su disposi-
cion organica, estableciera el reconocimiento, la opuesta tendria que ser
aquellaque lo impidiera. Pero el mismo hecho de que exista un analista que
reconoce lo que ofrece el salto pictorico, ¢no prueba que la operacion
contiene pasgjes que el mismo analista no considera? Si es asi, ¢qué dere-
cho tiene él para negar la emergencia de lamimesis? O, ¢qué derecho tiene
él de confundirla con el cuadro orgénico, a no ser que, involuntariamente,
se haya dejado llevar por € cliché que identificalamimesis con laimitatio?
Esta conclusion parece inminente, a no ser que se niegue la posibilidad de
entender la mimesis como emergencia de la diferencia bajo un horizonte de
semejanzas. Desde este cambio de dptica, en €l que hemos insistido desde
Mimesis y modernidad (1980), ¢como no hallar en la“formula constante de
Bacon: hacer semejante, pero por medios accidentales y no semejantes’ 7,
unavariante de agquella afirmacion?

A partir del justo rechazo de lo visual habituado al cliché, la pintura
es entendida como el medio que lucha contra el caos domesticado, para
hacerlo penetrar en las lineas de lo “visual improbable’. Porque, por mas
heroico y trégico que parezca, se pondria por ello a contracorriente de la
mimesis. ¢Sera que, a margen de la palabra de Deleuze, identificamos lo
improbable con la exploracion de lo sublime, con una exploracion que
reservaria los productos de la belleza para |os sefiores del mundo, que con
ellos adornarian sus casas y escritorios? Al margen de que seria ésta una
concesion después de la cual no nos restaria sino el orgullo de la pureza
intel ectual-asceta, seria no dar crédito al lamento del mismo Bacon, que su
amigo Stephen Spender anotaba en su diario, € 7 de junio de 1962: “My
ambition would be to do something really beautiful and not ugly as all my
paintings are, before | die’®. La mimesis no tiene oportunidad alguna

36 | bidem, p. 62.
37 |bidem, p. 63.
38 S, Spender, Journals 1939 -1983 (1986), p. 235.
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donde lo improbable sea absoluto. Lo que equivale a decir, donde el recep-
tor no tenga ninguna posibilidad de acceso; donde la sensacion recibida no
propicie alguna cuota de reconocimiento.

Si la accion de la mimesis no se reduce a lo natural y previamente
dado, €ello es tanto més asi porque implica la correspondencia entre la obra
producida y algo que, provocado por €lla, esta fuera de su inmanencia: su
efecto (Wirkung).

Precisamente porque consideramos el efecto es que estamos en con-
diciones de entender por qué la filosofia deleuziana del arte excluiria la
mimesis. Su concepcion inmanente del arte vuelve despreciable lo que
ocurre fuera del cuadro de la produccién. Como hemos visto, no es €
ataque a una vision ‘orgéanica del mundo lo que, por si mismo, lleva a
rechazo de la mimesis. Y la identificacion de ésta con aquella visién orgé-
nica se haria més problematica en € caso de que se pusieran en discusion
las relaciones de una concepcidn inmanente del arte con los vacios que la
obra de arte engendra. Ahora, como de tales vacios resultan los efectos de
la obra, € circuito vacio-efecto seria susceptible de reintroducir la abomi-
nada representacion. Y, con ella, la no menos abominada presencia del
sujeto. (Desde luego, vale la penaformular la pregunta: ¢por qué hablar de
sujeto debe implicar €l calificativo de ‘unitario’?).

Estas cuestiones sefialan la necesidad de que tratemos los items
‘representacion’ y ‘sujeto’ en Deleuze, fuera de su ambito estrictamente
estético. Pero antes de hacerlo, caben aln algunas otras consideraciones
sobre la Logique. Hagdmoslo insistiendo todavia en la cuestion de la mime-
sis. Paraello, contamos con dos posibilidades de acceso.

La primera concierne a la leccién sobre Cézanne: ella no estd mas
“en el juego ‘libre’ o descarnado delaluzy del color (impresiones), puesla
Sensacion, por el contrario, esta en €l cuerpo, v.g. € cuerpo de una manza
na. El color esta en el cuerpo, la sensacién esta en el cuerpo y no en los
aires. Lo que es pintado es la sensacion. Lo que es pintado en €l cuadro es
el cuerpo, no en cuanto es representado como objeto, sino en cuanto es
vivido como experimentando tal sensacion”°,

Adéptese a este pasaje €l argumento arriba formulado. No es porque
la representacion de un cuerpo sea omitida, en favor del experimentar la
sensacion de vivir un cuerpo, que se elimina la experiencia de la mimesis.
Por més diversa que sea la sensacion provocada por la manzana que se
pinta, tal sensacién es provocada por algo que se produce, por algo que,
mas alla de su estricta materialidad, se reconoce. La mimesis no tiene que

% G. Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation (1981), p. 27.
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ver con la identidad de un referente, que controlaria lo producido de modo
de hacerlo semgjante a otros objetos nombrables por el mismo referente,
pero sefija al haber en el objeto producido algo susceptible de ser recono-
cido. Descoyuntado, €l referente se convierte en referencia. Para eliminarla
por completo seria necesario que ninguna significacion se fijara en la men-
te del receptor: en términos de Lyotard, que no aconteciera la “representa-
cion inmediata [...] del objeto”; que la sensacion provocada, poniendo entre
paréntesis cualquier significacion mental, fuera tan mdiltiple y fluida que €l
receptor apenas sintiera que esta frente a frente aalgo que irradiaintensida-
des. Si, a contrario, la manzana de Cézanne es un cuerpo del cual brotan
Sensaciones, N0 un mero reconocimiento, tales sensaciones, en cuanto arti-
culadas a significaciones, haran que € receptor, al reencontrar después la
manzana-del-mundo, tenga la posibilidad de percibirla de otro modo. La
manzana de Cézanne no solamente ‘deforma’ la manzana-del-mundo sino
gue ademas actlia en € sentido de que la ‘veamos' de otro modo. (¢Acaso
no es eso lo que sucede cuando personas, que nunca se han dedicado a la
lectura de Cervantes o Kafka, llaman a cierta situacion quijotesca o kafkia-
na?). La mimesis es una calle de doble sentido.

La segunda posibilidad de acceso sefida la imposibilidad de aceptar
esta concepcion de la mimesis. “ Se puede creer que Bacon reencuentra a
Artaud en muchos puntos: la Figura es precisamente el cuerpo sin érganos
(deshacer el organismo en provecho del cuerpo, €l rostro en provecho de la
cabeza). [...] El cuerpo sin érganos se define, pues, por un érgano indeter-
minado, mientras que el organismo se define por drganos determinados” 4.

Insistir en la produccion de diferencias en este mimema ‘sin érga-
nos acarrearia el riesgo de reducir construcciones tedricas diversas a un
punto de convergencia, cuyo costo consistiria en volverlas en general me-
diocres. Més vale explorar sus divergencias. En Deleuze, la insistencia en
reazar el arte que pone en jague lo organico y la representacion, ya tiene
una razén inmanente-ontol dgica, cuanto supone la eleccion de las fuerzas
intensivas contra lo que le parece reductible a una razbn mecénica. Es a
partir de esta opcidn que escribira “En el arte, y en la pintura como en la
mlsica, no se trata de reproducir o de inventar formas, sino de captar
fuerzas. Por eso mismo ningln arte es figurativo”*!. El instante de conce-
sion que contendria el capitulo X1, en que se hablard de un “primer figurati-
vo”, del cua “siempre se conserva alguna cosa’, no se enfrenta propiamen-
te con la terminante declaracion: “[...] Aucun art n'est figuratif”. Si la

40 | bidem, pp. 33-35.
41 | bidem, p. 39.
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entendemos bien, la negacién resulta de que lo figurativo supone la fijacién
de un relativo reposo, en e que las significaciones se estabilizan y la
captacion de fuerzas da lugar al reconocimiento. Ahora bien, nada de eso
se cumple sin la presencia de redundancias, y por lo tanto sin alguna
transigencia con los clichés... Por este motivo, para Deleuze la mimesis
seguira estando proscrita. Ella seria complice del juego de la identidad de
los conceptos, hallaria en la representacion y en el sujeto instrumentos que
la promueven, y estos estigmas parecen no incomodarla. Es verdad que
también podemos notar su metamorfosis y hallarla conciliable con un pen-
samiento que enfatiza instrumentos diversos. (¢Acaso no era eso lo que
sucedia a darnos cuenta de que, hasta un cierto punto de su indagacién,
nada se antepondria a la teorizacién de Deleuze respecto del fendmeno de
la mimesis? Es a esa plasticidad de la mimesis, insubordinada a una forma
de pensamiento, a la que indirectamente nos referimos al valorizar el papel
de la verosimilitud). En Deleuze, sin embargo, tal plasticidad no es consi-
derada. Todo juego de identidad haria cesar la tension de la intensidad. No
es, por lo tanto, como también se podria pensar, que Deleuze elimine lo
semantico de sus consideraciones y que su énfasis en los flujos y sensacio-
nes sdlo se conformen con la existencia de un movimiento sintéctico. No se
trata de eliminar lo semantico, sino de disponerlo en un nivel secundario.
Es lo que se divisa en las consideraciones sobre la importancia de la caida
en Bacon. “ Singularmente, 10 activo es lo que baja, 10 que cae. Lo activo es
la caida, pero no es forzosamente un descenso en el espacio, en la exten-
sion. Es e descenso como pasgje de la sensacion, como una diferencia de
nivel comprendida en la sensacion. [...] Esta idea de caida no implica
ningun contexto de miseria, de fracaso o de sufrimiento, si bien tal contexto
puede ilustrarla facilmente’#2. Mientras que € primer pasaje acentlia el
movimiento sintactico, €l segundo, por contraste, testifica la semantizacién
facil y kitsch. La caida activa no vale para lo ato, sefiala un espacio entre
uno y otro pasgje citado, porque entonces tendria un resultado entrépico y
tenderiaaigualarse. “Al contrario, la caida est4 ahi para afirmar la diferen-
cia de nivel como tal”#3, Por consiguiente, i no se trata de desdefiar la
significacién que acarrea lo semantico éste tendria una actuacion extrema
damente puntual, sdlo mientras no impida la sensacion de la diferencia de
nivel como tal. Podemos entonces aventurar que, desde que se vuelve tan
instantanea que su capacidad de reconocimiento no dura sino una fraccion
préxima a cero, la semantizacion no es abandonada. Esta especulacion no

42 | bidem, p. 54.
43 | bidem, p. 54.
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seria alocada, puesto que la dificultad de practicarla se daria solo de parte
del receptor, cuyo papel, como ya sabemos, no es considerado por la teoria
inmanente-ontolégica del arte. Para aclararlo mejor, vayamos a uno de los
libros fundamentales del autor: Différence et répétition (1968).

La osadia, por parte de un no-filésofo, de recurrir a un libro tan
dificil no se justificaria si no fuera porque éste contiene la clave de las
opciones estéticas del autor. De Différence et répétition nos interesara la
relacion que se puede establecer entre su tesis central y la proscripcion de
lamimesis.

Sumariamente, la tesis central del libro de 1968 consiste en afirmar
la correlacion opositiva entre cuatro términos, agrupados en dos: represen-
tacion e identidad, diferencia y repeticion. La representacion remite a la
identidad, teniendo a la vista ya sea el concepto, ya sea €l sujeto: “[...] La
representacion infinita (el concepto) [...] conserva todo lo negativo para,
finalmente, entregar la diferencia a lo idéntico”#*; “ [€]n su conjunto, la
representacion es el elemento del saber que se realiza en la recoleccion del
objeto pensado y su reconocimiento por un sujeto que piensa’*°. En ambos
casos se mantiene la solidaridad entre representacion e identidad: “Es que,
en Ultimainstancia, la representacion infinita no se desata del principio de
identidad como presupuesto de la representacion” 6, Del mismo modo, se
podria decir que la representacion engendrada por €l concepto es infinita
tan sélo porque su motor, € concepto, no es naturalmente mortal; y su
‘muerte’, i.e.,, su abandono por otro concepto, no afecta € caracter que
presta a su objeto: ser idéntico a si mismo, i.e., anular la contingencia de la
diferencia. Al anular la diferencia, la representacion se pretende idéntica a
lo que presume presentar, asi como €l sujeto se presume entero, unitario,
idéntico, en la representacion que genera o hace de si mismo. Combatir,
pues, € par representacion-identidad, seria enfrentarse tanto a la propia
historia del pensamiento occidental como a su modalidad victoriosa en los
tiempos modernos. En el primer caso, supondria nada menos que “invertir
el platonismo”, o sea“la superioridad del original sobre la copia, del mode-
lo sobre la imagen”#’. En el segundo, nada menos que oponerse a la tradi-
cion del cogito cartesiano, con su sujeto uno.

La cuestion se complica alln méas si se considera que €l sujeto uno
cartesiano es el presupuesto de la empresa del concepto, base, a su vez, de
la legitimacion de la expansion de la ciencia. Lo que significa decir que,

4 G. Deleuze, Différence et répétition (1968).
45 | bidem, p. 310.

46 | bidem, p. 96.

47 | bidem, p. 121.
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tanto por una tradicion filosofica milenaria como por la dominacion de
hace siglos del espiritu cientifico, la diferencia ha sido la propiedad maltra-
tada. Pero lo que asi se maltrata y desprecia no es una ‘cosa’, pues “la
diferencia esta detrés de toda cosa, [...] nada hay detréas de la diferencia’ .
Con la anulacion de la diferencia lo que se anulaba es el propio caos,
anterior a cualquier forma. El privilegio de laidentidad, encarnado yaen la
representacion infinita del concepto, ya en la representacion finita del suje-
to, impide considerar no sdlo la multiplicidad de lo vivido como caos
anterior al orden, sino también la estabilidad garantizada por los conceptos.

No nos compete considerar las estrategias que Deleuze empleard
para llevar a cabo su enorme combate. Pero una de ellas aparece aqui
indispensable. Deleuze recurre ala Primera Critica para el cuestionamiento
del yo cartesiano. La formula cogito ergo sum supone una determinacion
—pienso—, una existencia indeterminada—soy— y el tiempo como forma
en que €lla se hace determinable®. Como se afirma a continuacion de la
nota—antes de la “autointuicion” (Selbstaschauung), que une los mltiples
recibidos sensiblemente por mi, “no puedo determinar mi existencia como
existencia de un ente esponténeo, sino que Unicamente me represento la
espontaneidad de mi pensamiento, i.e.,, del determinar, y mi existencia
permanece determinable tan solo sensiblemente, i.e., como la existencia de
un fendémeno” *°— laimposibilidad de determinarse a si mismo, fueradel a
priori del tiempo, como ser espontaneo, significa que laidea cartesiana del
yoO unitario es tan sdlo una representacion, si bien indispensable para €l
propio mecanismo del pensar.

Agrega entonces Deleuze: si €l cogito cartesiano, en vez de consti-
tuir una unidad, contiene tres elementos —determinado, indeterminado,
determinable— este yo es un yo ‘agrietado’, un “Je fél€": “Laactividad del
pensamiento se aplica a un ser receptivo, a un sujeto pasivo, que, por lo
tanto, se representa esta actividad més de lo que actlia, que siente su efecto
més de lo que posee iniciativa en relacion con ellay que lavive como Otro
en é"L,

Tener en cuenta esa grieta que nos constituye significa abrir una
brecha decisiva en la superioridad del yo, en la superioridad del concepto
(cientifico), en el privilegio, pues, de larepresentacion y de laidentidad. Al
hacer esto, automaticamente el fil6sofo esté introduciendo su cortocircuito.
Se funda éste en la relectura del eterno retorno nietzscheano y en la revi-

48 | bidem, p. 107.

49 Cf. I. Kant, Kritik der reinen Vernunft (1781), notaa parégrafo 25, B 157-158.
50 | bidem (Traduccidn ligeramente modificada).

51 G. Deleuze, Différence et répétition (1968), pp. 151-152.
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sién que a partir de ahi emprende de la pulsion de muerte. A efecto de lo
gue aqui nos interesa, nos basta con destacar que €l eterno retorno no es el
retorno de lo mismo, de lo semeante, de lo siempre igual. “El eterno
retorno no hace retornar lo mismo y lo semejante, sino que él mismo deriva
de un mundo de pura diferencia’ %2.

Nos resta aln enfatizar 1o que aqui mas nos interesa. No esta en
cuestion la importancia de la discusién bosguejada mas arriba. Reconocer-
lo, sin embargo, no significa aceptar la pureza de los circuitos contrapues-
tos. ¢Por qué resulta necesario postular la figura del yo unitario cartesia-
no para reflexionar sobre la representacion? Es cierto que, histéricamente,
los dos son solidarios y laimportancia que se le concedi6 en la modernidad
estaba en dependencia con €l yo unitario. Pero el mismo Deleuze ha obser-
vado que el pensamiento representacional se introdujo mucho antes, con €l
uso que Aristételes hizo de las categorias. Vale decir, el prestigio de la
identidad es bastante anterior a su psicologizacién y, por ello, a su transito
hacia e sujeto. Y, como la ciencia fue e discurso privilegiado por la
univocidad de los conceptos, que, clasicamente, fueron concebidos como
instrumentos para la determinacion de la univocidad del Ser, entonces la
critica de la identidad alcanza antes la legitimidad excluyente de la ciencia
de lo que lo hace la concepcidn moderna del sujeto. No es que ésta se halle
menos afectada o que aqui se intente defenderla, sino que se trata de
enfatizar que el yo dividido no por ello deja de ser el palco de las represen-
taciones.

Si la idea de representacion no es impugnada por la presencia del
“Je fél€”, perderd su posible fecundidad si insistimos en la identidad del
concepto. Megjor dicho, en la capacidad que tiene el concepto de agotar un
objeto, i.e., de eliminar su margen de contingenciay caos, substituyéndolos
por una pura formalidad.

Prestemos oidos entretanto a nuestro demonio interno: ¢qué ventaja
tendria aln tal medida operatoria si ya no estéd a servicio de la identidad?
Es precisamente aqui que se delimita la funcion de la medida. Busguemos
rehabilitarla a propdsito de un saber particular, €l saber de las artes, que, a
no disponer de un ‘juicio determinante’, contiene, por €llo, dentro de si, un
vacio, i.e., un excedente en cuanto a cualquier concepto. Es por ello que
insistimos en que el objeto de tal saber particular no se puede contentar con
un andlisisinmanente.

Para dar €l paso més heterodoxo, remitamonos a pasgje en que
Deleuze discute la dialéctica platdnica. A través de sus cuatro figuras—"“la

52 | bidem, p. 208.
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seleccion de la diferencia, lainstauracion de un circulo mitico, el estableci-
miento de una fundacion, la posicion de un compleo cuestion-proble-
ma’'—, “la diferencia es también referida @ Mismo o a Uno. [...] En la
medida en que (éste) desempefia €l papel de un verdadero fundamento, no
se ve bien cud sea su efecto, que no sea e de hacer que lo idéntico exista
en lo fundado, € de servirse de la diferencia para hacer que lo idéntico
exista’ %3, Ahora bien, en la medida en que se ‘humilla |a representacion,
i.e, en la medida en que ya no estd a servicio de las identidades del
concepto y del sujeto, ¢no se podria decir que la representacion es el medio
disponible para que la diferencia circule? Para eso sera necesario antes
reiterar que no hablamos de representacion como de una segunda escena
que contendria, como copia 0 como estructura, una primera escena, sino
como €l efecto de una correspondencia, engendrado por una imagen en un
receptor.

Conviene alin insistir: ese efecto, aunque individual, no es disocia-
ble de un medio socio-historico. Es éste €l que provee el esquema cultural
dentro del cual, a partir de motivaciones personalizadas, se elaborara el
efecto individualizable. La representacion, afiddese ahora, es el modo nece-
sario por €l cual la diferencia emerge en una obra particular. Y €ello, porque
la idea-problema, en su afirmacion de la diferencia, “es, por naturaleza,
‘inconsciente’ y extra-proposicional” 4. Por ello, en resumen, lafilosofia de
la diferencia no constituiria un obstaculo para repensar la mimesis y la
mimesis no podria ser repensada restando peso a papel de la representa-
cién. Esta constituye € medio socio-histéricamente condicionado por el
cual podemos percibir cdmo una cierta obra o un conjunto de obras dan voz
aladiferencia

La mimesis nunca se confundié con la imitacion. Lo prueban sus
testimonios méas remotos que la articulan con €l baile y la misica. La
mimesis necesita la palabra para recortar la correspondencia infinita que
ella propone. Pero la palabra no la agota. Por eso no hay interpretaciones
definitivas o un efecto que sea constante. Pero también no hay interpreta-
ciones definitivas porque la diferencia no retorna del mismo modo, en
todos los tiempos y lugares. Incluso dentro de la misma fgja temporal, la
diferencia emerge gracias a representaciones que, motivadas y diferencia-
das por esquemas culturales nunca universales, son entre si distintas. Por
eso un saber particular, como el que se elabora sobre el arte 0 una de sus
modalidades, no puede ser sino una actividad critica—una actividad que se

53 | bidem, pp. 119-120.
54 |bidem, p. 123.
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pregunta sobre los limites de la razén o, dicho de manera menos kantiana,
que, a preguntarse, revelalarazon de lo que no parece tenerla.
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