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LA DEMARCACION DE LOS CUERPOS, DE
RODRIGO ZUNIGA

FEpERICO GALENDE

La demarcacién de los cuerpos, tres textos sobre arte y biopoli-
tica, de Rodrigo Zafiga, es el segundo ejemplar de la serie
Cuadernos de movilizacion de la editorial Metales Pesados.
Dos meses atrds se edité en idéntico formato Alas de plomo,
ensayos sobre arte y violencia, de Guillermo Machuca. En
tensién con la imagen a la que alude el titulo general de la
editorial (donde el vocablo pesado busca interceptar la pala-
bra metal para que resuene una cierta «densidad preciosa»),
el libro es portétil, liviano, cémodo a la mano del lector.
No es un «metal pesado», aunque si resulta evidente que se
trata de uno de esos materiales que buscan asociar al autor
a un formato especifico pensado por el editor, a la manera
de esos documentos o esos instructivos de circulacién que
envasan modelos de escritura. En ese sentido podria decirse
que la coleccién tiene una misién, una tarea: se parece a los
cuadernos de Pasado y presente, remite a esos textos solitarios
que Gramsci escribia en alguna cdrcel de Mildn. Y lo cierto
es que el autor, Rodrigo Zuniga, sin ahorrarse la méds mini-
ma complejidad, ocupa impecablemente bien este espacio.
Su escritura adopta en este formato una inercia madgica,
casi perfecta, incluso uno tiene la sensacién de que el texto
llega a la estacién final apenas impulsado por el envién de
las primeras palabras.

Ahora bien, sin entrar en una discusion personal con
cada uno de los puntos que conforman el libro —porque no
estoy aqui para eso-, me gustaria esbozar minimamente la
cartografia que el mismo construye y demarca, consideran-
do que una de sus gracias consiste justamente en incluir en
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su proceso aquello que le da titulo. Ellibro de Rodrigo es de
hecho una demarcacién, no puede eludir serlo, pero se trata
de una demarcacién en la que su autor, como él mismo lo
senala a propdsito de una obra de Alfredo Jaar en las dlti-
mas pdginas, procura constantemente evitar su atribucién
soberana. Como no puede hacerlo del todo (porque mal
que mal escribi6 un libro, y escribir un libro es fabular un
corte, conjeturar un final, demarcar una historia), entonces
incluye el dilema de esta soberania del autor en el conjun-
to del material expuesto. Es decir que, en tanto lector de
Foucault, sabe que el autor es también una configuracién
biopolitica, una funcién destinada a obstaculizar la libre
circulacién de la palabra.

Por lo mismo, el primer punto sobre el que el libro se
concentra es el de la representacion. ;Puede el arte contem-
porédneo, el arte actual, lo que queda del arte, radicalizar
de una vez esa consigna de las vanguardias acerca del fin
de la representacion arte? ;O el problema de la representa-
cién no es para el arte actual otro que el de la puesta de la
representacién en problemas? Tengo la impresién de que
las tres partes del libro abordan de diferentes modos este
mismo nucleo, llevando a su punto més lacido la pregunta
moderna por el «fin del arte» en paralelo con la pregunta
moderna por el «fin del hombre». Este es el centro de la re-
lacién entre arte y biopolitica que el libro propone. Veamos
entonces cémo procede.

En la primera parte del libro, Rodrigo se aboca a la
lectura de una obra de Marc Quinn titulada Se/f’ La obra
de Quinn —que, a propdsito de «metales pesados», acaba
de componer una estatua de 50 kilos en oro puro con el
rostro de Kate Moss- consiste en un autorretrato en el que
la cabeza del artista, por medio de un dispositivo de refri-
geracion, contiene 5 litros de su propia sangre congelada
a una temperatura de 12 grados bajo cero. Si uno hiciera
un itinerario del autorretrato mds alld de su encuadre en la
superficie pictdrica, se encontrarfa con tres momentos tan
disimiles como capitales: la de Narciso ante la fuente de
Artemis, la del Yo ante el estadio en el espejo sobre el que
nos habla Lacan en 1936, y ésta de Quinn sobre la que ahora
el libro de Zuniga reflexiona. En el primer caso sabemos
que, buscando besar su imagen, el pobre Narciso se ahoga
en una fuente. Aqui, a propdsito de retrato, la claridad del
reconocimiento se sobrepasa a si misma, tocando la pleni-
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tud de un fracaso. En el segundo caso -el del estadio del
yo ante el espejo-, pasa algo muy diferente: la idealidad del
autorretrato se funda justamente en la represién de un resto
excremental, un detritus, de una materialidad que el Yo
debe dejar afuera para representarse como una totalidad. La
representacién hace que el instante de la identificacion del
Yo coincida con el de su expropiacién. Vale decir, si la ima-
gen pre-moderna del autorretrato implicaba una comunién
entre reconocimiento y fracaso, la imagen moderna implica
un desfase entre identidad y expropiacién: el hombre se
configura a partir de la represién de lo mds profundo en el
hombre. Y es por esto que el hombre es modernamente una
representacién. Ahora bien, estos dos primeros momentos
son referentes fundamentales para la obra que Rodrigo
ahora revisa. ;Por qué? Porque en Se/f, la idea de mimesis,
la mediacién, la légica formal del retrato se vienen abajo,
haciendo que en su lugar aparezca un resto, un detritus,
justamente esa cosa-excremento que el fantasma del sujeto
o del Yo soberano de Lacan habia dejado afuera.

Lo que Marc Quinn logra, literalmente, es que al re-
trato se le «caiga la cara», dejando que asome lo impresen-
table, lo Unheimlich o directamente la angustia, consistente
tanto en Heidegger, como en Lacan, en una falta que se
ha puesto a faltar. Lo que se ha puesto a faltar es la falta
misma, entonces, como eso en torno a lo cual se configura
la condicién imaginaria del yo o del sujeto.

Lo que Rodrigo hace en la primera parte de su libro
es mostrar que esta falta de la falta, esta emergencia de lo
impresentable en el autorretrato de Quinn, no implica
sin embargo el fin de la representacién sino, mds bien, la
emergencia se su perturbacién material. El «yo representa-
do» —antiguo soberano que proclamaba edictos, segtn la
conocida expresion de Robert Musil- queda asi atravesado
por la perturbacidn de este resto objetual. Con esto el autor
conduce hdbilmente la lectura moderna de la obra de arte
y la lectura psicoanalitica del rostro en el retrato —en el es-
pejo- al siguiente punto: Selfse vuelca hacia el locus mismo
de la mediacién, hacia el lugar de la distancia, pero como
una maniobra de desafeccién absoluta. ;Cudl es el objeto
de esta desafeccién? El corpus mismo del arte, es decir, el
conjunto de categorias, mediaciones, representaciones que
asisten y configuran la lectura moderna del arte. Pero no
se trata s6lo de este corpus; en rigor, también se trata del
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corpus del hombre —esto es, del hombre como un corpus
categorial configurado formalmente.

Sacrificando la composicion formal del rostro en el re-
trato, son el cuerpo del arte y el cuerpo del hombre lo que a
la vez Quinn busca sacrificar. Pero lo que marca la posicién
especifica de Zaiga en el debate actual acerca de la rela-
cidn entre «arte» y «representacién» consiste en que para él,
siguiendo a Quinn, este sacrificio no puede ser consumado
o completado. A diferencia de lo que sucedia con las van-
guardias, el sacrificio del arte comparece a la permanencia
del arte, asi como comparece a la permanencia del hombre
el sacrificio de éste. Arte'y hombre se unen en este punto: si
el fin del arte es la promesa incumplida del arte que ha sido
enunciada sin fin, la indestructibilidad del hombre reposa
en su destructibilidad infinita —el hombre, dice Blanchot,
es indestructible, pero porque es infinitamente destruible.
Asi, el golpe de Marc Quinn choca contra el cuerpo insa-
crificable del arte en tanto representacién, chocando a la
vez contra la representacién del hombre. Su astucia, segiin
Rodrigo, radica «en reconocer la magnitud improfanable
que alcanza el cuerpo del arte», siendo que en su obra somos
tocados sin embargo por un «devenir materia».

Este «ser tocados» por una materialidad que no alcanza
a liquidar la representacién, postula una oscilacién, una
vacilacién, un movimiento inconcluso entre la mediacién
simbélica y su consumacién. No pudiendo consumar la
liquidacién de la representacién —ese resto insacrificable
del arte-, la obra de Quinn se limita entonces a invertir la
relacién entre el fantasma y el hombre de carne y hueso.
Si modernamente el sujeto ocupa siempre el lugar de un
fantasma —y si este fantasma, traducido a la obra, adopta
la condicién del aura o del valor de culto-, lo que Marc
Quinn busca es hacer ingresar violentamente el detritus,
la mucosa, el liquido o la carne a fin de subvertir la idea-
lidad fantasmdtica del retrato, subvirtiendo, por medio de
esa misma operacion, la idealidad fantasmdtica del cuerpo
del arte. «La sangre, el vaciado a escala natural, funcionan
aqui de un modo impersonal: han depuesto la posibilidad
de la relacién con el individuo, en beneficio de un devenir
cuerpo de la materia» (2008: 21). Se trata, para recurrira un
ejemplo local, de «ese cuerpo que mancha» que Ronald Kay
le atribuyera alguna vez a los primeros trabajos de Dittborn:
impronta himeda, letra primordial, huella inmediata que
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el organismo secreta de su interior, el aceite quemado en la
obra de Dittborn es la ceniza liquida, el lubricante fatigado,
el excremento de las mdquinas. La pulsién es de izquierda.
Y en tal caso es esto lo que el autor de La demarcacion de
los cuerpos comenzard por considerar como el gran «giro
biopolitico del retrato».

Pero con un agregado: a la hora en la que al retrato se le
cae la cara, lo que en él entra es «el viviente». La historia de
la metafisica dispone al hombre de modo tal que el viviente
sea lo que en éste aparece como lo mds impersonal, lo mds
lejano o extrafo. Viviente es eso que corresponde al hombre
en tanto que no le pertenece. Si lo que Zafiga nos ensena
es que en Self el hombre despierta como un extrafo ante
los ojos del hombre, es porque lo que alli aparece no es su
figura, su forma, su identidad o su cuerpo -todos efectos
de un proceso tecno-politico de subjetivacién- sino, mds
bien, eso que en todo hombre la estetizacién de la politica
anestesia o adormece. Asi, es el cuerpo de la mdquina
viviente la que se despereza ante el hombre adormecido
en su consciencia. Esta mdquina viviente que se despereza
no opera, sin embargo, como una alteridad a la virilidad.
Los trabajos de Quinn —escribe Rodrigo- funcionan atin
desde un registro falocéntrico: «mantienen el pedestal, se
acomodan a la retérica del monumento, pero reasignan su
mecanismo de investidura: parédicamente, ponen en escena
la malformacién de lo investido» (2008: 24). Esto sucede
porque si el cuerpo es una forma, la carne es materia, por
eso cuando digo que me gusta el cuerpo de alguien no me
estoy refiriendo a sus rifiones, a la grasa que rodea su higado,
al flujo de sus mucosas. Me refiero a su cuerpo, que es la
forma en la que queda reprimida la carne.

Esto tltimo que acabo de decir eslo que llevaa T] Clark
aafirmar que todo el modernismo no es mds que un tipo de
formalismo. Marc Quinn, en cambio, apunta con sus obras
a exponer el limite del modernismo haciendo que «cuerpo
y carne se diferencien apenas como dos entonaciones de
una misma inmanencia». ;Qué significa esto? Que en la
lectura de Zaniga «representacién» e «irrepresentable» no
son ya modulaciones que se excluyen una a la otra sino, mds
bien, rotaciones, oscilaciones, vacilaciones que transcurren
en un mismo plano. No hay ya un fuera de marco; cuerpo
y materia, humano y no-humano, orgdnico y no-organico
componen para Zufiga la extrafieza que desplaza el dentro-
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fuera del marco como una obsesién por medio de la cual el
fin de la vanguardia sigue remitiendo a la vanguardia.

Lo que en cambio al autor de este libro le interesa es
el asomo de lo real entre los pliegues de lo representado, es
decir, el modo especifico en que la desafeccion estdrica de
la angustia —ese habitar en la falta de la falta- se abre por
fin a la seductora dignidad de la cosa. El hombre sin sujeto
en la angustia, se abre a la cosa sin objeto que permanece
insacrificable en la obra. La desafeccién de la angustia se
convierte en pasion inorganica.

Y es esto lo que abre la segunda parte del libro, donde
desafeccién y pasiéon componen lo que queda del arte una
vez caido el sueno utépico de las vanguardias. La pregunta
es ahora si existe alguna posibilidad de pensar el arze que
trata con la vida por fuera de la relacién arte-vida como
parte de aquel suefio. Sabido es que, como marca Ranciere,
la vanguardia ha mantenido desde siempre una relacién
ambigua con dos légicas que se excluyen mutuamente: la
autonomia del arte y la promesa emancipatoria: si la van-
guardia compone por un lado un movimiento que ha venido
a transformar las formas del arte, a hacerlas idénticas a las
formas de construccién de un mundo nuevo en el que el
arte no existirfa ya mds como una realidad separada, por
otro buscé preservar la autosuficiencia del arte respecto de
las précticas del poder y las formas de estetizacién de la vida
en manos de la mdquina capitalista. Si el primero de esos
suefios —el de la fabricacién de ese hombre nuevo sobre el
que volverian a abrirse las grandes Alamedas- se perdié en la
politica de lo que Balmes llama el «irrealismo burocrdtico»
de la revolucién soviética, el segundo llevé al arte a una
reversién del curso del tiempo por medio del cual terminé
convertida en testigo mudo de la catdstrofe. Ante esta caida,
ZGniga sitta el arte frente a dos nuevas componendas: ser,
mds que un mero testigo, un nicho de resistencia ante la
reificacion capitalista del hombre por medio de los procesos
de subjetivacién y del poder constituyente (2008: 45); y ser
un apilado de précticas que, recorriendo transversalmente
diversos momentos fundamentales del arte contempordneo,
constituye una ontologfa del cuerpo y de las potencias afec-
tivas engarzadas a una ética de la liberacién.

Esto significa que si el primer desafio de Zuniga es
una critica a la representacién en la que la representacién
no puede sino quedar abierta al pathos de la cosa 0 ala de-
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posicion real de lo humano, este segundo desafio consiste
en desplazar sutilmente la lectura utépica de la relacién
arte-vida a la propia comprensién biopolitica del arte. La
cuestién biopolitica es introducida en el libro como una
normalizacién, como una coaccién ininterrumpida que
rutiniza la practica de expropiacion de lo humano. Se trata
de una rutina que Foucault trabajé en Vigilar y castigar—por
no decir que en casi todos sus escritos-, pero que ya antes
Benjamin habia asociado a la estética como un programa
de progresivo adormecimiento del sensorium del hombre,
una anestesia por medio de la cual el sistema sinestésico
terminaria por adormecerse en el sistema consciencia como
configuracién o efecto de una subjetivacién. El hombre
configurado se convierte asi en cuerpo prendado, el cuer-
po prendado se convierte en representacion consciente, la
representacién consciente se convierte en expropiacion del
sensorium o de las ramificaciones nerviosas del animal hu-
mano en la red destinal del sujeto. No se debe sino a esto que
Benjamin, al igual que Baudelaire, tengan justamente una
lectura neurolégica de la experiencia moderna. El shock, el
reldmpago, la semejanza inmaterial, la imagen dialéctica, la
descarga nerviosa componen esta lectura, razén por la cual
la politizacién del arte merece ser comprendida no como
una mera puesta del arte al servicio de la concientizacién
de los hombres sino al revés: como una suspensién de la
conciencia que devuelve al hombre su sensorialidad perdida
en manos de la estetizacién de la politica.

Frente a este panorama, Rodrigo plantea una necesidad
de primer orden: «la de plantear el tipo de resistencia o
contra-hegemonia que habrd de oponerse a los dispositivos
biopoliticos». Los dos vectores que tiene presente son, por
un lado, la propuesta de un arte que trata con la vida por
fuera del modo en que la vanguardia pensé histéricamente
el problema y, por otro, la puesta del arte al servicio de la
recuperacién de una ontologia materialista en la linea de
Nietzche o Spinoza. Sin duda alguna, ambas propuestas
resumen notablemente el propio problema del arte en la
época de la decadencia del modernismo utépico: un arte de
los cuerpos vivos, un arte de las potencias afectivas. Pero un
arte de los cuerpos vivos reclama la emancipacién desde la
recuperacion del sentido primero de la aisthesis, un sentido
que ha sido cuidadosamente reprimido por la historia de la
modernidad estética, a saber: el de un conocimiento capaz
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de operar a través del sensorium vivo del hombre.

Ahora bien, el ejemplo para esta praxis sensorial de la
emancipacién —para esta unién de emancipacién con praxis
experiencial de los sentidos- lo halla el autor en el trabajo
que entre los 60’s y finales de los 70’s desarrolla el artista
brasileio Helio Oiticica. Oiticica, que ha trabajado con
problemas ligados a la suprasensorialidad o a los efectos
sinestésicos obrados por el éxtasis, desarrolla desde los 60’s
hasta su muerte un conjunto de circuitos intermediales en
el que se alternan estimulos polisensoriales y sinestésicos a
través de un recorrido laberintico que se materializa y cobra
vida a partir de la propia incorporacién fisica del espectador
en tanto participante» (2008: 58). Oiticica no es meramente
un artista conceptual, sino mds bien alguien que pone el
concepto a prueba, que lo experimenta, y es esto lo que
hace con esos tneles que son sus bdlidos y sus penetrables.
Su problema fundamental es la traicién del arte, como dice
Zaniga. Pero ;en qué consiste esta traicién? En la inversién
del primer sentido de la aisthesis—que recién referiamos-y la
consecuente excomunién del cuerpo en el arte (2008: 61).
Excomunién que, una vez mds, remite a la aculturacién del
sistema sinestésico y a la conversion de la sensorialidad en
mdquina consciente por parte de la estética.

Lo que Oiticica hace entonces es desagregar, desmenu-
zar la configuracién —biopolitica- del aparato perceptivo,
esto es, mostrar cémo se compone la disposicién burguesa
de la contemplacién. Su modelo, como dice el autor del
libro que comento, es por lo tanto un modelo anti-artisti-
co, una operacién vinculada a la recuperacion, por via del
arte, de una potencia viviente reprimida en el hombre. De
este modo, la obra misma se despliega como maquina de
afeccién, «deponiendo todo encauzamiento de la imagina-
cién y la fantasfa» (2008: 64). El sujeto, dice Rodrigo, ha
mudado de piel, pero en esta mudanza, decimos nosotros,
lo que se devela es la piel del sujeto. La amenaza de lo real
es la de un hombre al que le falta la piel de sujeto, la de lo
impersonal-sinestésico como desprogramacién de la subje-
tivacién. El penetrable invierte la anestesizacion estética del
sujeto, su captura en la red, haciendo emerger ese espacio
de excepcidn en que tiene lugar la aisthesis. Lo que en este
espacio de excepcidn destella es entonces «la mdquina sen-
sorial absoluta». En tanto no aculturada, no racionalizada,
esta mdquina sensorial es la mdquina perversa polimorfa
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que el psicoandlisis de Freud asignara al nifio. Entonces es
aqui la infancia lo que relampaguea, esto es, la condicién
pre-moral de lo humano, el hombre en tanto todavia-no-
hombre. El viviente que en la primera parte del libro se
toma materialmente el retrato, se transforma ahora en la
méquina sensorial que relampaguea, sucumbo de infancia
restituido al hombre por lo que queda del arte.

Lo que la obra de Oiticica revive es entonces aquella
vieja consigna de Foucault, consistente en transitar del
cronograma de la revolucién —teoria del progreso, teleologia
histérica- al mapa complejo de la resistencia. Zaniga des-
pliega con maestria este mapa a partir de los experimentos
del doctor Carsten Holler, donde la fatiga del material se
convierte simplemente en fatiga de la coraza soberana del
Yo. Como un «nihilista profesional —escribe el autor-, Ho-
ller atenta con despiadada frialdad contra cualquier forma
solapada de altruismo o conmiseracién, contra cualquier
politica pastoral (incluyamos el suefio utépico de las van-
guardias), desublimando los mitos estructurantes de la
subjetividad social». Esta desublimacién del sujeto halla
su paralelo en la desauratizacién de la obra de arte, pero
lo que a Zaniga le interesa es que esta desteologizacién del
arte no termine convirtiéndose en una re-teologizacién del
valor de exhibicién.

«Teologia del valor exhibitivo» es el titulo con el que
el autor abre la tercera parte del libro. La obra sobre la que
ahora se concentra es un trabajo que el artista polaco Piotr
Uklanski presenta en la Bienal de San Pablo en el ano 2004.
La obra consiste en una enorme impresién fotogréfica sobre
papel del papa Juan Pablo II, formada por cientos de reclu-
sos que componen un «cuadro vivo» del rostro del Sumum
ya fallecido. En principio dirfamos que la imagen evoca esa
estetizacion ya cldsica vinculada a la produccién fascista de
una comunidad orgdnica o del pueblo convertido en obra
de arte total. Pero en este caso se trata de otra cosa, de la
inversion exhibida, de la apoteosis de un valor exhibitivo
en el que la fotografia fuerza los cuerpos déciles de esos
reclutas a su desaparicion y su anonimato. La imagen ex-
hibe la conduccién de estos cuerpos a la hoguera sacrificial,
haciendo que los participantes «se entreguen, indefensos, al
anegamiento visual de sus identidades individuales» (2008:
85). En efecto, lo que «la fotografia exhibe es el ejercicio de
esa masiva sujecion de los cuerpos a la orden soberana de
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su imperativo de produccién» (2008: 87). La alienacién de
los sentidos —asi exhibida- muestra pormenorizadamente
c6mo es que la masa ha sido conducida a la condicién de
espectadora indolora de su propia destruccién. Si antes
deciamos que con Quinn al retrato «se le cae la cara», ahora
deberfamos decir que con la fotografia de Uklanski pode-
mos sorprender al fascismo con las manos en la masa.

Ha sido ya mencionado que durante el mismo ano en
que Benjamin redacta el epilogo a su ensayo La obra de arte
en la época de su reproductibilidad técnica, atribuyendo ala
estética la conformacién de esta masa indolora, Lacan viaja
a Marieband a dar la célebre conferencia que citdbamos al
principio: la conferencia sobre el estadio del espejo como
formador del Yo. Su hipétesis es que, puesto ante el espejo,
el Yo hace cesar la angustia de su fragmentacién. Se sabe
que al dia siguiente de dar esta conferencia, Lacan tomé
un tren a Berlin para asistir a la inauguracién de los juegos
olimpicos, inauguracién en la que las masas componen un
cuadro vivo que opera como una especie de armadura que
la protege de su fragmentacién. ;Por qué mencionamos esto?
Porque tanto la «soberania del Yo» como la «comunidad
orgdnica» parecen complacerse en este cuerpo acorazado,
mecanizado, galvanizado que el fascismo impone como
ilusion de la invulnerabilidad del hombre. Bien, es ahora
esta falsa invulnerabilidad del hombre la que Zuniga, por
medio de la lectura de Uklansky, pone en estado de desar-
me. Lo decisivo en el trabajo de Uklansky, segtin Rodrigo,
reside en mostrar «la manera en que los participantes, sujetos
de libre sustitucién, devienen materia disponible para la
ejecucion de estos mega-proyectos absolutamente vanos»
(2008: 87). En rigor, se trata de una alegoria que exhibe
demasiado bien «la devaluacién del valor de ruptura de la
obra de arte» (2008: 88). Asistimos a la época del fin de la
ruptura del arte.

Pero si el fin del arte es la promesa incumplida del
arte proclamada sin fin —tal como mencionidbamos mds
arriba-, interminable resulta también la agonia del ezhos de
su ruptura. Rodrigo dedica esta parte del libro a cotejar las
relaciones que la produccién visual contempordnea establece
con esta agonia perpetua de la ruptura del arte. Este cotejo
lo abrevia en dos posiciones: la de aquellos que se valen de
laagonia del ethos de la ruptura para recuperar la soberania
del artista; la de aquellos que ponen en representacion el
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limite de su condicién soberana. Ejemplo de lo primero es el
artista que ilustra la propia portada del libro: Santiago Sie-
rra. Hace ya mucho tiempo que Santiago Sierra, en nombre
de un desplazamiento entre cinico y perverso, invierte sus
energias «en poner en marcha una verdadera maquinaria de
poder, tomando provecho del estado agonizante del valor
de ruptura» (2008: 92). Imposible dejar de lado el modo
en que el propio libro que comentamos se somete, no sin
ironfa, reteniendo su posicion soberana, a esta madquina,
pues mal que mal ha dejado que su portada sea ilustrada
por esta demarcacion. En efecto, la portada del libro es la
fotografia de un trabajo de Sierra, por lo que podria decirse
que esta demarcacion de los cuerpos se ha dejado a la vez
demarcar. Esto, sin embargo, no sucede porque si; por el
contrario, remite a una pregunta que podria ser formulada
del siguiente modo: ;hasta qué punto, y de qué manera,
puede hoy un dispositivo de obra producir la suspension de
su propia demanda soberana?

Sin duda alguna, la respuesta del autor a esta pregun-
ta estd contenida en el gesto silencioso, en la disposicién
muda del propio libro o en la paradéjica inclinacién hacia
su portada. Pero Rodrigo prefiere dar la palabra a Jaar, en
especial a una obra cuyo titulo es Luces en la ciudad. En esa
obra, que por razones de tiempo no alcanzaremos a expli-
citar, Jaar se propuso proyectar una luz sobre los cuerpos
borrados de algunos homeless que, a la vez, fuera capaz de
mostrarlos como borrados. No se trata de echar luz sobre los
cuerpos de los marginados sino al revés: se trata de retener
la luz, de retener la tentacién de ilustrar por medio de la
luz. Esta voluntad de retencién quedard a la vez plasmada,
segtn Rodrigo, en la distancia que el artista toma respecto
de su propia soberania, distancia que queda expresada en
esta sentencia de Jaar: prometo no abusar de mi atribucion
soberana. Ahora bien ;no es esto lo que se propone Rodrigo
cediendo la ilustracién de su libro a un artista al que él mis-
mo sitla en el contexto de una manipulacién soberana? Si
es asi, el libro de Rodrigo dice lo que hace haciendo lo que
dice. También asi yo lo entiendo, asi que ahora callo, ahora
que me sé tan incapaz de hacerle justicia del todo.



