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El déficit del ojo como la produccion de la mirada.
Mauricio Rojas Pefia”!

Resumen

El articulo busca explorar las conexiones entre vision y relato, tacto y mirada, como
busqueda de aquello que origina y produce la vision. En este sentido, el ver se presentara
como escenificacion del proceso de la obra de arte, en el que el encuentro con lo abierto y
las fracturas de la unidad. Esto permitira llevarnos a la reflexion en torno a la produccion de
la mirada como recorrido que se encuentra con lo abierto, con la distancia, con aquello que
no podemos ver —que es su déficit— pero la toca ineludiblemente. De este modo, el relato,
la mirada, y el tacto entran en una relacion que nos lleva hacia aquello que en la bisqueda
aparece como ineluctable escision del ver y se presenta en distintos momentos de la cultura
referidos a la busqueda del origen y a la construccion de una mirada que se despliega en el
relato. Desde el texto La ineluctable escision del ver de Didi-Hubermann y su vinculo con
el Ulises de Joyce, establecemos las conexiones que nos llevan por los caminos que abre el
encuentro con lo tactil y la vision.
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Abstract

This article seeks to explore the connections between vision and tale, touch and look, as a
search of what originates and produces vision. In this regard, the act of seeing will be
presented as the staging of the artwork process, where there is an encounter with the
openness, and with the fracture of the unit. This will allow us to reflect about the
production of the look, as a course that meets with the openness, with the distance, with
what can’t be seen, which is the distance’s deficit, but also, what touches it inescapably. In
this way, tale, look and touch form a relationship that leads us to what appears, in the
process of searching, as the ineluctable cleavage of the act of seeing, which is present in
different moments of our culture, that are referred to the search of the origin, and to the
construction of a look that unfolds in the tale. From Didi-Hubermann’s The ineluctable
scission of seeing and its relation with Joyce’s Ulysses, we can establish the connections
that lead us to the paths that open when there’s an encounter with what can be touched, and
with the vision.

Key words: vision, tale, touch, scission, production, staging, origin.
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Los signos distintivos que han sido asignados al
“ser verdadero” de las cosas son los signos
distintivos del no-ser, de la nada, - a base de
ponerlo en contradiccion con el mundo real es
como se ha construido el “mundo verdadero”: un
mundo aparente de hecho, en cuanto es, meramente
una ilusion optico-moral. (Nietzsche, 1994: 50)

(Coémo es posible la vision? ;Coémo se produce lo visible? ;Podemos llegar a su origen?
(Qué encontramos en ese camino?

Lo que se disimula en el ver es el déficit del ojo.

La produccion seria el momento de desplazamiento en el que se produce la obra. Lo visible,
su escena, es la escenificacion de la obra. Aquello que nos permite verla. El despliegue
mismo es la escena de la obra que aparece en su proceso y ese proceso disimula el déficit
del ojo. La obra, por su parte, produciria el encuentro con la produccion de su escena. La
escision de lo visible, el intervalo que la despliega.

Lo que quiero abrir es el problema de la produccion en el arte, el arte desde una perspectiva
visual. Esto no implica la especificidad de la pintura o la fotografia. La imagen en el fondo
que se vincula con la escritura, al relato, pero desde la perspectiva de la vision, que
envuelve esta implicancia del ojo, de la mirada, un déficit que pasa inadvertido. Lo que nos
afecta como signo, como fenémeno. Y lo que ahi se nos ofrece. Es decir, la forma en que se
produce un cierto modo de ver en el que la obra de arte se vuelve sobre si. Abre paso hasta
el momento en que la vision se produce. Lo que implica que la obra misma produce un
encuentro con la escena de su origen. Es decir que reconoce una distancia en la que se
produce la vision. Por ello hay varios ejes que recorren esta condicion de lo sensible, desde
Platon, Aristoteles, hasta Derrida y Blanchot.

La idea surge de un texto de Didi-Huberman titulado Lo que vemos, lo que nos mira, y
sobre todo en el primer capitulo, La ineluctable escision del ver, que hace referencia a
Ulises de Joyce.

(Qué aparece?: Lo que emerge es el hilo que teje la mirada. La vision seria el que la obra
de arte se vuelve sobre el tejido que la produce. La vision es producida por ella como un
supuesto. Se vuelve sobre la mirada y produce el encuentro con su fabricacion. Empuja por
medio de su discurrir narrativo, de su configuracion de la imagen, un encuentro con aquello
que nos mira. La mirada ineluctable, la escision o el déficit del ojo. Ineluctable escision del
ver.
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Aqui podemos pensar como el momento en que no hay sujeto de la mirada, como otro
radical que nos interpela. El punto en que éste se ve deficitario, y de ese modo una vision
que se desplaza. Lo que nos mira, como escision ineluctable, pura distancia. El momento en
que se desplaza, el paso que se borra, que queda ciego. Que genera el ver como posibilidad.
Esto nos expone a la obra como el movimiento que se vuelve, por lo tanto, sobre sus
condiciones de produccion. Pero que queda en el transito; en el cruce hace aparecer el cruce
mismo del déficit del ojo.

Hay un gesto, una anécdota biografica en La historia de El Capital de Marx que relata
Francis Wheen. En ese relato —que es ya un relato— dispone de una cierta forma, de un
cierto estilo de Marx para abordar su obra, que ve reflejada a su vez en La obra maestra
desconocida de Balzac.

Francis Wheen, en su historia de E! Capital de Marx, hace referencia a la relacion
entusiasta que Marx adoptd en tomo al relato La obra maestra desconocida de Balzac. Lo
que alli ocurre pone a Marx en torno a la obra y la vision, la produccion de la mirada
misma. ;Qué vio Marx en esa obra que le insisti6é a Engels que la leyera, en 1867, un poco
antes de mandar E/ Capital a la imprenta? La pregunta es entonces ;qué vio en ella, qué
aparece ahi? Por un lado aparece la obra como una mirada de la realidad, como totalidad o
la exigencia por mostrar esa totalidad. Dar cuenta del modo en que la realidad se produce y
como opera su estructura: la necesidad del Maestro Frenhofer, personaje del relato de
Balzac, de mostrar a sus discipulos una pintura que captara el movimiento de la realidad,
que diera cuenta de cada instante, que tuviese vida. Y sin embargo, lo que alli aparece es lo
ineluctable de la mirada, de lo otro inaccesible. Los discipulos solo ven manchas y una
pierna que se asoma en la tela; pero que muestra, de un modo oblicuo, la mirada, el gesto
vacio de la construccion de la realidad. Es decir de las delimitaciones de lo universal ahi
donde se derrama, donde es impotente. El relato que ahi se expone es, para Marx, una obra
maestra “repleta de la més deliciosa ironia”, comenta Wheen. Segin el yerno de Marx,
Lafargue, este relato se relacionaba con lo que Marx sentia en torno a su obra.

Lo que Francis Wheen hace es acercar la construccion de la obra de Marx a un problema
que estalla con plena conciencia en el siglo XX y cita lo siguiente: “En lo tocante a mi obra,
seré sincero contigo —le escribié a Engels en julio 1865—. Cualesquiera que sean los
defectos que puedan tener, mis escritos tienen la ventaja de que conforman un todo
artistico” (2007:15). Hay una fuerza en el problema, esa fuerza lo orienta hacia una
escritura que lo disloca. Aquello que quiere retratar, de lo que se quiere dar cuenta, lo
mantiene a distancia sin poder cerrarlo. Vuelve el problema sobre si como escritura. Lo
hace exterior, no puede apoderarse por completo de aquello que lo articula. Lo que Wheen
ilustra es el modo en que Marx se relaciona con la construccion de su libro El Capital. Lo
que aparece en ese texto es el vinculo de un modo, de una hechura, que entra en la misma
dindmica de la construccion de obras de arte del siglo XX, como el collage, el poema, la
novela. De las distintas capas que constituyen la estructura. Y el modo en que Marx
entiende la historia, su origen dispone aqui del elemento que la produccion ha desplazado.
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(Por qué esta fijacion en el ambito del arte y la produccion? ;Qué sobrevive ahi? ;Qué nos
queda? Lo que veiamos al principio tiene que ver con el proceso de produccion que una
cierta época y ciertos problemas abordan para tratarla. Transformar la estructura, o mostrar
la busqueda de su acabamiento, para efectuar el cierre total, pero éste fracasa. La
realizacion del relato de occidente, y la emergencia del modo en que se produce. Lo que
aparece, desde la novela heroica en la épica a la novela de horror. Y en ese encuentro
aparece otra cosa, la construccion del ver como aquello que se produce, y como se produce.
Lo que sobrevive es la resonancia de una produccion del ver en el relato, la delimitacion del
sentido. Ahi es donde Derrida se inmiscuye en el relato. Abre un recorrido por el relato y la
narracion. Lo que sobrevive, el resto, ese resto que el relato re-cita, vuelve a traer. ;Pero,
qué trae de vuelta?

Ahi Derrida expone desde E! triunfo de la vida de Schelley y la Sentencia/suspension de
muerte de Blanchot, una relacion con el relato y la narracién en donde emerge la vision. El
modo en que la vision se produce. Lo que aparece como fondo es el relato: siempre esta a
distancia, retrasado, diferido en relacion con aquello que se relata. El récit, o las palabras
con que se relata algo, un cuento una historia.

Para ello Derrida establece lo siguiente en torno a las implicancias del relato:

1- Recitaciéon como union, como aquello que enlaza, el si/si del matrimonio. Eslabon.
Repeticion que enlaza

2- Narracion dual, el presente pasado de la narracion que pone en cuestion el topos del
yo citado. Tiempo y estructura del yo como presencia que se ficciona.

3- Larecitacion de la contraparte que suspende la ejecucion de un determinado género.
O lo otro, el triunfo de la vida, hace resonar el triunfo del muerte como aquello no
dicho que se pega al poema.

En la narracion lo que se expone estd presente, y esa seria la sutil diferencia que rescata
Derrida de “el Littré” —aquel diccionario de la lengua francesa—. El testigo de la accion
narra el hecho. Y en este sentido, dice Derrida, es como en el retrato: la narracion implica
que el retratado esté presente, y el relato es como un retrato por descripcion. No obstante,
luego establece que la “narratividad” de la narracion, es el relato; y el relato, récit, es la
recitacion de lo sucedido en condicion diferida. Por ello en los relatos de Blanchot ve una
suspension, o una vuelta hacia la Locura de la luz. Mientras que en el triunfo de la vida, lo
que se relata a su vez, y en la ironia que los separa, es el triunfo de la muerte, segiin
Derrida. Entonces el relato se presenta como una demanda, ir al origen del relato mismo.
Lo que implicaria la pregunta por aquello que aparece como origen ;jno es ya un relato? En
este camino hacia donde nos lleva Derrida es justamente a la produccion del relato y del ver
que implica ir al origen. El relato cuya demanda, exigencia implicita mueve la narratividad
de ese movimiento. El relato, la recitacion, relacion, serie (desde la traduccion del relato,
La locura del dia, de Blanchot) moviliza a los agentes, a los sujefos. El relato como
exigencia tuvo que haber empezado con la necesidad de contar la verdad, el “dinos
exactamente lo que pas6”, remision policial y de confesion. Pero el relato de esa exigencia,
la puesta en escena de ese origen implica ya los ojos, el ver, el nacimiento del dar a luz.
Cuando el presente se convierte en presencia. Es decir toda esta remision de Derrida a la
luz, a los ojos, implica el querer ver “el origen del origen”. Se pregunta si es una
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presentacion o una representacion. Lo que sucede ahi en la exigencia, en ese momento en
que el relato tiene que ir a la fuente de su nacimiento. Ver el momento en el que nace el
relato, el mismo relato construye ese ver, por este motivo se difiere. Esta separado de si
mismo, porque lo que constituye un relato es su separacion. El relato construye una escena
que nos mantiene a resguardo del origen de la vision. De la locura del dia. Aquello que no
entra en el relato, lo produce. Desplazamiento que lleva la vision a la ceguera. Desde
Platon, se establece esta “sobre vision” que mira y ve el origen. Aquello que nos permite
ver debiese permanecer invisible: pero es cegador. La locura del dia es un relato que
consiste en ver la luz, la vision o la visibilidad desde la ceguera. Podemos hablar de
sobrevivir, de aquello que sobre-ve mas alla de la vida. Esto implica ver la vision misma, su
origen sobre lo que se sostiene, ponerse por sobre, trascender la vision.

“Ver mas alla de la visidon, ver mas alld de la vista: esta locura abisal de una
escena absolutamente primitiva, la escena de escenas, de los escenarios, de las
representaciones, es simulada y disimulada dentro del relato en la forma
reconfortante de espectaculos limitados, enmarcados, de determinadas «visiones»
0 «escenas» que en cierta manera sirven para alegorizar’” el abismo y contener la

locura.” (2003:94)

Aquello que contiene la narracion nos mantiene a salvo de la locura, pero no obstante en el
relato se hace referencia a ese limite en el que emerge la ceguera, el triunfo de la muerte,
del intervalo. La produccion del relato, aquello que cae de la gruta”. No podemos entrar en
relacion con aquello que produce la relacion, el origen del relato. Lo que nos separa.

Entonces si tenemos esta relacion de la vision con la luz, con la ceguera y el relato, de qué
modo la ineluctable escision del ver nos aborda, qué es aquella mirada escindida,
ineluctable a la que hace referencia Didi-Huberman —a partir de Ulises de Joyce— que
abre y lleva a su limite la novela, cuya condicidn es que no tiene una estructura
determinada. Por ello ;Podriamos pensar el Ulises como un collage de relatos que
conforman Dublin, el dia, Dedalus, Bloom y Molly como hilos conductores, agujas,
sujetos, agentes del relato? ;Voces que se cruzan? ;La ciudad como escena del encuentro?
(Como emerge ahi la cuestion del relato, de la visién y de la mirada, si es que existe una
diferencia? ;Qué se muestra segiin, Didi-Huberman, en el fragmento que elige del Ulises?
(Por qué ese fragmento?

72 Para pensar en la modulacion de la alegoria podemos ir al modo de entenderla en Hegel, leida desde Paul de
Man, como separaciéon, momento de la distancia “...l1a alegoria fracasa totalmente en su proposito si se es
incapaz de reconocer la abstraccion que estd siendo alegorizada [...] Lo que la alegoria narra es, en
consecuencia, segun las propias palabras de Hegel, —cita Paul De Man— “la separacion o desarticulacion del
sujeto del predicado™[...] La alegoria funciona categdrica y logicamente, como la piedra angular defectuosa
de todo el sistema” (Paul de Man, “Signo y simbolo en la estética de Hegel”, en La ideologia estética, 148-
149)
” Lo grotesco viene de la palabra gruta, en una de sus acepciones, asociada al vientre a la fertilidad, pero
también a la muerte y la tumba. Lo grotesco es terreno y material, es una boca abierta, una cueva segun,
Connelly. Me interesa lo grotesco que se presenta en una de sus acepciones como aquello abierto que nos
invita al deseo y la repulsion, al humor y al horror. Es decir como un fértil motor de la imaginacion, desde
aquello que no hace sino permanecer separado por el relato del arte que de ello se deprende.
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Lo que aparece en el ambito del gesto es lo ineluctable. Aquello desde lo cual la vision
emerge y se limita como un espacio del aparecer de un campo. Pero qué es lo ineluctable,
como entender aqui lo ineluctable. La obra de arte se produce en la torsion que se vuelve
sobre aquello que permanece en silencio y que nos mira ineluctable, la ineludible apertura,
como una espera que no puede ser sino puesta en forma. Donde se articula el ojo para ver
sin ver, donde emerge la mirada. El quiebre. El arte produce la mirada. Pero esa produccion
implica a la mirada en cuanto vuelta sobre aquello que no puede ver, la vision escindida, y
sobre lo que se desplaza sin poder agotarlo, sin poder atravesarlo sino por la superficie,
como el agujero donde no se puede entrar. La mirada escindida, ineluctable que nos
produce como vision aparece en el arte. La hace visible, pero como aquello que no puede
ser delimitado como sentido, significado, que capte la sensacion en alguna categoria del
pensamiento, sino como aquello que nos mira y nos inquieta, sin decir, sin ver. Lo
inquietante, lo extrafio del ojo que no puede ver.

Didi-Huberman cita de la novela Ulises de Joyce lo siguiente:

“ineluctable modalidad de lo visible: por lo menos eso, si no mas pensando a
través de mis ojos. Sefiales de todas las cosas que aqui estoy para leer, huevas y
fucos de mar, la marea que viene, esa bota herrumbrosa. Verde moco, azul
plateado, herrumbre: signos coloreados. Limites de lo didfano. Pero ¢l agrega:
en los cuerpos. Entonces €l los habia advertido cuerpos antes que coloreados.
({Coémo? Golpeando su sesera contra ellos caramba. Despacio. Calvo era y
millonario, maestro di color che sanno. Limite de los didfano en. ;Por qué en?
Diafano no adidfano. Si puedes poner los cinco dedos a través de ella, es una
verja, si no, una puerta. Cierra los ojos y mira.”™ (2014: 13).

Lo ineluctable y paradojico ocupa el espacio de la produccion del ver. Joyce nos alimenta
de pensamiento, pero de un pensamiento que es atravesado por cosas que tocan la mirada,
signos para leer. Pero que aparecen en el desplazamiento paraddjico como materias
sordidas ligadas a la procreacion animal. Los restos o ruinas que emergen en la vision que
los signos nos dan a leer como aquello que emerge. ;Qué queda, qué sobrevive? Todo
aquello sometido a lo diafano, a la transparencia a la que hace referencia Aristoteles, y que
Joyce tiene en cuenta desde la mirada del infierno de Dante” como el maestro de los que
saben. Lo que se nos expone es la condicion de lo visible que Aristoteles, en Acerca del
alma, refiere cuando explica el encuentro con aquello que permite la vision y que es lo
transparente —que se describe a su vez como lo que permite que los colores nos afecten—.
Por ello, aqui emerge también la relacion de lo visible con la luz. La luz es el acto de lo
transparente en cuanto que transparente. En ella el objeto nos afecta, por ello se hace
visible; y a la vez, paradojalmente —paradoja ineluctable—, aquello que le permite
aparecer no se ve, por su transparencia.

™ James Joyce, Ulyses (1992), trad A. Morel, revisada por V. Larbaud, S. Gilbert y J. Joyce, Paris, Gallimard,
1948, pag 39 [trad cast.: Ulises, Buenos Aires, Santiago Rueda, 1978, 7° edicion.] en Lo que vemos lo que nos
mira Georges Didi-Huberman.

5 La referencia a Dante implica el encuentro con los sabios condenados sin pecado, porque son anteriores al
cristianismo y no tienen bautismo ni adoraron a Dios; pero se los condenan a estar perdidos, por el defecto
antes mencionado, desear sin esperanza, “...vivir sin esperanza en el deseo”. Ellos son parte del primer
circulo que implica un limbo... lo inacabado.

Revista de Teoria del Arte 78
ISSN: 0719-7276



https://revistateoriadelarte.uchile.cl/

Lo que emerge en la reflexion de Didi-Huberman, es la vision tactil de aquello que nos toca
al ver que se impone. Pasaje citado, cerrar los ojos para ver. Hay que dejar de ver para ver,
pero qué debe dejar de ver Dedalus, quien es el sujeto del pasaje, para ver. ;Por qué cerrar
los ojos, por qué tactil? ;Coémo comprender esa relacion? Aquello que aparece tactil en las
cosas y los cuerpos, aperturas en bolsillos, 0jos, sexo. El cuerpo femenino, en Joyce, por el
pasar o no pasar para ver (2014: 14). En este sentido, ver, no puede sino pensarse y sentirse
como tacto. {Por qué el ver se vuelve tacto segiin Didi-Huberman, para Joyce? Este ver “se
vuelve”: invierte, irdnicamente, las categorias del ver de la metafisica antigua e incluso
mistica. Ver es el encuentro con lo escision que lo produce. Ver con el tacto, es tocar la
apertura, la escision ineluctable del ver. Pero ahi lo que vemos es la vision disuelta.

Para Blanchot lo tactil de la vision se relaciona con la imagen y la escritura, el resto
cadavérico. Cuando emerge como la suspension del sentido, en tanto fascinacién que mira.
Mirada que ya no da cuenta del asunto de lo que ve, sino como gesto que es fisurado en la
permanencia de aquello que lo ha tocado, interdiccion, que se ha tomado la mirada, sin
poder, desposeida por aquello que mira. El ver ha perdido su sentido, y es pura sensacion:

“Ver significa que, sin embargo, esa separacion se convirtié en encuentro. [...]
cunado la manera de ver es una especie de toque, cuando ver es un contacto a
distancia, cuando lo que es visto se impone a la mirada, como si la mirada
estuviese tomada, puesta en contacto con la apariencia. No un contacto activo,
lo que atn hay de iniciativa y de accion en un tocar verdadero, sino que la
mirada es arrastrada, absorbida en un movimiento inmovil y en un fondo sin
profundidad.” (1992: 25-26).

Como querria aqui Didi-Huberman, por aquello que nos mira: “Lo neutro, la dulce
interdiccion del morir, alli donde, de umbral en umbral, ojo sin mirada, el silencio nos lleva
al proximidad de lo lejano. Habla todavia por decir més alla de los vivos y de los muertos,
que testifica por la ausencia de atestacion” (1994: 107).

La visibilidad se da en un espacio tactil, nos dice Didi-Huberman, apuntando a la
fenomenologia de Merlau-Ponty. “Lo que se llama un visible es, deciamos, una cualidad
susceptible de tener una textura, la superficie de una profundidad, un corte en un ser
macizo, un grano o un corpusculo transportado por una onda del ser” (Merleau-Ponty,
2010:124).

El cerrar los ojos del texto de Joyce indicaria, para este autor, que el vacio seria un modo de
constitucion de lo visible. Lo que nos mira es ese vacio. Lo ineluctable de la paradoja es
que lo que nos mira, constituye el ver desde la disposicion de la delimitacion de un campo.
Esa delimitacion del campo, del cuerpo, se proyecta sobre su borde como un espejo, que
implica una mirada que lo interpela, que no es mas que el impetu ineludible del ojo sin
mirada, del agujero sobre el que se proyecta una escena que quiere constituir la “escena
primigenia”.

Este vacio toma la forma de una pérdida, desde donde se articula. Pensamos en los
fragmentos de Ulises en los que la madre de Stephen Dedalus se presenta como muerta, y
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en el fragmento en que ella estd muriendo frente a €l: es la relacion de la pérdida con la
muerte como agujero, interdiccion que no puede asumirse. Esa pérdida es la relacion con la
madre, como el espectro que autoriza y exige un modo de ver cuando cierra los ojos. Pero
qué ha visto desde ellos, desde su deuda: nada mas que una ilusion optico-moral. La
exigencia de la genuflexion de la madre de Dedalus a la que €l se negara. A partir de la
descripcion del relato de la madre agonizante, torturada por el dolor, mirdndolo para que
sucumba. Desde que ella cierra los ojos se vuelve una presencia coactiva, “ontologizante”
de la mirada que pretende fijarse. Lo que emerge es entonces la exigencia del espectro de la
madre que vuelve en suefios, destrozada, a establecer la exigencia que llene ese vacio; la
pérdida exige una mirada que encubra la escision. Podriamos establecer entonces este ver
desde la pérdida de la madre que lo mira antes de morir como el momento en que delimita,
y se vuelve la exigencia del ver que se da desde esa pérdida. Pérdida que emerge en la
resistencia de los restos a los que Dedalus estda mirando para ver como se produce la
mirada. Una escena primigenia que se acuesta en la apertura, delimita el ser de la vision.
Cierra la mirada. La modalidad insistente y soberana dice Didi-Huberman, “la llaga viva de
su corazon” (2014: 16) escribe Joyce. En el espejo lo mira la pérdida, de la madre, el rostro
que recibe, en las brechas que se disponen frente a él. El espejo partido en el que se
pregunta quién eligié ese rostro para ¢l. El movimiento del “en”, como un dentro de la
delimitacion del campo de vision. El tacto implica una superficie, la exterioridad de la
pregunta que se hace Dedalus ;Por qué “en”? La verja o la puerta descrita es la tactilidad de
los ojos cerrados que ven. Lo que ve desde aquello que no se deja ver, la escision. El
intervalo, la ineluctable paradoja.

En este sentido, Stephen ve en sus suefos el mar que devuelve esos trozos viscosos, como
una madre grande y querida. Lo que ocurre es el encuentro con aquello perdido que asoma
sus restos, su ruina, que erra, que transita sin poder reconstituir aquello que ha quedado en
los bordes de ese encuentro con la madre muerta, que no vuelve sino en la imagen de
efluvios verdes, de una boca por la que fluyen los restos verdosos —que Didi-Huberman
cita en su texto— extraidos del Ulises:

“Al lado de su lecho de muerte habia una taza de porcelana blanca, conteniendo
la espesa bilis que ella habia arrancado de su higado putrefacto entre estertores,
vomitos y gemidos —Porque antes de cerrar los ojos [comenta Didi-Huberman]
su madre habia abierto la boca a causa de un acceso de humores verdes. Asi,
Stephen ya no veia los ojos en general sino como manchas de mar glauco y el
mar mismo como «un tazon lleno de aguas amargas» yendo y viniendo
“sombria marea” latiendo en el espacio y, para terminar, «latiendo en sus ojos
enturbiando su vision»” (2014: 16).

Las cosas se vuelven ineluctables cuando se sostienen en una pérdida. Pérdida que implica
el desplazamiento, la escision como de la produccion de la vision. La ineluctable paradoja
que no puede ser reducida. Y es alli donde emerge aquello que nos mira, que nos asedia sin
poder ser reducido. Lo que en su texto Didi-Huberman expone es la produccion del ver
como aquel entendido como delimitacion sostenida, en el supuesto de una matriz de sentido
que nos entrega al objeto en su contexto. Este se expresa olvidando aquello sobre y desde lo
cual se produjo, pero que esta en cada instancia de su movimiento, no como un sustrato
sino como ese movimiento que asedia cuando el objeto se encuentra con su pérdida, una
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especie de vacio que emerge en los bordes de lo visible. Y que no puede ser captado por esa
visibilidad sino como aquello que alli ya no es. En ese sentido es que la muerte de la madre
emerge como el punto desde donde asedia aquello que nos dispone a la vision. Pero que, sin
embargo, nos exige el ver de un determinado modo. En la visiéon de Dedalus, estan todos
los embarazos y todas la muertes por venir “una muerta para siempre lo mira” (2014: 17).
Lo que aparece es entonces el sintoma que se sostiene en una obra de pérdida. Lo
ineluctable como un cierre definitivo de nuestros parpados. Lo que entonces emerge en
relacion a este cierre, en relacion al ver, es que ese ver es un tener, en el ver que se juega lo
propio, como aquello que en esa visualidad esta contenido como en los bordes del marco de
la pintura. En este sentido, el ver se relaciona con una cuestion del ser desde el momento en
que pensamos lo propio de aquello que se delimita en la visualidad. Pero cuando el ver se
vuelve sensible, como algo que se escapa en esa vision, entonces aparece lo
ineluctablemente perdido, el inacabamiento de la mirada. Es decir, cuando aparece la
pérdida. El déficit del ojo es cuando ver es perder. Lo visual querria decir Didi-Huberman,
desde el arte nos entrega entonces “un objeto visual que muestra la pérdida, la destruccion,
la desaparicion de los objetos o de los cuerpos. [...] Es decir volimenes dotados de
vacio.”(2014: 18)

Para cerrar estd propuesta en torno a la produccion y el arte, debiésemos decir que, en este
contexto, lo que el arte busca es el encuentro con ese momento de la paradoja ineluctable,
de la modalidad de lo visible, y donde lo visible se produce por una pérdida. Donde el
tener, la propiedad del ver, no es otra cosa que el olvido de esa produccion, o la ceguera de
ese momento de desapropiacion. Lo que la obra hace es producir objetos que afecten la
sensibilidad, que provoquen ese encuentro con el momento de la produccion de la vision,
desde la problematica del origen inabordable como momento originario. Distancia que nos
arroja a la desposesion.
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