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INTRODUCCION

El siguiente trabajo tiene por objeto examinar los alcances criticos de la teoria
psicoanalitica confrontada a ciertas exigencias (estéticas) del arte
contemporaneo. Este examen es, en breve, el de las relaciones entre modos
de produccién (artisticos) y modelos de interpretacion (psicoanaliticos). Esta
distincién se ve reflejada, a su vez, en la doble perspectiva que ha guiado la
investigacion, la de un artista visual y la de un estudioso/critico del acontecer

artistico (desde la escritura y la curaduria).

La tesis aborda, en primer lugar, cuestiones tedricas y metodoldgicas referidas
a la relacion arte / psicoanalisis. Tal relacibn se enmarca histéricamente
incidiendo en el subtexto romantico que se desliza de su empalme, entrafiado
en la vision freudiana que hace de la nocion de conflicto psiquico el eje
articulador entre ambos campos. A partir de la concepcion de la creacidbn como
un asunto del interior aparece la implicita figura del contenido (y lo contenido).
En las dos primeras secciones (punto 1 y 2 respectivamente) se tratan
inicialmente consideraciones basicas propias de los 6rdenes del simbolo y el
signo (la nocion de contenido y contenedor se sofistica en tales términos). Alli
se busca sefalar los rasgos problematicos que presenta la concepcion de
simbolo, implicita en la teoria psicoanalitica cladsica como presupuesto
interpretativo, de cara a la practica artistica y la teoria estética. Este punto
capitaliza especialmente las teorias psicoanaliticas sobre el simbolo de

Lorenzer y de Rosolato.
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En el curso de la argumentacion se hace referencia especial a algunos
conceptos  freudianos  (sobredeterminacién,  sublimacién,  contenido
manifiesto/contenido latente) en un delineamiento de la “semidtica
psicoanalitica”. Paralelamente se toman conceptos propios de la linguistica y la
semiotica (propiamente dicha), particularmente aquellos de Saussure, Peirce y
Barthes (con alguna inclusion obligada de las ideas de Derrida) que son
cotejados e interpretados a la luz de la teoria psicoanalitica, en un examen de
las relaciones entre signo y simbolo que contemple sus respectivos rasgos y
funciones. Ocupa un lugar central la distincién (hecha por Sussane Langer)

entre simbolismo presentativo y simbolismo discursivo.

Dada la dificultad de aplicar el modelo psicoanalitico clasico a las
transformaciones ocurridas en el paradigma estético contemporaneo, que
parecen escapar a una genealogia arte-histérica formalmente establecida, esta
relacion en tension es explorada no sélo en el ambito abstracto de la teoria,
sino también es tratada en funcidén a casos puntuales del arte contemporaneo.
Los casos-prueba (por utilizar una expresion con resonancias clinicas) son
tomados de la performance exclusivamente. Se trata de un género artistico
relativamente nuevo y considerablemente lato en su definicién, que ha dado
lugar a importantes experimentaciones estéticas, asi como reacciones criticas y

gue impone exigencias radicales a su interpretacion.

En este recurso al psicoanalisis como instrumento critico emerge el
cuestionamiento a ciertos conceptos psicoanaliticos. Las dificultades que

ofrece aquella produccion artistica donde la confrontacion y violencia irrumpen
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como sus consideraciones esenciales, hace indispensable pensar en una
aproximacién al arte desde el psicoanalisis que responda a la produccion
estética contemporanea. Los ejemplos escogidos corresponden a practicas
sumamente severas y exigentes, tanto con el/la artista como con ellla
espectador/a. La critica que posibilitan tales ejemplos es de alcances
epistemologicos, poniendo en evidencia y en cuestion la ldgica
representacional que subyace al pensamiento psicoanalitico al indagar por los
limites de esa l6gica misma. Mediante estos ejemplos, en las dos secciones
siguientes de la tesis, se examinan algunos cuestionamientos que parecen
poner en tela de juicio la sublimacion como concepto distintivo del psicoanalisis
aplicado al arte, en tanto el desvio de los fines (sexuales) a que la sublimacién
obliga entra en conflicto con practicas transgresivas, distintivas en el ambito
artistico contemporaneo. También se toman en cuenta las implicancias de las
ideas planteadas por quienes han estudiado la estética de la recepcién, a la
busqueda de una interseccion entre la teoria estética y la teoria psicoanalitica,
con el fin de poder responder a las exigencias interpretativas de este tipo de

arte.

En este estudio se asume igualmente la necesidad de examinar
psicoanaliticamente los posibles sentidos de préacticas artisticas como las
abordadas, por lo que se recurre, finalmente, a conceptos freudianos puestos a
otros fines y entendidos desde perspectivas que suponen una forma de
replanteamiento de éstos. Una recapitulacion que ante todo re-significa la
naturaleza del lazo entre arte y psicoanalisis, define a las conclusiones

(provisorias) con la que se completa la investigacion. Alli se delinea un
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panorama de la Optica psicoanalitica que concierne fundamentalmente la
experiencia y la identidad del espectador en tanto tal, luego concerniente
también al &mbito de la estética. La mirada ofrecida en tal conclusién se
entiende a la (dulce) espera de probar en el futuro su caracter fructifero. Esta
expectativa sobre su fertilidad declara abiertamente su sentido preliminar y su
conformidad con la revision, en cuanto a los nexos entre arte y psicoanalisis,
nexos finalmente explorados desde una posicion personal en la coda que cierra

esta tesis.
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1. ARTE Y PSICOANALISIS: COPULAS EMBARAZOSAS

El acercamiento a la estética y al arte por parte del psicoanalisis fue notorio
desde sus inicios, donde la produccion artistica constituyé no so6lo una veta de
materiales para el trabajo analitico; en la confrontacion con la creacion estética
y las producciones artisticas se fueron dando aspectos importantes de la
construccion de la propia teoria psicoanalitica, mas alla de la conocida
capitalizacion de la tragedia griega que el Edipo (el complejo y no el rey)
epitomiza. El desarrollo de la teoria estética en el siglo XVIII, coincidiendo con
la aparicidon de la psicologia, sugiere haber constituido un escenario favorable a
tales trasvases, en tanto un nuevo paradigma estético desplazaba el énfasis
del objeto de la representacion, al sujeto representador. Este desplazamiento
corresponderia, en lineas generales, al paso de la teoria mimética y teoria
pragmatica (con el énfasis puesto en la imitacion a la que se le atribuye como
fin la enseflanza y el deleite) a la teoria expresiva, que privilegia la expresion

de los sentimientos del artista.*

La vision freudiana de la creacion estuvo centrada en la nocién de conflicto
psiquico y estuvo comprometida con la vida cotidiana y el mundo de las

urgencias, necesidades, deseos e intereses que animaban la vida préctica y las

! Como hito critico y temporal cabe citar a Wordsworth en el Prefacio a las Lyrical Ballads de
1800, en el que afirma que la poseia “es el rebosamiento espontaneo de sentimientos
poderosos.” (Cit. por M.H. Abrams 1953/1969, p. 21). La teoria expresiva sostiene, en lineas
generales, que una obra de arte “es esencialmente lo interno hecho externo” (Abrams
1953/1969, p. 22). La resonancia psicoldgica de tal formulaciéon es obvia y, sobre todo,
impensable sin la paralela aparicion de las ciencias psicolégicas.
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pasiones cotidianas. Tal vision hallaba sustento en las concepciones y las

apuestas artisticas desarrolladas desde y en la estela del romanticismo.?

Dada tal concepcion de la creacion y del artista legada por el romanticismo y
asumida por el psicoanalisis, la mas somera revision de la bibliografia
pertinente muestra aspectos problematicos ligados a dicha idea. En este
capitulo se intenta identificar dichos aspectos problematicos recorriendo las
concepciones generales sobre arte y psicoanalisis e identificando la orientacion
simbdlica que revelan y los sentidos de la implicita nocién de simbolo a la que
apelan, para formular una estrategia de seguimiento y proyectar el itinerario de

la tesis.

1.1 Arte/ Psicoanalisis: Tablas de contenido

En muchos de los puentes que se han tendido entre arte y psicoanalisis, sea
qgue el psicoandlisis asuma una funcion interpretativa o que se asigne al arte
una funcion terapéutica, se halla implicita la preeminencia del psicoanalisis

entendido, pese al propio Freud, como una Weltanschauung.

El nexo entre arte y psicoanalisis no parece casual. Cronoldgicamente
coinciden el periodo de aparicion del psicoandlisis y el afianzamiento cultural

de los vinculos entre los trastornos mentales y la creatividad. Dichos nexos

% Sobre la influencia del romanticismo en Freud, cabe recordar su admiracion por Goethe, a
quien en cita a lo largo de su obra y a quien dedica un ensayo (“Un recuerdo infantil de Goethe
en ‘Poesia y verdad™, 1917).
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fueron abonados, en parte, como sefiala Anne Bowler desde la sociologia, por
la aparicién de las ciencias psicopatoldgicas y los asilos modernos.® De hecho,
estos vinculos, aunque claramente rastreables hasta el romanticismo (la figura
de artiste maudit es emblematica), adquirieron estatuto cientifico sélo en el

siglo XIX y el temprano XX, gracias a un nimero de estudios psiquiatricos.’

En cuanto al tipo de puente establecido entre arte y psicoanalisis, el desarrollo
de éste dUltimo permiti6 delinear un territorio compartido, de caracter
mental/espiritual (Geist), entendido incluso en circulos artisticos (el de los
Surrealistas siendo el mas conocido) como fuente-de-creatividad al cual dio un
nombre: inconsciente. EI romanticismo como marco estético-ideoldgico que
acogio y escoltd estos nexos entre demencia y creatividad bien puede haber
influido mas profundamente en la concepcién psicoanalitica del arte. De
acuerdo a Bowler, el logro del romanticismo fue construir al aislamiento como la
condicién esencial desde la que el gran arte se produce (relativo al ocaso
histérico del sistema de patronato artistico, que desligdé al artista de un grupo
social especifico y su sostén). Esta idea de aislamiento (social, geografico)
encuentra eco y acaso (oximorGnicamente) se encarna en términos de la

subjetividad en la nocién de inconsciente.

® Ver Anne E. Bowler, “Asylum art: the social construction of an aesthetic category”, en Zolberg
y Cherbo 1997, p. 13.

* Ya en 1801, Phillipe Pinel, el reformador de asilos francés, hizo referencia a la actividad
artistica de los pacientes, que para €l insinuaba un vinculo residual con la cordura, que lo
condujo luego al reconocimiento incipiente del potencial valor terapéutico del arte (Ibid.). Por su
parte, otro francés, Paul-Max Simon fue el primer psiquiatra en conducir un estudio serio del
arte de los enfermos mentales, en su L’lmagination dans la folie de 1876 (Ibid. p. 15). El
estudio més influyente, no obstante, fue Bildnerei der Geisteskranken del psiquiatra aleman
Hans Prinzhorn (quien ademas contaba con un titulo de Historiador del Arte), publicado en
1922 (Ibid., p. 16).
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Asimismo, en tanto los presupuestos de la llustracion habian sido invertidos
con el romanticismo, la tendencia seria “a reponer lo antiguo porque es lo
antiguo, a volver conscientemente a lo inconsciente, etc., lo cual culmina en el
reconocimiento de una sabiduria superior en los tiempos originarios del mito”
(Gadamer 1960/1977, p. 341). Luego, el psicoandlisis, con el momentum
romantico, va a teorizar un tipo peculiar de relacion mitos-logos, donde la
“sabiduria superior en los tiempos del mito” subyace a su corpus tedrico y

quizas lo define.

Dados los puentes tendidos entre arte y psicoanalisis, en el caso de la
interpretacion psicoanalitica, el arte aparece como material ininteligible para el
propio artista pero cuyos contenidos lo atafien profundamente. En el de la
terapia, el arte entrafia una via (regia) al inconsciente, por lo que, encauzada la
experiencia de manera adecuada, puede adquirir un valor agregado que,
nuevamente atafie trascendentalmente a la persona (en tanto concerniria a la

“verdad profunda” de la personay a su salud).

Antes que una critica u objecion al tipo de vinculo establecido entre los &mbitos
del arte y del psicoanalisis, lo sefialado pretende reparar en un elemental
presupuesto compartido por ambos discursos: el contenido. En la atencién que
entrafia, este presupuesto refleja la mirada de sesgo romantico cuya refraccion
se constituye en la implicita imagen (de desencuentro) interior/exterior. Esta
nocién de contenido —que implica un “algo” dentro de otro “algo”— es aplicable
en su generalidad al arte, incluso al margen de la presunta autosuficiencia de la

experiencia estética. Segun la perspectiva, la aproximacion al contenido
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muestra distintos matices. Por ejemplo, usualmente las intenciones del artista
(cuando se tienen) se toman como testimonio de contenido. De igual manera,
las interpretaciones criticas pueden asumirse como revelacion de (¢o0tro?)
contenido, en estos casos mediando una observacion centrada en la obra

como producto individual.®

Partiendo de la que probablemente sea la mas temprana teoria estética, la
teoria mimética, dicho contenido podria referirse simplemente al referente (a
nivel iconogréfico). No obstante, si se sigue la Poética de Aristételes,® el
contenido alcanza mayor densidad. Son las emociones las que constituyen, a
través de consideraciones tematicas, los contenidos de la obra (ejemplarmente
en la tragedia). Este puente entre lo artistico y lo emocional, apenas insinuado
en tal modelo estético, pero constituido en base paradigméatica de las teorias
estéticas de los siglos XVIII y XIX nos conduce claramente al ambito del
psicoandlisis. En cuanto a los contenidos, el psicoanalisis también los
presupone, si bien éstos, en este caso, han de ser hallados mediante el
proceso psicoanalitico (sea propio de la clinica o de sus aplicaciones no-
clinicas). Estos contenidos en cuestion, como lo declara el prefijo “psico”, son
de caracter psiquico. Esta idea puede verse graficada en un concepto

psicoanalitico temprano como el de anamnesis.

El olvido y las contingencias del recuerdo —en la anamnesis psicoanalitica— asi

como la densidad emocional y su fluidez mimética —en la estética aristotélica—

® Intenciones e interpretaciones no tienen por qué coincidir, pueden incluso contradecirse, sin
gue eso suponga necesariamente la superioridad de una sobre otra (esa es otra discusién).
Esta disyuncién puede darse incluso desde otro tipo de perspectivas que privilegian contenidos
de alcance colectivo ligados a procesos historicos.

® Aristoteles, 1964/1973 (en la traduccién de Francisco P. Samaranch).
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obligan el transito de una concepcion univoca de la relacion de la “[c]osa que
se contiene dentro de otra’’ a otra mucho mas compleja. Se transita asi al
ambito simbdlico, pues, tal como sefiala Guy Rosolato, el simbolo es
polivalente en tanto se ubica en el interior de una red de relaciones entre

significantes y significados.®

La polivalencia de las relaciones entre significantes y significados, inmanente al
simbolo, se encuentra en las relaciones establecidas entre dos términos
analogos referidos al contenido: manifiesto y latente. Estos términos remiten a
un ambito de creacion imaginaria tradicionalmente asociado al arte: el suefo.

La relacion entre contenido manifiesto y contenido latente es hipercompleja:

Asi como desde cada elemento del suefio conducen conexiones a varias
ideas latentes, también generalmente se halla representada una sola idea
por mas de un elemento del suefio. Los hilos de asociacion no convergen
simplemente desde las ideas del suefio al contenido del mismo, sino que
se cruzan y entretejen de multiples maneras en el camino. (Freud 1901,

p. 653).

Las asociaciones entre el arte y el suefio y las relaciones manifiesto-latente
consignan la perspectiva simbdlica proyectada desde dicha optica. Por cierto
gue la concepcion del arte como terreno simbdlico y de la obra-de-arte como
simbolo no es nueva (como tampoco lo es para el suefio, como puede dar fe un

personaje biblico como José). Esta difundida y es aceptada en tal aparente

" Segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola, tomo 3.
® Rosolato 1969/1974, p. 128.
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magnitud que pareciese no requerir mayor sustento empirico que el de una
percepcion (intuitiva, presumiblemente) ni necesitar de otro sustento teorico
gue el provisto por la “inspiracion”. Tal supuesto implica que una obra de arte
necesariamente dice algo, mediando grados variables de codificacion. En
campos acadeémicos, la influencia de la teoria literaria en la historia y la critica
del arte refuerza tal lectura. El uso metaférico del concepto “lenguaje” con
relacién al arte es un claro ejemplo de lo dicho.? Tal estatuto simbélico hace
gue el arte aparezca como una simbolizacion referida a este mismo estatuto.

En suma, la misma categoria “arte” parece tratar de su caracter simbélico.™

Este caracter simbdlico es entendido, incluso, como consustancial al arte, como
se hace patente en “El origen de la obra de arte” (1950) en donde Heidegger

propone que la obra de arte:

[Dlice algo otro que la mera cosa es, allo agoreuei. La obra da a conocer
notoriamente otra cosa; revela otra cosa; es una alegoria. Con la cosa
confeccionada se junta todavia algo mas. Juntar se dice en griego,
sumballein. La obra es simbolo. Alegoria y simbolo producen la nocion del
marco en cuya Orbita visual se mueve desde hace mucho tiempo la nota

caracteristica de la obra de arte. (Heidegger 1950/1979, p. 15).

En la Orbita visual, este sumballein, este juntar siendo imaginado

espacialmente, podria verse como una capa adherida a otra. Una cosa sobre

° La vieja formula de Horacio, ut pictura poesis, es un antecedente formidable (Obras
Completas, trad. Toméas Meab, sin fecha, p. 327).

10 Thierry de Duve sugiere que el arte “tal vez no tiene otra generalidad que la de significar que
el significado es posible” (1996/1997, pp. 5-6).
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otra. Tal imagen —¢libremente asociada?— indicaria que un contenido
particular habria de ser des-cubierto, como si estuviese topograficamente
oculto, reprimido. Recordando la anamnesis mencionada lineas arriba, esto
implicaria, en términos psicoanaliticos, levantar el velo de la represion a través
del reconocimiento de ese contenido —de eso contenido—, por medio de una

interpretacion simbdlica.

1.2 Légicas simbélicas™

El predominio de una orientacion simbolica aparenta identificar al arte y al
psicoanalisis. En el caso del arte, se hallaria en juego una escritura simbdlica.
En el caso del psicoanalisis, se trataria mas bien de una lectura simbdlica. Los
puentes entre ambos campos estarian explicitamente tendidos sobre la base
de contenidos compartidos. (No parece casual que la palabra “estética” evoque

a la par “emocion” y “forma”).

La manera en que el psicoanalisis ha abordado al arte se ha caracterizado por
esta indagacion logica en lo simbdlico con la que se ha buscado en las obras —
heuristicamente— aquel “algo otro”, esa “otra cosa” revelada, sefialada por
Heidegger. Una presencia no necesariamente intencional, lo que sélo puede

reforzar su caracter de otro hablar (casi suplicante de una interpretacion,

' Es ocioso sefialar gue no se trata de la légica simbdlica entendida como l6gica formal.
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cuando no una traduccién). Como ya fue sugerido, estos contenidos serian de

naturaleza psiquica y, especialmente, de carécter inconsciente.?

La naturaleza inconsciente de estos contenidos en la simbolizacién
responderia, en términos generales, a la riqueza (¢ in-contable?: sin numero ni
relacion posible) significativa del simbolo. De ahi la complejidad de recorrido de
los “hilos de asociacién” que vinculan contenido manifiesto y contenido latente.
En tanto sobredeterminado, el simbolo implica tal naturaleza inconsciente.
Vista en clave semidtica, esta sobredeterminacion tiene extensiéon histérica y
cultural (analoga a la biografia individual), pues lo simbdlico “trabaja en la
cosecha de signos empleando las mas lejanas etimologias, incluso las falsas,
siempre que hayan tenido sus prerrogativas mediante algin antecedente, hasta
el Unico copista que supo inventarlas, instituyendo, de ese modo, un incidente

de reflexion.” (Rosolato 1969/1974, p. 135). '

La aproximacion al arte en clave simbdlica entrafia imaginar de manera
retrospectiva la union de las partes que constituyen al simbolo. Luego, se hace
forzoso tener de antemano y claramente diferenciado aquello que va a ser

juntado. En tal sentido, desde el psicoanalisis se reclama para el arte una union

2 Incluso aquellos contenidos sociales que pueden hallarse en el arte, por ejemplo desde
perspectivas marxistas de la historia del arte, tendrian de psiquicos (estando codificados por el
artista) y de inconscientes —en tanto estos procesos sociales serian ambiguos para una
persona de su tiempo, por que participaba emocionalmente de ellos y/o por su falta de
“distancia histérica”™—. Empero, con todo, el develamiento de estos “contenidos sociales
inconscientes”, por llamarlos de algun modo, resulta dudoso porque la distancia histérica que
permitiria dilucidarlos supone la ubicacion del intérprete en otro marco discursivo, institucional,
estético, que se traduce en una comprension claramente diferente pero no por ello superior. De
ahi que Gadamer postule que “[clomprender no es comprender mejor, ni en el sentido objetivo
de saber mas en virtud de conceptos mas claros, ni en el de la superioridad basica que posee
lo consciente respecto a lo inconsciente de la produccién.” (Gadamer 1960/1977, pp. 366-367).
¥ | a distincion gue establece Rosolato entre signo y simbolo, subyacente a esta cita, esta
dada por los margenes de decodificacidn/interpretacion en uno y otro caso, en donde al signo
lo caracteriza una estrechez, pr6xima a la univalencia, mientras que al simbolo la apertura de la
polivalencia.
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significativa de elementos: sus formas (las caracteristicas materiales del objeto-

de-arte) y sus significados (inconscientes).

Sin embargo, la semiotica psicoanalitica aplicada al arte no se basa
simplemente en esta genérica union de formas y contenidos. Dado que el
psicoanalisis asume una funcion interpretativa, esto es la de un modelo de
lectura, el inconsciente en juego sera, by default, el del/la artista. Asi, pareciese
gue el fundamento simbdlico para el arte es otra union, previa a la de formas y
contenidos (o material latente y manifiesto, si se quiere): la co-articulacion de lo

clinicoy lo estético.

Rondando esta co-articulacion, la relacién “Psicoanalisis y Arte” tal como es
descrita por Ernst Kris envuelve tres aspectos propios de la “época heroica” del

psicoanalisis:

Primero, la ubicuidad en la tradicién mitolégica y literaria de ciertos temas
conocidos en la vida de la fantasia del individuo; segundo, la estrecha
relacion existente entre la “historia de la vida” en el sentido psicoanalitico, y
la obra del artista; tercero, la relacion formal existente entre la manera de
funcionar de la imaginacion del artista y los procesos mentales

observados durante el estudio clinico. (En Jones 1958/1964, p. 56).

El nexo establecido entre lo clinico y lo estético responderia a una “légica de
equivalencias” que mantiene el psicoanalisis y que tiene como paradigma al

paciente (punto de partida de su imaginacion retrospectiva). Asi, acaso Su
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“semidtica” ha hecho del paciente (y mas profundamente de su inconsciente) el

significado de un universo de significantes, como por ejemplo la obra de arte.

La légica de equivalencias del psicoanalisis no se agota en el emparentar al
nifio, al neurdtico y al primitivo (y al poeta podria afiadirse hasta cierto punto),
sino que implica (como presupuesto de tales equivalencias) la correspondencia
entre lo ontogenético y lo filogenético. En tal medida, el sintoma (clinico)
incumbiria a lo ontogenético (el sujeto) y el simbolo (cultural) tendria relevancia
filogenética (la sociedad).'* No obstante, en el campo artistico, clinica y estética
se superpondrian mediando la presunta confluencia de lo ontogenético y lo
filogenético, amparada por el modelo provisto por el artista moderno en el que
esta confluencia ya estaria dada de antemano. A fin de cuentas, el Artista
Moderno ha sido reconocido como poseedor de una creatividad proclive a —
cuando no exitosa en— el primitivismo, el puerilismo y el enajenamiento. Estas
travesias (reales o imaginadas) a zonas ontogenéticas Yy filogenéticas remotas
son un tema fundamental en el arte moderno. Para citar ejemplos
emblematicos, podria mencionarse que: geograficamente Gauguin se traslada
a Tahiti; etnograficamente (de modo simbdlico) Picasso se naturaliza en las
tribus africanas; cronolégicamente (en actuacion estética) Klee regresiona a la
infancia; psicolégicamente (como estrategia artistica) Dali se interna en la

locura (mediante el método paranoico-critico).

Sin embargo, estas asociaciones entre artista y enajenado, insinuadas

anteriormente en términos médico-historicos, adquieren forma particular en la

" Para una discusién de la l6gica de equivalencias en la que tacitamente se ampara el
psicoanalisis ver Johannes Fabian Time and the Other: How Anthropology Makes its Object,
Nueva York: Columbia U.P., 1983/2002.
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teoria psicoanalitica. De ascendencia romantica, dichas asociaciones pudieron
tener alguna resonancia en los origenes del psicoandlisis, dada la influencia
cultural de ciertas obras de la época. En este contexto cabe mencionarse, por
una parte, desde el campo de las bellas artes, el papel jugado por la figura del
enajenado, icono del romanticismo. Los retratos de dementes conforman una
de las series destacadas de la obra de Théodore Geéricault, artista emblematico
del periodo, cuya influencia ha sido advertida arte-histéricamente (por Jo Anna
Isaak) en las fotografias de Jean Martin Charcot de las pacientes histéricas de
la Salpétriere (ver Isaak 1996, pp. 157-158), como un referente no solo estético
y fisionGmico sino también en su sintaxis y semantica visual. No es necesario
recalcar que Charcot fuera maestro de Freud. Por otra parte, desde la
literatura, es necesario reparar en la figura del “artista demente”, que
compendia la identificacién entre arte y patologia, glorificada en los héroes
romanticos de escritores como E. T. A. Hoffmann (ver Bowler, en Zolberg y
Cherbo 1997, p. 14), a quién Freud leia, como se hace patente en la referencia
gue hace a su obra en “Lo Siniestro” (1919) y, mas aun, parecia admirar (“E. T.
A. Hoffmann es el maestro sin par de lo siniestro en la literatura” Freud 1919, p.

233).

Més alla de las asociaciones romanticas entre artista y enajenado en si, resulta
importante notar la perspectiva divergente sobre ésta desde ambas orillas.
Para muchos artistas vanguardistas del siglo XX, el arte de los enfermos
mentales se constituia en un modelo de libertad creadora eximida de la

convencién estética.’® Para Freud, en cambio, parecia ser que la convencion

'* E| historiador del arte Josef Helfenstein menciona artistas de la talla de Paul Klee, Vassily
Kandinsky, Max Ernst, André Masson, Joan Miré y Meret Oppenheim como los primeros en
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estética —como criterio interpretativo— era relegada en virtud del modelo de la

enfermedad mental para el examen del arte.

Si, de forma general, lo simbdlico implica lo inconsciente, la formacion
simbélica remitiria en alguna medida a los procesos primarios.*® Sin embargo,
en el campo artistico esta referencia se fija casi topograficamente. Mediando la
apelacion a los impulsos del ello (convocados desde los procesos primarios) y
a través del nexo postulado entre clinica y estética, se establece que los
simbolos remiten forzosamente al inconsciente del creador. Se trata, mas aun,
de los conflictos psiquicos de la persona, decretando tacitamente al arte y al
sintoma como parte del mismo continuum; como representaciones que siguen
la l16gica de una “formacién de compromiso”.!’ De ahi que la aproximacion
psicoanalitica al arte, desde sus inicios en Freud, haya puesto considerable
énfasis en la biografia del artista, posibilitando un analisis en el que los

conflictos tempranos aparecian como determinantes de la obra en su conjunto.

El articulo sobre Leonardo es una instancia ejemplar (Freud, 1910). Las
conexiones entre cuadros Yy contenidos inconscientes (ligados a la
homosexualidad) se establecen sobre la base de informacion auto-biografica

(¢sustituto de la sesion?). Este esfuerzo de reconstruccion del escenario

inspirarse en el arte de los enfermos mentales. Recuerda ademas el conocido interés pasional
de los surrealistas por el arte de los enfermos mentales, que llegd, en los escritos de André
lB6reton, al borde del compromiso politico con los pacientes internos (en Spoerri 1997, p. 2).

Estos no tendrian que estar literalmente presentes, pues si se toma lo inconsciente como un
modelo de comprension de lo simbdlico, sin necesariamente apelar al inconsciente de una
persona (pero tampoco necesariamente refiiéndose a un inconsciente colectivo), este
concepto se abriria a la cultura, entendida como un palimpsesto que ofrece signos y vestigios
(12176 signos para su reescritura.

La logica de expresividad subjetiva del arte moderno, que desplaza decididamente al modelo
mimético, engarza plenamente con la légica interpretativa psicoanalitica, al punto que incluso
podria pensarse capaz de arbitrar en materia de valor artistico, mediando una exploracion
psiquica del artista.
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psiquico que produjo el simbolo (es decir, esfuerzo de ana-lisis del sumballein)
parece llevar su sentido apres-coup al terreno familiar del psicoanalisis, el de la
informacion biogréfica, dejando abierta la pregunta por el lugar que ocupa el
contexto arte-histdrico y estético en esa construccion simbdlica.'® En este caso,
esta informacion se conecta no solo con las imagenes evidentes, sino con unas
figuras presuntamente “criptografiadas” (la figura del buitre en Santa Ana, la
Virgen y el Nifio) —acaso equivalentes al lapsus— y estas refrendan la
informacion autobiografica (la fantasia del buitre) que a su vez confirma que
dichas imagenes expresan contenidos inconscientes (en clave). La obra de arte

se torna en una confirmacion clinica; una manera de diagndstico.

En este ejemplo se deduce que el ello es el centro implicito de creacion
simbdlica. De ahi que las figuras del buitre aparezcan como altamente
catectizadas en su ciframiento. Se torna casi natural la “divanizacion” de la
interpretacion psicoanalitica del arte, anunciada ya en la articulacion de
simbolo y pulsion y la equiparacion de lo clinico y lo estético. En estos
términos, las diferencias entre las expresiones artisticas y las expresiones
psicopatolégicas se desdibujan. Asi, si el sintoma (en tanto tal) es un signo
ostensivo de la patologia, la obra de arte (como arte) seria un signo ostensivo

de la cultura y, en ambos, el origen seria el mismo: la pulsion sexual.

'® Quizas a esto se refiere Gillo Dorfles, desde la estética, cuando describe los peligros de un

acercamiento psicolégico al arte:
[E]l considerar “estimulo” artistico de la misma manera que cualquier otro estimulo
sensorial, el sujetar a cuestiones de mera organizacion y configuracion fisio-psicolégica la
estructuracion de la obra, para no hablar de las diversas y a menudo absurdas
interpretaciones en clave psicoanalitica...de la actividad creadora, y, en definitiva, la
imposibilidad de alcanzar a través de un analisis estético-psicolégico, las verdaderas y
propias aseveraciones de “valor’ y , por consiguiente, la casi absoluta imposibilidad de
determinar un juicio critico... (1962/1967, p. 72).
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Como fue sefialado previamente, tal conexién entre lo clinico y lo estético se
hace posible porque la diferencia en términos del producto (artistico o
sintomatico) esta garantizada por anticipado. Dicha perspectiva asume que el
objeto-de-arte es evidente de suyo como tal y, por ende, distinto del sintoma.
Tanto sintoma (patologia) como arte (cultura) son considerados creaciones
originadas de la pulsion sexual que expresan su dimension conflictiva (resuelta
o irresuelta). Esto supone una representacion (Vorstellung) de tal conflicto.
Pero hay algo mas, ésta entrafia su transfiguracién (Entstellung).’® Nada de

esto indica mayor distincion entre lo patologico y lo cultural.

Cualitativamente, la distincion entre arte y sintoma estaria dada por el tipo de
conexidn con el inconsciente que opera en artista y paciente, respectivamente.
En tal medida, la capacidad de control sobre este nexo seria la medida entre un
proceso de creacion y otro (estético/sintomatico). No obstante, tal distincion
recurre necesariamente a las pautas de normalidad del psicoandlisis —clinicas
por definicibn—. Ello supone una evaluacion psiquica de artista y de paciente
(por demas inviable y, sobre todo, irrelevante en cuanto a las producciones en
si mismas) o un marcador previamente presente.?’ Este existiria en términos
cuantificables ligados a lo producido, tales como la realidad tangible de la obra
o el valor cultural y econémico asignado al arte. Esto es, cualidades producto

de relaciones culturales histéricamente situadas.?*

% Una parélisis histérica entrafia una transfiguracion de los conflictos sexuales, por ejemplo,
comparable a la transfiguracion de los mismos conflictos en un cuadro renacentista, en tanto lo
sexual no esta literal (ni ilustrativamente) presente en ninguna de ambas instancias.

® Theodor Adorno atiende a esto en su critica de la estética psicoanalitica, incidiendo en como
“[sle convierte vergonzosamente en criterio la vida animica normal aun en los casos en que,
como en Baudelaire, su rango estético esta condicionado por la ausencia de la mens sana.”
(1970/1983, p. 19).

L ver Dabney Townsend, 1997.
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Tedricamente, el concepto que marca la diferenciacion entre lo cultural y lo
patolégico es el de sublimacion (delineado inicialmente por Freud en 1905). En
éste, la transfiguracién del deseo adquiere un cariz material y socialmente
valioso —previamente decretado como tal— apelando tacitamente a la
condicion “elevada” del arte y la estética. No obstante la diferenciacion que la
sublimacion sefiala entre arte y sintoma, simultaneamente refrenda su
equivalencia. Al considerar toda actividad humana (privada, social, intelectual,
estética, mistica, etc.) en términos pulsionales identifica la patologia y la
cultura. Puesto en otros términos, la distincion arte/sintoma la daria el caracter
sociosinténico del arte (para darle un nombre), frente al caracter sociodistonico

del sintoma.

Segun Freud el proceso de sublimacion entrafia la desviacion de las fuerzas
sexuales instintivas de sus metas sexuales orientandolas hacia metas nuevas,
cosa que legaria poderosos componentes para los logros culturales (Freud
1905). Ahora bien, no sélo serian las actividades humanas, sino incluso sus no-
actividades las que ameritarian tal lectura, como lo indica la nocién de
parapraxis o la atencion al olvido. La radicalidad de lo que entrafia es tal que
absolutamente todo se vuelve objeto de (psico)analisis en dichos términos. Asi,
invistiendo sexualmente al rango de producciones socialmente valorizadas que
encarnan y posibilitan tal desvio pulsional de un fin sexual, lo sexual no se
extravia pues retorna, transfigurado, como si estuviese reprimido. Sin pretender

negar el valor de la sexualidad, ¢hay espacio para lo no sexual en este
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esquema? ¢Acaso formular tal pregunta entrafia la represion de lo sexual y por

lo tanto lo hace emerger nuevamente?

Atendiendo a lo que se ha denominado el caracter sociosintonico del arte, éste
supone una aceptacion y apreciacidé afianzada en el “saber colectivo” y el
habito contemplativo (si es que pueden diferenciarse). En la literatura
psicoanalitica clasica sobre arte, la previa diferenciacion material del tipo de
productos que aborda (qué es arte y qué no es arte) se muestra como
prerrequisito tacito para su teoria.?> Consecuentemente, aquella produccién
artistica estudiada ha respondido clasicamente a un conjunto de canones
estéticos y arte-histéricos, enmarcandose en un implicito discurso artistico (que
articularia narrativamente saberes colectivos y habitos contemplativos) que le

ha acreditado su valor cultural.

Sin embargo, este conjunto de pautas aludidas, garantes de “artisticidad” (que
atafien a esa diferenciacion previa —y acaso preventiva— de los objetos-de-arte
del resto de objetos), no puede estar presente en aquellas obras que apuesten
o respondan a un cambio de paradigma estético. Un modelo psicoanalitico tal
no podria responder a las transformaciones artisticas en el momento en que

éstas se producen (ni una vez producidas).

Una mirada al arte contemporadneo hace patente cuan notoriamente ausentes
estan dichas pautas convencionalmente “artisticas” de una enorme cantidad de

obras recientes y no tan recientes. Las posibilidades de creacion que ofrece el

* Esto se desprende de los textos de Freud (1910, 1914), de Ernst Kris (1953) y de Marion
Milner (1957, 1958).
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escenario artistico contemporaneo no se circunscriben a las pautas clésicas.
Desafian, incluso, a las pautas visiblemente “artisticas” que establecen la
pertinencia de (y la pertenencia a) la categoria “arte” por consideraciones

tradicionales, como si apelasen a un museo.?

En la performance, en la instalacion, en la accién, en el video -categorias que
ya estan adquiriendo la patina del tiempo- las posibilidades creativas no
remiten a una genealogia arte-historica formalmente establecida (ésta, en todo
caso, esta constituyéndose). Asimismo, lo inespecifico de ciertos términos
(accion, instalacion, intervenciéon), socava la posibilidad de que, en tanto
categorias, articulen claramente un conjunto de pautas “académicas” para la
creacion artistica (de hecho, muchas de ellas han surgido de perspectivas y
propésitos criticos a tales pautas). Mas aun, para la teoria estética
contemporanea, las variantes normativas y las convenciones estéticas en tanto
consideraciones materialmente transformativas no son determinantes para el
arte (Danto 1981, 1994, 1997/1999; Townsend 1997). Esta situacion
contemplada por la estética no solo concierne a las pugnas al interior del

sistema artistico sino que tiene repercusiones para el psicoandlisis.

Recapitulando, el impacto de Ilo seflalado en cuanto a la estética
contemporanea concierne al presupuesto clasico del que parte la teoria
psicoanalitica sobre el Arte y que permite la constitucion de sus simbolos
(psiquicos) sobre la base de la diferencia anticipada de la categoria arte y sus

productos. Esta diferencia no cancela su “semidtica” en si misma, sino que

% Las pautas en cuestion se refieren a los medios (pintura, escultura, etc.), las técnicas, las
imagenes (desnudos, paisajes, bodegones, etc.), los estilos, etc.
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suprime el sentido de aplicacion del psicoandlisis: todo se vuelve expresamente
clinica. Dicho de otra manera, como consecuencia ldgica de la l6gica simbdlica
del psicoanalisis, la estética y la historia del arte se convertirian en
“‘extensiones psicoanaliticas”. El concepto de sublimaciéon predetermina
inadvertidamente las variantes artisticas posibles, siguiendo las
consideraciones técnicas, estilisticas y formales, a su vez decretadas por la
historia del arte. El circulo que asi se cierra implicaria quedar atrapado en la
tradicion, cuya Unica salida imaginaria acaso apelaria a la “libertad esencial”

provista por las formas artisticas convencionales.?

En la actualidad las brechas (materiales) entre tipologias patoldgicas y formas
artisticas colapsan (el cuerpo histérico clasico puede ser virtualmente
indistinguible del cuerpo performante®). Por ello se hace indispensable
elaborar una aproximacion al arte desde el psicoanalisis que responda a la
produccién contemporanea criticamente sin negarla preventivamente. En la
escena artistica la pregunta ¢qué es el arte? no parece ser muy relevante. De
hecho, ésta parece ser presionada, criticamente, ante la tentacion de negar
una obra (jesto no es arte!). En cambio, la pregunta ¢qué significa esta obra?
asi como ¢.cual es la pertinencia de este arte? parecen ocupar un punto central.

Es a estas preguntas que el psicoanalisis puede aportar en su respuesta. Sin

* Lea Vergine insinda esta problematica (citando a Gilles Deleuze), cuando menciona que “[e]s
claro, por supuesto, que los juicios y definiciones estan llenas de prejuicios e imprecisiones,
ero ‘la sintomatologia es siempre uno de los problemas del arte’...” (Vergine, 2000, p. 12).
® Un ejemplo puede resultar ilustrativo. En 1974 la artista Marina Abramovi¢ realizé la
performance Rhythm 2 durante la cual tom6 medicacion anti-catatonica que la hizo perder el
control de su cuerpo para luego tomar medicacion anti-esquizofrénica que la hizo perder la
conciencia (En Stooss 1998, p. 70). Estos estadios proximos a lo psicopatologico, no obstante,
por estar enmarcados en el discurso artistico (ocurriendo en una galeria de arte) escapan a
una interpretacion del gesto como sintoma aun asi dicho gesto remita a éste.
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embargo antes que ello sea viable se ha de indagar por sus trampas logicas y

sus enredos teoricos, sean propios o heredados.

1.3 Tentando los signos

Segun lo considerado, en la descomposicion —sobrentendida en el psico-
andlisis— a la que se somete al arte se parece asumir que éste tiene la
condicion (metaforica) de signo (linguistico). La reciprocidad de significante y
significado estaria duplicada en el modelo freudiano de manifiesto y latente. La
referencia a la linglistica saussuriana alude a la relacion intima y al reclamo
reciproco entre significante y significado, imagen acustica y concepto
respectivamente. Pero, en este paralelo entre el modelo significante/significado
y el manifiesto/latente, aparece una brecha en su aplicabilidad al arte. Si los
términos imagen-acustica/concepto se toman en paralelo a manifiesto/latente,
éstos son comparables: la percepcion de lo manifiesto dentro del suefio, siendo
visual (a su modo) podria ser equiparable a lo acustico. Pero en los clasicos
ejemplos freudianos en el campo del arte (Leonardo, Moisés), el significante

implica forma y materia.

Este problema, que se presentd para Saussure en relacion con la escritura (a la
que decide relegar a un rol suplementario, reservandole un “compartimiento
especial”’), de hecho esta implicito en el modelo freudiano. Las imagenes
“visuales” del sueno adquieren materia para la interpretacion en las palabras. El

paralelo manifiesto/latente // significante/significado acarrearia, para el analisis
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del arte, la satelizacién de aquello que especificamente constituye al arte, lo
que la obra es, en la 6rbita de un contenido inconsciente.?® La obra concreta (al
igual que la escritura en la linglistica saussuriana) estaria relegada al afuera.
Seria apenas una funcion limitada y derivada del habla —del ello—. Pura
exterioridad: “signo significando un significante que significa a su vez una
verdad eterna, verdad eternamente pensada y dicha en la proximidad de un

logos presente”. (Derrida 1967/1971, p. 22).

Si para Saussure la lengua tenia una tradicion oral independiente de la
escritura, entendida ésta ultima como mero sistema de representacion de la
primera; el arte, en la tradicion freudiana, tiene una funcién social dependiente
del inconsciente en tanto entrafiaria la sublimacion como marcador de salud
psicolégica.’’ El marco estético -y de tacita legitimacion social vy
psicoanalitica—, dentro del cual las sublimaciones se llevarian a cabo y en
relacion con el que adquirian sus formas especificas, estaria dado por la
tradicion arte-histodrica, independiente del posible valor terapéutico del arte. Sin
embargo, en ambos casos, arte y escritura estarian profundamente

emparentados en las tradiciones discursivas mencionadas. De hecho, desde el

% Adorno ha sido especifico en este punto criticando como para el psicoanalisis:
[L]as obras de arte son esencialmente proyecciones del Inconciente, de aquellas pulsiones
gue las han producido, y olvida las categorias formales en la hermenéutica de la materia,
enfocando con una trivialidad propia del médico de espiritu fino el objeto para el que estan
menos capacitados... (1970/1983, p. 18).
A ello afade que:
[L]as proyecciones del artista en el proceso de produccién son sélo un factor de la obra
hecha y no el definitivo; el lenguaje, los materiales, tienen un propio peso y mas que ellos
la obra misma de la que la imaginacion de los psicoanalistas suele ocuparse poco... (Ibid.,
p. 19).
Finalmente, Adorno entiende que de acuerdo a la teoria psicoanalitica, “las obras de arte no
son mas que hechos, pero pasa por alto su objetividad especifica, su ajuste, su nivel formal,
sus impulsos criticos, su relacion con la realidad no psiquica: su idea, en fin, de verdad” (Ibid.,
. 20).
B Para Kris, la diferencia, en términos clinicos, entre produccién sintomética y simbdlica
(artistica) esta en que en el arte la implicita regresion de las funciones del yo, siendo funcional,
es intencional y esta controlada por el sujeto (Ver Kris 1959).
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psicoanalisis, se entiende al arte como una forma de escritura (del

inconsciente).

Una vez asegurado lo pulsional como el “significado trascendental” del arte y
adjudicado el origen de todas sus catexias al ello, lo especifico del arte surgido
en su mismo proceso no tendria participacion alguna en la formacion de sus
unidades de significacion: éstas estarian predefinidas en su forma. La
concepcion del arte que estaria en juego es la de una pura generalidad, una
categoria cultural —un significante cultural— a la que se le asigna un significado
psiquico. Este descuido de la especificidad del trabajo artistico se abre a la
omisién de su capacidad de producir sus significados (incluso inconscientes) en
el proceso mismo de su creacion, escatimando el papel de las dimensiones

materiales, estilisticas, estéticas y arte-histéricas. 2

Contrastados, el “signo psicoanalitico” y el de la linglistica saussuriana
muestran diferencias cualitativas. Mientras que para Saussure la union entre
significante y significado es virtualmente inseparable —dos caras de una misma
hoja— y su combinacién un hecho positivo: “hasta es la Unica especie de
hechos que comporta la lengua, puesto que lo propio de la institucion
linguistica es justamente el mantener el paralelismo entre esos dos 6rdenes de
diferencias” (Saussure 1915/1971, p. 204), para Freud, en virtud de la
sobredeterminacién, esta relacion se torna compleja al punto de su

inestabilidad.

2 Segun Derrida, la escritura y la letra siempre fueron consideradas por la tradicion occidental
como el cuerpo y la materia exteriores al alma, al espiritu y al logos. ¢Acaso cabria afadir a
esa tradicion occidental la “escritura artistica” como exterioridad del inconsciente? (1967/
1971).
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Para Saussure “el lazo que une el significante al significado es arbitrario”
(1915/1971, p. 130). Tal arbitrariedad da cuenta de la presunta inmutabilidad
del signo: “si, con relacion a la idea que representa, aparece el significante
como elegido libremente, en cambio, con relacion a la comunidad linguistica
que la emplea, no es libre, es impuesto” (Ibid., p. 135). Sin embargo, la idea
saussuriana de que: “el tiempo, que asegura la continuidad de la lengua tiene
otro efecto, en apariencia contradictorio con el primero: el de alterar mas o
menos rapidamente los signos linguisticos, de modo que, en cierto sentido, se
puede hablar a la vez de la inmutabilidad y de la mutabilidad del signo” (Ibid., p.
140) cambia desde una perspectiva freudiana. Esta idea puede entenderse en
relacion al individuo y su biografia y no s6lo con relacion a una comunidad y su

historia.

En el psicoandlisis, la polivalencia del signo (o simbolo, tomando la distincion
de Rosolato) anunciada por la sobredeterminacion, violenta el vinculo estable
entre significante y significado. En cierta medida la sobredeterminacion
operaria como un mito, en el sentido de Barthes.?® En su formulacién freudiana,
el inconsciente proveeria las claves de des-conexion y de re-conexion

simbdlica para el mito. La pertinencia del pensamiento de Barthes se ve

* Ver Barthes (1957/1981). El mito se trataria de un modo de significacién que sélo puede
tener fundamento en la historia, pues: “la palabra mitica esta constituida por una materia ya
trabajada pensando en una comunicacion apropiada. Por eso todos los materiales del mito,
sean representativos o graficos, presuponen una conciencia significante que puede razonar
sobre ellos independientemente de su materia” (Ibid., p. 201). Construido a partir de una
cadena semiolGgica previa, en el sistema mitolégico: “lo que constituye el signo (es decir el
total asociativo de un concepto y de una imagen) en el primer sistema, se vuelve simple
significante en el segundo” (Ibid., p. 205). Pero esta reduccién del signo (previo) en significante
(mitoldgico) no es total, por lo que su significado previo se considera una riqueza sometida,
volviendo al significado mitolégico confuso y lleno de asociaciones ilimitadas y débiles. Como lo
define Barthes, “el mito es una palabra robada y devuelta” (Ibid., p. 218).
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resaltada tacitamente en la perspectiva de Rosolato sobre lo simbdlico, citada
lineas arriba, que pone en relieve la cosecha de signos etimolégicamente
lejanos, incluso falsos. Mas allad de los mitos se encontrarian los idiolectos
‘cuyos conceptos operatorios ya no serian el signo, el significante, el
significado y la connotacidn, sino la cita, la referencia, el estereotipo” (Barthes
1987, p. 86). Esta idea, referida a la interpretacion psicoanalitica del arte,
respaldaria la necesidad de contemplar lo especifico en el arte y en su proceso
(que incluye consideraciones materiales, estilisticas, estéticas, arte-historicas,
entre otras). Pero tal cosa dificilmente concuerda con fijar la ubicacion del

significante naturalmente en la imagen.

Desde otro enfoque, Julia Kristeva —a partir de las teorias de Bakhtin— advierte
la dimensién dinamica de la estructura literaria que apunta a su inestabilidad,
pues ésta no existe simplemente, sino que es generada en relaciébn a otra
estructura.®® Esta ambivalencia en la que tal estructura dialégica se manifiesta
anuncia la nocion de intertextualidad. En sintesis, hace del significado un
proceso de relaciones entre textos que abarca en su multiplicidad a las
dimensiones historicas, politicas y sociales que emergen en dicho proceso. Por

supuesto que en este caso el término texto mismo acoge lo artistico.®

Una compleja paradoja se vislumbra. La nocién de sobredeterminacion hace

estallar los sentidos de los simbolos, abriéndose a la polivalencia, pero a la par

% Kristeva 1980, p. 64-65.

% Sj bien este puede ser un sesgo textualista, que implicaria (sobre) semiotizar al arte sobre la
base de un modelo lingiiistico, la pertinencia de emplearlo radica en la necesidad de cuestionar
la estructura semiética mas bien estable, cuando no univoca que se desliza por momentos (y a
pesar suyo) en el psicoandlisis. Para trascender este giro textual, sustentado de tal modo,
quizas cabria afladir que asi como el término texto acoge lo artistico, lo artistico acoge al texto.
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los restringe en la demanda (practica) de fijar el significante, deteniendo asi el
movimiento estético (en concordancia con su etimologia) que oscila entre
forma, materia y contenido. Si la sobredeterminacion da cuenta de la
inestabilidad del pacto entre las partes del signo psicoanalitico
(“significante/significado”, entre comillas), la indeterminacion del significante

artistico cabalga sobre ella.*

Las superposiciones de significante/significado y manifiesto/latente aplicadas al
arte recurren a la distincion arte/no-arte, previamente establecida. Esta dltima
se articula con la dualidad de lo estético y lo clinico. De esta manera, la
diferencia material —pre-codificada— de la obra de arte (lo que la hace social y
culturalmente reconocible como perteneciente a la categoria arte) es conectada

con los contenidos inconscientes del artista (¢,0 seudo paciente?).

Dicho de otro modo, el uso de la relacion manifiesto/latente apela
referencialmente a la distincion arte/no-arte para establecer la frontera entre
realidades tangibles externas y realidades imaginativas internas.*® Una vez
articuladas estas fronteras, es posible postular el juego dialégico entre las
diferencias del “tener ideas” y del “hacer una marca sobre el papel”’.** Estas

aludirian al vinculo en el simbolo de los mundos interno/externo, a través de la

% Esta indeterminacion del significante alude a su sobredeterminacion estética, arte-histérica,
cultural, comercial, etc., abriéndose asi a la intertextualidad, en tanto concierne a una
estructura dindmica, como aquella delineada por Kristeva, citada lineas arriba.

% Asi, segun Ehrenzweig (1967), una pintura expresionista abstracta pudo entenderse como
expresion de (y negociacién con) una indiferenciacion esquizoide caodtica y violenta, que se
traducia en el orden oculto del espacio pictdrico asi creado. Siguiendo esta logica, habria que
dar las gracias a la esquizofrenia (0 a sus atishos) por la creacion de lo que se conoce en
intura como overall composition, independientemente de la historia estética que le dio cabida.
* Milner 1957/1971, p. 77.
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realidad objetiva del medio (lapiz, tiza, carbdn, etc.) y de los contenidos que

emergen imaginativamente.

Es precisamente mediante la frontera arte/no-arte trazada por la tradicién de
los medios que se fijan los significantes —se decretan como tales—. Esto
equivale decir que los medios artisticos (hay que traerlos a la discusion puesto
gue la distincion tradicional arte/no-arte recurre a ellos) son los garantes de la
previa separacion entre “mundo interno” y “mundo externo”. Separacion, hay
gue insistir, que va a unirse en el simbolo artistico. Pero esta unidon es
examinada retrospectivamente. Por ende, esta separacion es una lectura en si

misma.

En el dibujo (usando el ejemplo empleado por Milner), el medio artistico cumple
una doble funcién: es tangiblemente mundo externo y simultaneamente define
el contorno dentro del cual puede manifestarse el mundo interno. La realidad
objetiva del lapiz (con el cual se hara la “marca sobre el papel”), construye la
realidad subjetiva. La frontera interno/externo seria una proyeccién en tanto
ambas categorias estarian encarnadas en una sola, correspondiente a la
realidad objetiva del campo artistico. Inclusive, estas categorias se producirian

simultineamente en la accién del dibujar, en la inscripcién misma.*® La

% Lo dicho acaso porque esta inscripcion sea cercana a la huella derridiana, la que:
No depende de ninguna plenitud sensible, audible o visible, fonica o gréfica. Es, por el
contrario, su condicion. Inclusive aunque no exista, aunque no sea nunca un ente-presente
fuera de toda plenitud, su posibilidad es anterior, de derecho, a todo lo que se denomina
signo (significado/significante, contenido/expresién, etc.) concepto u operacion, motriz o
sensible. Esta diferencia, que no es mas sensible que inteligible, permite la articulacion de
los signos entre si en el interior de un mismo orden abstracto —de un texto fénico o grafico,
por ejemplo- o entre dos 6rdenes de expresion. (Derrida 1967/1971, pp. 81-82).
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inscripcion que lleva a cabo el 14piz define la frontera entre interno y externo

engendrando su posibilidad.*

1.4 Desde y atraves del simbolo

La nocion de polivalencia, planteada con relacion al simbolo, ha sido propuesta
en términos del tipo de relaciones posibles entre significante y significados,
utilizando la nomenclatura sasussuriana del signo. Esta polivalencia, asimismo,
ha sido comentada como un efecto de la sobredeterminacion, en tanto esta

Gltima articularia multiples significados y significantes de forma entrecruzada.

El concepto de sobredeterminacion conduce al de inconsciente como una
suerte de centro de articulacion de relaciones significante/significado —como un
factor de significacibn—. En términos energético-dinamicos, esta relacion de
significacion estaria dada por la catectizacién de un significante dado (para ser
mas preciso, tornado en significante por la catexis). Las catexias se dirigirian a
representantes particulares —referidos a historias y narrativas personales
(vistas en clave psicoanalitica)—. En concordancia con la logica del
inconsciente, lo dicho implicaria, por una parte, la condensacién y el
desplazamiento como leyes de construccion y, por otra, el cumplimiento del
deseo y la proyeccién como dinamicas basicas. Esto detallaria la conformacién

del simbolo (Lorenzer 1970/2001).

% Lo que es muy distinto de lo que Milner considera ser “un poco del mundo externo. . . que
estaba dispuesto temporalmente a encajar en los suefios de uno, un momento de ilusiéon en
donde interior y exterior parecian coincidir’ (Milner op cit., p. 119).
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De igual manera, la sobredeterminacion, estando referida a las historias y
narrativas personales, al margen de la estructura particular en la que actie
(narcisista, histérica, edipica, etc.), remite al yo en lo referente a procesos de
formacién simbdlica. En este sentido, en concordancia con Lorenzer se
desprenderia que la creacion simbdlica tiene en el yo y el ello dos centros de

creacion simultaneos.®’

Si se parte del ello como centro (energético) creativo de la construccion
simbdlica, la direccidn de las catectizaciones responderia a los contenidos del
ello, en tanto estos definirian a sus representantes (el ello daria cuenta del
significado). Si se toma al yo como centro de los procesos de formacion, la
determinacion de los representantes estaria regulada por la organizacion del
yo, en tanto las vivencias que lo estructuran pautarian la viabilidad simbdlica (lo

que darfa cuenta de los significantes).>®

El simbolo, union asociativa entre partes, requeriria ser analizado en funcién de
ambos centros: el ello y el yo. Si s6lo se considera el ello, se otorgaria sentido
a una catexis al margen de un contexto estético que es manejado y asumido
por el yo. Atender al yo podria permitir evaluar su papel como centro
intencional en la creacion artistica (dando cuenta de las variables estéticas en
juego), sin atender los contenidos y trasfondos de las catexis en la
representacion especifica. Sin embargo, en ambos casos, el eje del analisis es

el productor, aliin desde una perspectiva que integre ambos centros.

% Lorenzer plantea que los simbolos no estan regidos por el proceso primario, sino por una
“organizacion primaria”, que no pertenece a ninguno de los sistemas (yo, superyd, ello), si bien
ésta supone un nivel inferior de las funciones del yo (1970/2001, p. 70).

% Lo dicho no implica que estas vivencias sean necesariamente de caracter consciente.
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Cabe preguntarse si es posible realizar una lectura del simbolo que reconozca
el lugar del receptor. Una respuesta afirmativa reclama por igual una lectura
gue atienda oscilantemente al ello y al yo en cuanto al tipo de respuesta (0
deteccion) de simbolos. En un esquema tal, cobrarian centralidad nociones
como las de transferencia y contra-transferencia. Este sefialamiento apunta a
establecer la distincion auto-evidente (y tal vez por ello descuidada) entre la

construccion del simbolo y la lectura de éste.*®

Desde una perspectiva psicoanalitica, la aproximacion a la relacion entre
significante y significado considera fundamentalmente al inconsciente y a la
represion. El propio Lorenzer sefiala que toda perspectiva psicoanalitica ha de
acreditarse ante todo en la doctrina del inconsciente y la represion (1970/2001,
p. 85). Las razones para esto (Lorenzer no detalla las suyas) son el papel
cardinal del inconsciente en una teoria critica de la mente, como el
psicoanalisis, y el valor (histérico incluso) de la represion como mecanismo
embleméatico de defensa, que a su vez advierte el caracter de los contenidos
inconscientes y delinea los rasgos de este sistema, en tanto la existencia
positiva del inconsciente se manifiesta negativamente: “el reconocimiento de lo
inconsciente por parte del yo se expresa en una formula negativa” (Freud 1925,

p. 239).

¥ La interrogante sobre la interpretacion psicoanalitica gira en torno a lo que podria

denominarse sus bases de viabilidad hermenéutica, es decir, acerca de aquellos criterios que
permitan saber (parafraseando a Freud) cuando un cigarro es sélo un cigarro. Empero, a la par
resulta indispensable estar psicoanaliticamente atento a lo que pueda ser una resistencia. Para
esto es preciso afrontar la pregunta subyacente ¢,qué tipo de cigarro es éste?, pues involucra el
riesgo de considerar a un buen cigarro como tan sdélo un cigarro (cuando, como dijo Kipling, a
good cigar is a smoke).
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Tal consideracién entrafia articular ambos conceptos -—inconsciente y
represion— a la logica de relaciones simbdlicas. Segun ésta, los nexos entre
significantes y significados no resultan necesariamente claros sino, incluso,
pueden (o deben) estar ocultos. Esta idea resuena en la nocién linguistica de
arbitrariedad (del signo), entendida no a la manera de Saussure sino, si se
quiere, a la Freud, es decir, marcada por la contingencia de la experiencia que

determina la cadena de asociaciones.*°

Tanto la pregunta por el receptor como la pregunta por la arbitrariedad (en
clave del inconsciente) conciernen a los efectos del Entstellung. Pero estos
efectos no s6lo han de asumirse como presentes —de manera directa— en el
simbolo, sino también en la anticipacion de sus efectos por parte del receptor,
lo que puede traducirse en la busqueda de significantes severamente
transfigurados de contenidos (pre)determinados o, de manera aun mas

problematica, en el hallazgo de éstos.

Con todo, es necesario reconocer que los problemas ligados a la
transfiguracion del significante con respecto a su significado son inherentes a la
representacion. La tacita separacion entre estos componentes es impuesta

como condicion de posibilidad por la re-presentacion misma, evidenciada en su

“° En cierto sentido se podria decir que, en términos de un cédigo privado, el psicoandlisis da
cuenta de los procesos que determinan la arbitrariedad. Asi, si la teoria saussuriana postula la
arbitrariedad del lazo que une el significante al significado, que implica que en el signo “con
relacion a la idea que representa, aparece el significante como elegido libremente, en cambio,
con relacion a la comunidad lingtiistica que la emplea, no es libre, es impuesto “ (1915/1971, p.
135), esa arbitrariedad no es estrictamente tal, sino que estd determinada por la propia historia
(cosa aplicable en términos de la lengua también), pero tal razén del lazo (inconsciente) escapa
al sujeto mismo, apareciendo como arbitrario incluso a él mismo.
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invisible guién.** La brecha en cuestion se manifiesta en el orden de lo
sensible, pues abarca lo espacial, lo temporal y lo formal.** Dicho
desplazamiento tripartito es propio del Entstellung ya que ste término puede
traducirse como dislocacién, distorsion y desfiguracion. Es, por lo tanto, relativo
a espacio, tiempo y forma pues una dislocacion supone un lugar, una distorsion
indica una direccion (que anuncia movimiento y velocidad, consecuentemente

tiempo) y una desfiguracion entrafia una imagen.

La labor de encubrimiento que involucra la nocién de Entstellung deja entrever
un conjunto de problemas teoricos propios de la representacion que son
trasladados —by default— al marco psicoanalitico. La dimension simbdlica
depende de un significado diferente a la superficie que lo expresa, lo que

implica omitir, en algun grado, al mismo material significante.

En este esquema de simbolizacion, la l6gica de la comunicacién —inscrita en el
sigho— se insinla como una de comunién (ya deslizada en el concepto de
sumballein). Lo sefalado alude al caracter transfigurado del significado expreso
en el significante. O, puesto inversamente, la (casi) transubstanciacion del

significante en el significado.

Si, en el simbolo, su sustancia se sustrae a su realidad misma al abrirse a un

significado simbdlico, queda abierta y pendiente la pregunta por la forma de los

I A este respecto cabe recordar que su raiz latina repraesentatio, que viene de praeesse: “ser
ante”, implica una distancia espacial y jerarquica (ver Summers, “Representation”, en Nelson y
482hiff, 1996, p. 6).

El ejemplo por excelencia lo provee la palabra. Sin embargo, incluso en un indice, como una
huella, que incluso posee valor icénico, esta distancia sigue presente, ain en el momento
mismo que parece ser saldada.
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simbolos artisticos. Dicho de otro modo, ¢acaso la cara significante de un

simbolo/signo (artistico), no tiene un valor fisiondmico en si misma? Responder

tal pregunta requiere dilucidar las trayectorias de sentido en el signo y el

simbolo.
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2 CONSIDERACIONES TEORICAS

Un examen de las relaciones entre signo y simbolo es desarrollado a lo largo
de este capitulo, para lo que se recurre a distintos abordajes al tema en
relacion con los rasgos y funciones de ambos términos. Habiéndose puesto en
cuestion el modelo saussuriano del signo, merecen especial atencién las ideas
de Peirce, especialmente su modelo triadico, estudiado en contrapunto con las
propuestas de Rosolato. En el delineamiento de este panorama teorico se cita
la distincion de tipos de simbolismo (presentativo y discursivo), desarrollada
desde la filosofia por Susanne Langer. La clarificacion de los alcances de la
funcién deictica del signo y del simbolo lleva a considerar los atributos del
simbolo presentativo confrontado al simbolo discursivo. También se toman en
cuenta las implicancias de las ideas planteadas por quienes han estudiado la
estética de la recepcion, a la busqueda de una distincion de base psicoanalitica

de estos dos términos clave.

2.2¢Tras un simbolo artistico?

Un punto resaltado previamente corresponde al cimiento que constituye la
distincion anticipada entre arte y no-arte para la interpretacién psicoanalitica. Si
una obra de arte es decretada a priori como tal, sobre la base de la tradicién
(cuando no del héabito) que la distingue como arte, dicha base legitima el

caracter simbolico atribuido —by default— a una determinada produccién
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cultural. Si el estatuto de obra-de-arte fuese incierto, las posibilidades de
establecer las conexiones propias de lo simbdlico, segun la teoria

psicoanalitica, se verian seriamente socavadas.*®

Cabe preguntarse si es que una obra de arte calificada como tal por
consideraciones esencialmente nominales** es susceptible de ser interpretada
psicoanaliticamente (segun su ortodoxia). Una diferencia meramente nominal,
gue hace de las condiciones enunciativas de la obra de arte algo externo a
ella,” no da lugar a diferenciar, desde una perspectiva psicoanalitica, no sélo
arte de no-arte (el psicoanalisis no tiene por qué ser una teoria estética), sino,

lo que es més serio aln, arte de sintoma y patologia de cultura.*®

Sin embargo, como se ha visto, esta distincion es fundamental para el
psicoanalisis. Sobre su base se define la valencia del contenido inconsciente
expresado de una u otra forma y esa particularidad es la que requiere ser
tratada especialmente. Pese al lugar asignado al inconsciente, las formas
artisticas y las formas patologicas no son equivalentes. La logica que permite

construir la obra de arte como superficie reflexiva del inconsciente, a la vez

*® La incertidumbre del estatuto de la obra-de-arte no es tan solo un escenario hipotético para
poner a prueba la teoria en cuestion, sino que se refiere a las transformaciones estéticas en
proceso (como cambios paradigmaticos a la Kuhn), escoltadas por obras que reclaman para si
tal estatuto, conocidas en la teoria estética como casos fronterizos (Townsend 1997).

** Esta categorizacién nominal esta implicita en el enmarcado institucional (galeria, museo,
catalogo, etc.), en la denominacién misma (pintura, instalacion, performance, etc.), en la
S?)filiacién de la obra (artista, colectivo, curador, movimiento, etc.), etc..

El caracter externo de las condiciones enunciativas de una obra de arte, que implica la
suspension de la diferencia arte/no-arte sobre bases materiales tradicionales (pintura,
escultura, etc.), tiene su ejemplo por excelencia en el ready-made. Para mencionar la instancia
mas célebre, en 1917 Marcel Duchamp present6 un urinario como escultura en el ler Salén de
los Independientes de Nueva York. Asi, Duchamp al presentar este urinario en dicho contexto
hizo del urinario una obra de arte. (Por supuesto que este “hacer” resulté siendo mas complejo
gﬁe lo que esta sinopsis sugiere).

En un escenario tal cabria preguntar como delinear asi una nocién practica de “normalidad” a
partir de la cual desarrollar la praxis clinica. En suma, ¢,cémo podria existir el psicoandlisis en
esos términos?
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anuncia la absorta profundidad que se esconde tras ella, recurriendo al modelo
de interior/exterior. El eco de esta logica resuena tanto en las metaforas
médico-quirargicas como en las arqueoldgicas frecuentes en la obra de Freud.
Este modelo parece apelar (0 yuxtaponerse) a otro modelo de profundidad
(dialéctico): esencia/apariencia, que adquiere plena vigencia a través de la
concatenacion metonimica de las construcciones sintomaticas. Aquello que
caracteriza la estructura de estos modelos hermenéuticos es que apelan a una
oposicion mutuamente definitoria y mutuamente excluyente. Todos estos
funcionan de manera analoga a un espejo: proveen evidencia de lo que es en
base a una imagen que no siendo lo afirma en su ausencia: la ofrece para una

contemplacién reflexiva.*’

A partir de estas consideraciones emerge la pregunta por el significante, no
sélo en términos de cudl es, sino de hasta dénde es. Dicho de otro modo, se
trata del significado-sobre-si-mismo que entrafia un significante —el significante
significAndose a si mismo— en relacién a su forma y su materia particulares.
Lo transfigurado o encubierto de un significado se hace patente en la magnitud
de la brecha que lo separa (y lo conecta) con un significante. Sin embargo, alli
en donde la brecha esperada no se muestra como tal, el modelo psicoanalitico
clasico (cuyo concepto epitome en aquello que concierne a este trabajo es el

de sublimacién) colapsa.

*" Para Corinne Enaudeau, el espejo es el paradigma de la representacién en tanto “es la
superficie donde se concentra la paradoja de la presencia-ausencia, ese poder que tiene la
conciencia encarnada o el cuerpo-sujeto de ser lo que no es y de no ser lo que es.”
(1998/1999, p. 63).
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La base del insight psicoanalitico sobre el arte requiere de estructuras binarias
de diferencia, externo/interno, consciente/inconsciente que, como ya ha sido
mencionado, reposan sobre la diferencia arte/no-arte.*®* Sin embargo, los
desarrollos artisticos contemporaneos parecen apartarse de esta légica de
diferenciacion.*® Asi, la idea de mediacién entre estos mundos (en términos del
medio artistico) puesta a consideracion para un arte-sin-medios (es decir sin
medios definidos como propios) revela su condicidn intrinsecamente
paraddjica. Si las distinciones entre mundo artistico/no-artistico pierden
sustento material ¢qué tipo de negociacion posible hay entre estos mundos
interno/externo? ¢Qué tipo de eco en el modelo latente/manifiesto puede ser

oido en estos términos?

En funcién a los simbolos mismos, la unién entre la parte significante y su
significado nos lleva al terreno de la semidtica. (La distincion entre simbolo y
signo no es crucial en este momento, si bien habra de ser delineada mas
adelante). Esta relacion entre el signo y el objeto al cual hace referencia puede

ser, segun Peirce, de tres tipos (dando lugar a un tipo de signo particular):

1. La relacién se asienta en virtud de las caracteristicas compartidas por
signo y objeto.

2. Existe una relacion existencial entre el signo y el objeto.

“*® En tal medida, esta distincion arte/no-arte es un cimiento para aplicar esos otros binomios al
campo artistico, pero por ello no constituye una oposicion primaria sobre la que se
superpondrian y a la que equivaldrian aquellos otros.

* Esta logica de diferenciacion en el campo artistico remite a la mayor especializacién y la
delimitacion cada vez més nitida de las artes. (Ya en el Laoconte de 1766 Lessing abogaba por
una separacion y diferenciacion nitida entre las artes y la literatura, fundamentada en las
diferencias propias de cada practica). La voluntad de diferenciacion del campo artistico mismo
sugiere ser legataria de la estética clasica, centrada en la autonomia de lo bello.
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3. Estarelacién entre signo y objeto se da en virtud del interpretante.*

El modelo representacional con el que el psicoanalisis considera este tipo de
relacion dentro del campo artistico toma en cuenta a la pulsion, representando
a fortiori su contenido (ya que la re-presentacion misma entrafia una
transfiguracion en tanto compromete codificacion y distancia) como producto de
la sublimacién.®® A nadie escapa que los fines pulsionales representados (como

objetos de deseo) no satisfacen a la pulsién, ain cuando la tienten. >

La estructura simbdlica en juego establece conexiones entre inconsciente y
obra. En tal sentido recurre a la idea del inconsciente —e implicitamente al
ello— como centro de estimulacion en la creacién de simbolos. Aplicando las
tipologias de Peirce, tendriamos que, en primer lugar, su signo establece una
relacién con este objeto (pulsional) en virtud de una relacion existencial entre el
signo y el objeto. Aqui el signo es un indice de la pulsién, dejando una huella
de su paso, como lo seria emblematicamente una paralisis histérica. En
segundo lugar, no obstante sus rasgos indiciarios, este signo aparece en virtud
del interpretante y la norma analitica (correspondiendo a la tipologia de
simbolo), pues este signo se ha transfigurado. En tercer lugar, mediando
estrategias metodolégicas como la libre asociacion, se hace posible para el
interpretante encontrar caracteristicas compartidas entre un signo, ultimo

eslabén de una cadena de signos imaginada retrospectivamente, y su objeto

*° Estos tres tipos dan lugar a las tipologias icono, indice y simbolo. Ver Peirce 1955, pp. 101-
103.

*! Para mayor precisién habria que tomar en cuenta que “representacion” puede significar, con
respecto a la pulsion, que sus contenidos se representan, Vorstellung, o que la pulsion misma
se representa (a través de un delegado), Vorstellungreprasentanz.

°2 Concitar al deseo no equivale a realizarlo. Una satisfaccion fantasmatica, post instauracion
del criterio de realidad, no es satisfacciébn porque, aun asi se adecue a la légica del
inconsciente, no deroga al yo consciente.
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(tratando al signo como icono). Mas aun, este signo, como lo indica la
sublimacion, se asume como efectivo retroactivamente en su objeto (sorteando
la insistencia de las demandas pulsionales y los diques de la represién con una

solucion sustitutiva).

Desde la ortodoxia psicoanalitica, la esencial brecha entre significante y
significado en el simbolo artistico tiene sustentos particulares. Por una parte, su
fundamento responde a la imposibilidad asumida de que este significado sea
expresado directamente (pues contravendria su caracter inconsciente). Por otra
parte, la inmanencia de la brecha esta presupuesta por la posibilidad de tener
dicho efecto retroactivo asumido (como en la sublimacion que sortea las
censuras de la represion). Lo diferido de la accidbn compromete esa distancia

formal, espacial y temporal.

2.2 Economia y emocion en el signo y el simbolo

A lo largo de este texto, la aproximacion (semiética) adoptada se ha hecho
patente en el uso casi intercambiable de los términos signo y simbolo. Tratados
como representdmenes, ambos términos refieren una labor de sustitucion,
pues, en definicién de Peirce, un representamen es “algo que hace las veces
de algo para alguien en algun respecto o capacidad.” (Peirce 1955, p. 99). Por
consiguiente, esta sustituciéon (y no suplantacién) involucra por necesidad,
cuando no una convencién propiamente dicha, la posibilidad de un acuerdo

(individual o colectivo).
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Esta aproximacion pone en relieve los aspectos comunicacionales en juego en
el simbolo (nominalmente comprendidos en el término “signo”). Sin embargo,
signo y simbolo ameritan una distincion psicoanalitica, por una parte y, por otra,
aunque orientada por las mismas intuiciones, una distincion comunicacional.
De acuerdo a Rosolato un “simbolo es ese signo trasmutado, accedente a lo
simbdlico y apresado en una red de relaciones entre significantes y
significados, polivalente, por eso mismo” (1969/1974, p. 128). El nexo
establecido entre simbolo y signo daria cuenta de su sentido comunicacional.
Sin embargo este vinculo con el signo esta condicionado a su trasmutacion.
Ahora bien, el signo, segun Rosolato, “tal como se halla en un lenguaje
didactico, o en los intercambios verbales corrientes, tiene la ventaja de permitir
una rapida descodificaciéon. El estrecho margen de definicion de la ‘palabra’ la
hace identificable estadisticamente” (lbid., p. 129). La trasmutacion del signo
en simbolo “entrafia, como consecuencia, que lo simbdlico no de cuenta de

‘algo’, que tampoco represente” (Ibid., p. 128).

De acuerdo a esta perspectiva, el simbolo careceria de esa ventaja
comunicacional que seria la répida descodificacion, en tanto estaria enredado
en tejidos signicos (en el sentido saussuriano de “signo”). Mas aun, seria en si
mismo un entramado de signos.>® La diferencia estaria acreditada

psicoanaliticamente por los multiples niveles comunicacionales y sus diversas

% A este respecto es pertinente recordar que la distincién entre signo y simbolo ha estado
sustentada histéricamente, como anota Todorov, en la motivacion, presente en el primero,
ausente en el segundo, es decir es sustentada en el grado de parecido entre significante y
significado. Todorov afiade que esta diferencia ha sido vista en:
el caracter inagotable del simbolo, respecto al caracter claro y univoco del signo...En este
caso, una de las consecuencias del proceso se convierte en la descripcion del proceso
mismo: la asociacién puede, en efecto, prolongarse de manera indefinida, contrariamente
al caracter cerrado de la relacion significante-significado... (1982/1992, p. 17).

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP ' g:_:)éﬁﬁg?nn

: DEL PERU

(y divergentes) direcciones presentes en un mensaje dado, via el concepto de
“‘inconsciente”. Esta distincion superaria (antes que suspenderia) la funcion
deictica del simbolo.>* No obstante, la brecha entre signo y simbolo, postulada
desde el psicoandlisis, trazada en torno a su capacidad comunicativa (los
margenes de definicidon conducentes a su identificabilidad probabilistica) parece

ser cancelada desde su propio marco discursivo.

Si, tedricamente, la funcidon deictica del simbolo es diferida, pospuesta y
encubierta —por mediacion del inconsciente—, esta funcion reaparece haciendo
gue el simbolo apunte directamente al inconsciente de forma anticipada. Lo
sefialado muestra estar ligado a la “ontologizacion del inconsciente”®, a su
reificacibn como sustrato de la psyche (en todas sus acepciones). En tal
medida, la inestabilidad significante/significado ofrecida por el psicoandlisis,
especialmente a través del concepto de sobredeterminacion, que socavaria la
idea de un significado (linglistico) trascendental, suplantaria a éste, en su
busqueda de la verdad profunda (sea la escena primaria, el acontecimiento
traumatico, etc.), por un significado mas profundo y, acaso, existencialmente
trascendental, un significado psiquico. Mas aun, dada la acepcién de “alma”

para el término psyche, se deslizaria un caracter de guifio metafisico (cuando

no teoldgico) para dicho significado.*®

* De ahi la idea de que el simbolo remite a lo que trasciende (Solares 2001, p. 12). Aqui es
concebido como una estructura de la imaginacién que lo suscita y como “potencia deformadora
de las copias pragméticas suministradas por la percepcién, en el sentido de un dinamismo
reformador de las sensaciones...” (Ibid., p. 11). La distincién entre signo y simbolo estaria
marcada por la relacién significante/significado, que seria la de equivalencia indicativa en el
primero y de correspondencia “epifanica” en el segundo (Ibid., p. 12).

*® Ver Lorenzer 1970/2001, p. 24.

*®Lo dicho apunta nuevamente al cimiento romantico que deja entrever el psicoanalisis. Ya que,
como sostiene M. H. Abrams en El romanticismo: Tradicién y revolucion, “los conceptos y
patrones de la filosofia y la literatura romanticas son una teologia desplazada y reconstituida”
(1971/1992, p. 53), a través de la nocion de psyche se insinda dicho aspecto. Mas aun,
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La tesis de la disposicion bipolar en las construcciones simbdlicas (con el
inconsciente como centro energético y el yo como centro de organizacién) y el
lugar que ocupa el interpretante en el esquema triadico del signo de Peirce se
interponen a la posibilidad de ontologizar al inconsciente y de fijarlo
anticipadamente al simbolo. Esto ultimo se insinta en el uso que Rosolato hace
de lo simbdlico, pues “lo simbdlico asegura, también, el acceso a un estado de
comprension abierto a la relacion que emerge, insertandose alli el sujeto y

teniéndolo en cuenta.” (Rosloato 1969/1974, p.130).

Los aspectos econdmicos asi como los emocionales, para decirlo de forma
general, podrian iluminar la diferencia entre signo y simbolo delineada por
Roslolato, asi como implicar explicitamente al interpretante reclamado por
Peirce. De esta manera, un esquema triadico de corte psicoanalitico podria ser
postulado para abordar las, a fin de cuentas, comunicaciones simbolicas
(asumiendo su potencial circunloquialidad), superando los problemas surgidos

de los modelos diadicos de significante/significado (o manifiesto/latente).

Este esquema triadico muestra ser sumamente viable, especialmente para el
campo artistico. Al situar al interpretante en relacion con el signo y el objeto, da
lugar a que la creacion simbdlica lo involucre en consideracion a la convencién

o el acuerdo que da la posibilidad de que la relacién entre signo y objeto sea

considerando la tendencia romantica de retornar a la conflictiva de la vida interior cristiana,
“que gira en torno a la destruccion y la creacion, el infierno y el cielo, el exilio y la reunion... el
desaliento y la alegria, el paraiso perdido y el paraiso recobrado” (lbid.), el basamento
romantico se evidencia, en tanto el inventario de Abrams halla eco en las preocupaciones
psicoanaliticas con las pulsiones tanaticas y eréticas, el dolor y el placer, escisiones y
cohesiones yodicas (posiciones esquizo paranoides y depresivas), depresion y euforia (0
mania), principio del placer y principio de realidad.
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asumida como tal. Esto involucraria ticitamente a la sociedad, que
proporcionaria material para la construccion simbolica —en el arte,
elementalmente los referentes arte-histéricos y los criterios estéticos— asi

Ccomo para su recepcion en tanto audiencia.

En lo que respecta a la diferencia entre signo y simbolo, ésta no estaria dada
simplemente por la naturaleza de las relaciones entre signo y objeto (lo que
pondria en suspenso al interpretante), sino que se referiria a la conexion
establecida con el interpretante. El concepto de sobredeterminacion, que fue
empleado para sustraer las consideraciones de lo simbdlico de lo
univocamente deictico, no deberia interponer un recurso que las ampare
nuevamente.>’ Por ello, el lugar del interpretante y especialmente el enganche
de éste con el “representamen” (a falta de mejor término) darian cuenta de la
distincién entre signo y simbolo. Esto llevaria a que el psicoanalisis se defina
como una “psicologia de las vivencias” en vez de una “psicologia de los

acontecimientos”.*®

La distincidon entre signo y simbolo debe asumir el sentido comunicacional
general que subyace a ambos, distinguiéndose, no obstante, en cuanto al
carcter de esta comunicacion. En el signo la transmisién de contenidos es
relativamente directa, mientras que en el simbolo (entramado signico) es

precisamente oblicua. Podria sugerirse que, en el primer caso, la relacion con

" Los limites del modelo deictico son anunciados por los procesos de condensacién y

desplazamiento convocados por la sobredeterminacion que no dan lugar a una apelacion a un
segundo nivel de objeto simplemente.

%8 Ver Lorenzer 1970/2001, p. 38. Aunque Lorenzer esta insinuando el paso de la teoria de la
seduccion a la del fantasma, en este sefialamiento en particular no se trata de la vivencia del
constructor de simbolos (o sintomas, dado el transito historico de la teoria psicoanalitica siendo
aludido), sino de la vivencia del interpretante.
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el interpretante es fundamentalmente cognitiva, de ahi el caracter discursivo de
la comunicacion en juego. En el segundo caso, en cambio, se delinea un
vinculo ante todo emocional, abierto a una comunicacién no-discursiva que,

situada en un més alla de lo l6gico, evoca los rasgos del proceso primario.

Aqui los problemas teoricos surgidos de la “ontologizacion del inconsciente”
(que lo constituye, reduccionistamente, en raiz y razén universal, incluso de la
sin-razon), mencionados lineas arriba, se dilucidan. La funcion deictica se
clarifica en uno y otro caso, siendo referida al objeto en el signo y al
interpretante en el simbolo (a la par que recula el objeto). Este recular del
objeto en el simbolo asoma con relacion al marco perceptivo/cognitivo —
indicado por la deixis— pues, en el simbolo, el marco que procede para el
objeto es el de la economia pulsional, que sefiala su funcion de estructura

catectizable, multi-formada e historizable.*®

En términos de la comunicacion, el simbolo difiere al objeto defiriendo cadenas
asociativas de significado. Dicha consideracion requiere reconocer sus
patrocinios econémicos, en términos de las catexis pulsionales implicadas. A
ello apunta Rosolato cuando sefiala que lo simbdlico no representa. Esta idea
puede aclarase con una distincion metodolégica: un “signo de” no es
equivalente a un “objeto sustitutivo de catexis pulsionales” (Lorenzer 1970/
2001, p. 89). Sdlo considerando el rebasamiento de la funcién deictica del

simbolo (en cuanto al objeto) emerge su sentido psicoanalitico (donde su deixis

% Su caracter multiforme como su historicidad es lo gue, en un marco cognitivo/perceptivo,
determina la retraccion del objeto.

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP ' g:_:)éﬁﬁg?nn

~ DEL PERU

reaparece en relacion al sujeto), que se abre, analisis de por medio, al

establecimiento de nexos de significacion diferida.®

Articulando experiencias emocionales actuales, los simbolos se abren a sus
significados. En tal medida, su potencial simbdlico, para un/a interpretante, esta
ligado al tipo de nexo pulsional que (por identificacion) pueda suscitar en €l o
ella. Si bien, como anota Lorenzer, “[lJos simbolos son, como representantes de
objetos, instrumentos de la economia pulsional” (Lorenzer 1970/2001, p. 87),
esto es valido en términos de la produccion simbdlica, al margen de toda
audiencia. En el &ambito artistico, las consideraciones receptivas -
indispensables desde una perspectiva atenta a consideraciones estéticas—
deben abordarse psicoanaliticamente, lo que no implica hacer de la audiencia
un conjunto de psicoanalistas-espectadores.®* A este respecto cabe recordar la

diferencia entre los procesos de estimulacion y los procesos perceptivos.

En términos econdémicos, al considerar la produccién simbdlica cultural, es la
resonancia pulsional en el espectador la que daria valor a los representantes
en juego. En tal medida, las posibilidades de vivenciar estas “estructuras
catectizadas” son las que determinan su caracter de simbolos y, mas aun, de
simbolos efectivos. Los aspectos emocionales, por su parte, que anuncian el
lugar del yo, aparecerian tanto para la produccién como para la recepcién

simbdlica. Esta aparicion se daria en funcion de los referentes culturales

% Estos nexos estarian establecidos fundamentaimente sobre la base de la condensacion y el
desplazamiento.

* Alo que va esta advertencia es a recordar que el valor del arte (y sus objetos) son hallados
ampliamente, en tanto no demandan entrenamientos especificos (0 medianamente
organizados), aun asi su epitome en el psicoanalisis —la atencién libre flotante— evoque a la
“contemplacion desinteresada” de la estética kantiana.
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compartidos que hacen de una biografia cualquiera (0 de un conjunto de

cbdigos iconograficos, estéticos, etc.) un modelo parcial de reconocimiento.

2.3Consideraciones receptivas, condiciones psicoanaliticas

Abordando al simbolo (artistico) desde una estética de la recepcion, cabe
resaltar su “deficiente determinacion comunicativa”.®® A través de ésta, el lugar
y la funcion del intérprete se pone en evidencia. Esta virtual indeterminacion
comunicativa se entiende como decisiva en el “espacio de juego de las

posibilidades de concrecién de una obra de arte” (Warning 1979/1989, p. 18).%3

Roman Ingarden, uno de los puntales de la Rezeptionsasthetik, ha elaborado la
nocién de “concrecion” en relacion a la obra literaria. Sostiene en “Concrecién y

son cubiertos en las

Reconstruccidon” que “la obra literaria misma es una formacion esquematica”
gue contienen “lugares de indeterminacion” en algunos de sus estratos

‘lugares de indeterminacion”

(1979/1989). Tales
concreciones individuales. En palabras de Ingarden:

Los lugares de indeterminacion quedan eliminados en las concreciones
individuales, de manera que una determinacion mayor 0 menor ocupa su

lugar y, por decirlo asi, los ‘llena’. Este ‘llenado, sin embargo, no esta

82 ver Warning, “La estética de la recepcion en cuanto pragmatica en las ciencias de la

% Cabe recordar gue, con todo, este espacio estd comunicacionalmente determinado, aunque

literatura”, en Warning (ed.) 1979/1989, p. 16.
sea residualmente, pues de otra manera no habria posibilidades de elaborar un discurso sobre
los signos, en tanto un signo lo es sdlo por relacién a un cédigo, es decir, a un sistema de

reglas que genera significaciones (lbid.).
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suficientemente determinado por los caracteres definitorios del objeto, y asi
las concreciones pueden ser en principio diferentes. (Ingarden, en Warning

[ed.] 1979/1989, p. 36).

Estos procesos de concrecion son particularmente pertinentes para las
consideraciones psicoanaliticas delineadas anteriormente. Remiten al trabajo
del yo, si bien asumiendo un abastecimiento inconsciente. En estos procesos,
“[lJas diferencias de concrecion proceden de los componentes de la obra, que,
segun su naturaleza, son incompletos, y exigen ser completados por la fuerza
representativa del lector”.®* En esta fuerza representativa se ha de reconocer la
dimension pulsional -que le da el caracter de fuerza- y, en lo que atafie a su
direccion representativa, ha de tomarse en cuenta a las operaciones del yo
puestas en juego. Mas aun, una capacidad representativa entrafia, por decirlo

de algtin modo, la “conduccién” de la las catexis hacia los representantes.®

Wolfgang Iser, otro destacado tedrico de la recepcién, ha postulado que la
indeterminacion funciona como un conmutador, es decir, activa las
representaciones del lector que cubren estas zonas y co-realizan la
intencionalidad dispuesta en el texto.®® Sefiala también que estas zonas de

vacio:

% Vodi¢ka, “La estética de la recepcion de las obras literarias”, en Warning (ed.) 1979/1989, p.
61.
® Se hace necesario aclarar que esta “conduccion” no implica en modo alguno una
determinacién voluntaria de la investidura pulsional en un representante dado. No obstante, en
tanto “[e]n la percepcion de una obra de arte con sus elementos tematicos se impone siempre
la relacion entre la realidad vital y sus valores, por un lado, y la realidad mediada por los
medios artisticos, por otra parte,” (Vodi¢ka, en Warning [ed.] 1979/1989, p. 58) no ha de
asumirse a priori que se trata de una operacién forzosamente inconsciente, en tanto las
consideraciones culturales e ideoldgicas designan funciones del yo.

% |ser, “La estructura apelativa de los textos”, en Warning 1979/1989, p. 147.
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[H]acen adaptable el texto y posibilitan al lector, con la lectura, convertir la
experiencia ajena de los textos en experiencia privada. Privatizar la
experiencia ajena significa que la estructura del texto permite integrar en la
“historia de la experiencia propia”...lo que era hasta ahora desconocido.
Esto sucede por la generacion de significados en el acto de lectura. Al
mismo tiempo surge, con relacion al texto, y en ese acto, una situacion

individual en cada caso. (Iser, en Warning 1979/1989, p. 147).

Los “lugares de indeterminacién” serian cubiertos al amparo de un trasfondo
familiar para el receptor indicando, en tal medida, un terreno compartido entre
la obra y la audiencia o, mas bien, entre simbolo e intérprete. Sin embargo, la
efectividad de ese conmutador (en terminologia de Iser) requiere ser
examinada. Por ejemplo, el término mismo tiene resonancias dinamico-
energéticas. Pero la idea misma de “privatizar la experiencia ajena”’ puede
entenderse de tal forma que implique una administracion simbolica (que
significa también en el simbolo) del capital energético asi activado,
comprendiendo a su vez procesos identificatorios. La necesidad de considerar
las identificaciones que suscita un determinado simbolo —en este caso una
obra de arte— es inherente a un esfuerzo hermenéutico, como el
psicoanalitico. El guifio fenomenoldgico de Iser emplaza al intérprete, cuando
habla de la “co-realizacion de la intencionalidad dispuesta en el texto.” (Iser, en

Warning 1979/1989, p.147).
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Desde la hermenéutica, un fildsofo como Gadamer, incide en lo mismo al
proponer que la cosa hacia la cual nuestro interés se orienta “solo adquiere
vida a través del aspecto bajo el cual nos es mostrada.” (Gadamer 1960/1977,
p. 352). Gadamer reitera esto a través del reconocimiento efectivo de la
tradicion y de la historia en la tarea de la comprension. Esta entrafia una
articulacion entre las partes, un nexo fluido y eficaz entre sus historias. El
reconocimiento de la historicidad del individuo —y sus prejuicios— conlleva un
reposicionamiento de la tradicion, que no es aisladamente la del objeto a ser
interpretado, sino la del interpretante que se relaciona y lo hace en relacién con
su objeto. Revisada desde el psicoandlisis, esta historicidad es también
biografica, involucrando las vivencias y no solo los acontecimientos, sociales e
individuales. Dicho de otro modo (acaso cual Gadamer después de Freud),
esta historicidad no se agota en la historia social, politica, econémica, estética,
sino también psiquica (fantasmas incluidos), por lo que ha de englobarse en el

proceso de comprensién como un factor positivo.®’

En términos de la teoria de recepcion, la concrecion ha sido entendida como la
respuesta a los lugares de indeterminacion. Sin embargo, una pregunta previa
es el por qué de esta disposicién a entablar dichas relaciones con un objeto
estético. Podria sugerirse que, antes que una disposicion, se trata de una
posicidn prescrita por default. A ello apuntaria un concepto como el de palabra

vacia.®® Si “la mera existencia del psicoanalisis es un testimonio permanente

" Lo dicho supone asumir una dimensién psiquica a lo planteado por la hermenéutica

gadameriana: “un pensamiento verdaderamente histérico tiene que ser capaz de pensar su
E)Bropia historicidad” (Gadamer 1960/1977, p. 370).
Sobre la concrecion misma podria citarse en su respuesta éstos parrafos de “Funcién y
campo de la palabra y del lenguaje en psicoanalisis”;
Mostraremos que no hay palabra sin respuesta, incluso si no encuentra mas que el
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del fracaso de la comunicacion” (Forrester 1990/1995, p. 184), podria pensarse
gue en el objeto estético este fracaso se tematiza (en la indeterminacién
comunicativa) y se capitaliza (en la concrecion que produce una experiencia

estética), sin vivirse como tal.?®

Mas allad del registro de esta inclinacion a ingresar en construcciones
simbdlicas (modos de pensamiento y de conducta diferentes) que requieren
“co-realizarse” en la concrecion, cabe preguntar por las condiciones de
posibilidad de esta dis-posicion. ElI tema involucra, mediando la
indeterminacién, los rasgos del simbolo tal cual fue distinguido del signo. Una
distincién hecha desde la filosofia por Susanne Langer (1954/1958) puede ser
provechosa. Ella discierne entre el simbolismo discursivo, referido a la
articulacion propia del lenguaje, y el simbolismo presentativo, perteneciente al

mas alla de lo logico.

La discursividad es la propiedad del simbolismo verbal que obliga a un tipo de
distribuciéon —secuencial—, que hace “posible expresar con palabras los
pensamientos que pueden distribuirse en ese orden peculiar” (Langer
1954/1958, p. 100). Lo presentativo da cuenta de la no-discursividad de otras
formas simbdlicas, porque su funcionamiento como simbolos depende de su

intervencidon en una presentacién simultanea, porque “los significados de todos

silencio, con tal de que tenga un oyente, y que éste es el meollo de su funcién en el
analisis.

Pero si el psicoanalista ignora que asi sucede en la funcién de la palabra, no
experimentara sino mas fuertemente su llamado, y si es el vacio el que primeramente se
hace oir, es en si mismo donde lo experimentara y sera mas alla de la palabra donde
buscara una realidad que colme ese vacio. (Lacan 1966/1995, p. 237).

Para Wolfgang Iser esta disposicion se puede explicar mediante las seguridades
experienciales que brinda la ficcion: “El lector puede salir de su mundo, vivir cambios
catastréficos sin quedar implicado en sus consecuencias.” (Iser, en Warning 1979/1989, p.
148).

69
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los otros elementos simbdlicos que componen un simbolo articulado sélo son
comprendidos a través del significado del conjunto, a través de las relaciones
que dichos significados mantienen dentro de una estructura total.” (Ibid., p.

116).

Visto en términos comunicacionales, el simbolismo presentativo implicaria un
tipo de conexién con el espectador que trasciende la transmision lineal de
informacion (como una comunicacion discursiva). Este tipo de transmision de
informacion —comunicacion propia del simbolismo discursivo—, en su claridad,
evocaria mas bien al signo de Rosolato con todo su sentido didactico. La deixis
facilmente inteligible que esta logica comprende contravendria toda
indeterminacion comunicativa, haciendo de la concrecion un esfuerzo en el
malentendido, (cuando no un ejercicio al borde de lo psicético). Por el contrario,
el simbolismo presentativo articularia experiencias emocionales actuales con el
espectador. Asi, la concrecion llamada a cubrir los lugares de indeterminacion
implica una identificacion que se basaria menos en los rasgos tematicos
especificos de la obra —la historia o el personaje, por ejemplo—, que en la

vivencia asi generada (fantasmatica).

Un lugar de indeterminacion se refiere a los aspectos o atributos de objetos o
situaciones representados no determinados por la obra.”® Consecuentemente,
la concrecibn (en el simbolismo presentativo) implicaria que las
determinaciones dieron pie, via desplazamiento y condensacion, a que los

lugares de indeterminacion fuesen cubiertos con atributos singulares referidos

70 Ingarden, en Warning 1979/1989, p. 37.
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a experiencias emocionales actuales. Tales atributos —definidos por su caracter
histérico concreto y su identidad con experiencias biograficas— generados en
la concrecién, establecen un enlace pluridimensional emblematico de la

catectizacion de imagenes como representantes de objeto.

El simbolismo presentativo ofreceria la posibilidad de vivenciar estos
representantes al dar lugar —mediante sus lugares de indeterminacion (en
relacion con sus determinaciones parciales)— a que se puedan volcar las
catexis en el proceso de concrecion. Las condiciones de esta “vivencia’
requieren de atencion, por lo que conviene trazar nuevamente la distincion

entre lo discursivo y lo presentativo en clave psicoanalitica.

Para Lorenzer, el grado de abstraccion permitiria trazar tal linea (los conceptos,
abstractos por definicién, estarian en un extremo). Esta linea correria en
paralelo a la de la catectizacion, si bien en sentido inverso. Asi, a mayor
abstraccibn menor capacidad de estos simbolos de ser representantes
catectizables. Eso se debe a que la generalizacibn que entrafia resta
significacion personal, perdiendo su caracter histdrico-individual.”* A esta

observacion Lorenzer afiade la siguiente:

[A] medida que el objeto va perfilandose como algo que esta ahi, pierde
necesariamente su referencia a quien lo experimenta. Y justamente, la
asociacion... entre lo emocional y los simbolos presentativos (a diferencia

de los discursivos) descansa, en esencia, en el hecho de que la diferencia

™ Lorenzer 1970/ 2001, p. 93.
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entre sujeto y objeto no ha experimentado todavia el desprendimiento
entre la cosa que esta ahi y la situacion relacional tal como ocurre en el
caso de la aprehension exacta de la cosa con ayuda de simbolos

discursivos. (Lorenzer 1970/2001, p. 93).

El aspecto vivenciable de los simbolos presentativos, en tal medida, depende
de su capacidad de catectizacion, la que estaria fundada en la significacion
personal atribuible a estos simbolos. Recordando que los simbolos se sitian en
una red de relaciones entre significantes y significados (Rosolato), algun nudo
de este tramado seria susceptible de interpretacion con caracter historico-
individual.” Puesto de otro modo, la susceptibilidad de catexis de los simbolos-
representaciéon es inversamente correlativa al grado de conciencia y la
capacidad de aprehensién verbal de éstos, junto con la universalidad del
concepto,” porque la densidad del tramado signico determinaria sus
posibilidades de ser experimentado vivencialmente —experiencia definida por
las conexiones de catexis y la apropiabilidad narrativa—. En sintesis, de
acuerdo a la diversidad de “hilos” de la trama y urdimbre simbdlica, mayor o
menor latitud en términos de los significados en juego y mayor o menor

posibilidad de ser representantes de objetos histéricamente particulares.

En este contexto, la sobredeterminacion se juega en la interseccion entre la

latitud “semantica” y la potencialidad de representacion concreta de objeto

2 Serfa atin méas preciso decir que este tramado conduciria, siguiendo su urdimbre proyectada
metonimica y metaféricamente, es decir concretandola en sus lugares de indeterminacion, a
una conexion personal(izada) con las narrativas del yo, mas especificamente con
representaciones (en el sentido freudiano) susceptibles de catexis.

" Los rasgos de susceptibilidad de catexis se definen en contraposicion al proceso secundario,
gue representa un nivel mayor de organizacion del pensamiento regido por fines asi como
alude a catectizaciones estables y altas cuotas de energia neutralizada. Ver Lorenzer
1970/2001, p. 94.
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histéricamente particular —para el intérprete—. Sin embargo, se trata, ante todo,
de una lectura de sobredeterminacion generada a partir del desplazamiento y la
condensacion. Estas operaciones comprometen al proceso primario que
significa tanto un nivel inferior de la organizacién del pensamiento como la
actividad de una energia erratica.”* Dado lo erratico de la energia, ésta es
potencialmente investible en multiples representaciones. EI nivel de
organizacion del pensamiento, al relajarse, se abriria a nuevas asociaciones
(improbables incluso) a partir de los simbolos percibidos —piénsese en la

concrecion de Ingarden— viables para la catectizacion.

Para Lorenzer, la catectizacion se da estableciendo al representante como
parte de una escena. En el simbolo se le constituye “en relacion con” (frente a
su constitucion en el signo como “cosa objetiva en si y por si”).” El caracter
escénico de este simbolismo seria la condicion de una vivencia en el simbolo.
En esta escena, el intérprete hace las veces de participe (o “actor”), en tanto su
“dialogo” —que se produce en la concrecion— es la afirmacion de esta escenay
el marcador de su apropiacibn misma. Dicho de otra manera, el simbolismo
presentativo entreteje al sujeto interpretante mismo en la trama simbdlica que,
a su vez, es recreada —retejida— por ellla intérprete en relacién a su propia
reserva de experiencia. De este modo es que emergeria la sobredeterminacion

como un efecto de lectura “comprometida”: efecto de vivencialidad.

™ Ver Lorenzer 1970/2001, p. 69.
® Ver Lorenzer 1970/2001, p. 109.
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2.4Crisis (representacional) como (anti) estética

Desde la antigledad, la idea de lo simbdlico en lo artistico se halla
comprometida en las concepciones estéticas. En la teoria mimética esta idea
podria hallarse en la transposicion de la realidad en formas plasticas
(iconograficas, por ejemplo). En la estética horaciana se situa entre los polos
de la ensefianza y el deleite (acaso operando como ejemplo y anécdota a la

vez).”®

Una aproximacion psicoanalitica entrafia un cambo de marco discursivo, en
virtud de la propia légica simbdélica que anuncia el psicoanalisis.”” A partir del
abandono de la teoria de la seduccion, la teoria freudiana refuta a la realidad
como pauta estable: la ausencia de un cimiento firme para su experiencia en el
sujeto socava la idea de “representacion de la realidad.” No obstante, podria
sugerirse que Freud desplaza a la realidad (objetiva o “exterior”) como base de
la representacion, por ejemplo artistica, para situar en vez de ella a la realidad
psiquica (subjetiva o “interior”). Esta representacion no es ya un “imperativo

estético” tanto como una imposicién del inconsciente. ”®

® En palabras (traducidas) de Horacio en su “Arte Poética”, los “poetas en sus obras desean
agradar o instruir, o las dos cosas a un tiempo” (en Obras Competas, trad. Tomas Meabe, sin
fecha, p. 326).

" Kathia Hanza ha sefialado el valor de indicador que tiene el concepto de sublimacién en
funcion a dicho cambio, visto desde la teoria estética. (Ver Hanza, “Nec docere neque
delectare sed sublimare. Sobre la metafora de la literatura como sublimacion en Freud y
Nietzsche”, en prensa).

® No obstante, parece haber un punto en el que la “imposicién del inconsciente” confluye con
el “imperativo estético” —llamese el canon—, cuando se entiende por arte (moderno) la
expresion de la subjetividad del artista. Esta confluencia, cuyo basamento romantico ya ha sido
advertido, sera escoltada en la estética por las teorias expresivas.
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El concepto de sublimacion desplaza conceptualmente a la realidad del lugar
del referente para darle un lugar en el proceso creativo mismo (entendido como
solucion de compromiso a los conflictos entre principio de realidad y principio
del placer). Pese a ello, apela a dicha realidad, si bien la sitia fuera del ambito
en el que se debate la creacién al ubicarla como su marco de referencia
mismo. El valor cultural y social de la sublimacion esta dado de antemano. Esta
observacion no supone reclamo alguno por una teoria estética psicoanalitica.
Apunta, mas bien, a sefalar dos supuestos de los que parte el psicoanalisis en
su aproximacion al arte que, en su confluencia, constituyen su principal
limitacion hermenéutica en la actualidad. El primero atafie a la anticipacion de
la diferencia (materialmente) catalogada —y largamente derogada en el arte
contemporaneo— entre obra-de-arte 'y no-obra-de-arte, comentada
anteriormente. El segundo concierne a la premisa del arte como transaccién
entre el principio de realidad y el principio de placer,” premisa que, una vez
impuesta, lleva como conclusion logica al decreto, ya sobreentendido, de la
obra-de-arte como Phantasiebefriedigung (satisfaccion fantasiosa) de deseos

inconscientes.

El primer presupuesto, el de la diferencia reconocible entre arte y no-arte (que
apela a consideraciones materialmente transformativas del objeto artistico) no
sélo indica un asunto problematico cuando se pretende hacer de la teoria
psicoanalitica una teoria estética (para lo que seria un escollo en apariencia

insalvable). Si se aflade el segundo presupuesto, desde el que se delinea un

" Esta transaccion daria cuenta de la transicién al principio de realidad, en tanto, el arte, adn
con la sublimacion de por medio, esta situado dentro de la realidad social que le otorga su
estatus cultural y econdémico privilegiado y, por extension, inscribe al artista como “ciudadano”
del principio de realidad (tributando a la represién con su deseo).
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‘inventario  estadistico” de significados sublimados/simbolizados, las
dificultades que implica la aplicacion del psicoandlisis al campo artistico
contemporaneo en una multitud de manifestaciones parecen ser insuperables.
Y esto porque, coordinados, estos dos presupuestos permiten la construccion
de los simbolos de los deseos inconscientes en la sublimacion. Dicho de otro
modo, significante y significado estan obligados a ser diferentes, al margen de
lo que aparezca como significante, porque el significado esta pautado, cuando

no predicho.

El nudo conformado por estos presupuestos restringe los caudales y constrifie
los alcances del simbolo. Desde el psicoanalisis, las dimensiones simbolicas
del arte se encuadran de tal forma que, por un lado, la nocién de Entstellung
proscribe otorgarle valor al mismo material significante y, por otro, la nocion de
sublimacion prescribe sus significados a priori. El punto ciego del modelo
clasico psicoanalitico revela sus ataduras estéticas convencionales que

descalifican su viabilidad actual.

Se hace necesario detallar esta critica en sus alcances arte-histéricos
especificos. Si bien los ejemplos freudianos clasicos de arte son de arte
clasico, clasicismo y academicismo no son sinénimos. Ya ha sido sefialado que
uno de los problemas del modelo psicoanalitico es su desatencion a los marcos
arte-histéricos. Es necesario reconocer que la produccién artistica responde a
la par que a los conflictos inconscientes (ligados al ello) a los conflictos

estéticos, ligados a las tradiciones, al establishment y al mainstream artisticos.
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Las referencias a lo tradicional arraigado hacen patente los aspectos
cronoldgicos que entran a tallar en este punto. Pero no se trata de apelar a una
vision de la historia del arte como dialéctica de estilos (0 ismos) o, inclusive, de
reclamar dudosamente la primacia del avant-garde.®® Lo temporal demanda
abordar las consideraciones receptivas sobre las que descansa el arte. Si, por
ejemplo, dentro de los movimientos mas reverenciados, con respecto a las
obras mas destacadas de sus artistas mas célebres, una respuesta como el
impacto es temporalmente contingente (como en el caso del impresionismo) es
imaginable que otras respuestas sean también variables, asi conciernan

incluso a juicios de valor.?

Al arraigarse, las tradiciones estéticas suelen academizarse. Asi, aquello que
otrora fue simbolicamente potente hoy puede ser férmula vacia. Visto en los
términos discutidos lineas arriba, en instancias tales, el caracter presentacional
de estas formas artisticas se desdibuja al producir efectos analogos al del
simbolismo discursivo. Su recepcidn sugiere ser cognitiva antes que

emocional.®?

% o dudoso de tal reclamo no es sélo cuestion de los imprecisos sentidos del término
“vanguardia” en la actualidad, sino que en un esquema confrontacional como el mencionado, el
término “cronolégico” se abre a la nocién de lo generacional, delineando la estructura edipica
proyectada en dicho modelo. Tal estructura se literaliza en la difundida formula de que el arte
es “parricida”. Este clisé responde a la logica de la novedad (u originalidad) del arte moderno,
acaso la modalidad de su teleologia.

¥ La aceptacion es un asunto temporal también y aungue no necesariamente reversible (0 no
tan facilmente reversible) en cuanto a los/las artistas célebres, si lo es en cuanto a las
tendencias establecidas (un caso analogo lo presenta la industria de la moda). Si, a fines del
siglo XIX el impresionismo podia resultar tan chocante como para haber motivado, seguin
cuenta la leyenda, que se le dé tal nombre al movimiento (con animo despectivo), visto desde
el siglo XXI, el aspecto mas impresionante (chocante) de la pintura impresionista quizas sea el
Ezrecio que alcanzan algunas obras en las casas de subasta.

Esta distincién se sostiene aln asi se esté estimando el arte abstracto, pues pese a su
caracter ostensiblemente no-discursivo, éste no lo sustrae a la fosilizacion de sus formas, esto
es a su conversién en indices de “artisticidad”, signos de convencionalismo estético (o acaso
comercial), operando casi como vocablos. Aunque, en términos iconogréficos, la figuracién
pueda ser equiparada a las palabras —incluso como equivalentes (recordemos el famoso ut
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Dado que en el arte contempordneo muchas propuestas carecen de
marcadores “artisticos” convencionales (medios, técnicas, estilos, etc.), e
incluso de una genealogia arte-histérica formalmente establecida, se plantea
gue las condiciones enunciativas de la obra de arte se presentan como
externas a ella, esto es que el arte en tanto arte requiere de designacion como
tal; depende de la deixis.®® Luego, “cualquier cosa’ (en funcién de
consideraciones que no vienen al caso, pues, como se dijo, el psicoanalisis no
tiene por que ser ni refundar una teoria estética) puede ser seflalada como

arte.®*

En dicho contexto la nocion de anti-estética adquiere peculiar vigencia (la larga
influencia del libro The Anti-Aesthetic de Hal Foster en la escena critica es una
sefial). Dentro de estas expresiones artisticas contemporaneas rondadas
(presuntas “cualquier cosa”), existen diversas practicas que pueden resultar
formalmente indistinguibles del comportamiento patolégico; la diferencia entre
su lectura como simbolo o sintoma es una cuestion de la forma en que se han
enmarcado. En este caso, la confusién de la forma cultural y patoldgica sefiala

un abandono afirmativo de la belleza como axioma del arte. Aqui, la anti-

pictura poesis horaciano)— la abstraccion es ya un lenguaje establecido (con toda una implicita
clasificacion “retérica” en su nomenclatura estilistica: expresionista, informalista, colour-field,
post-pictérica, etc.), mas aun, ha sido por muchas décadas la lingua franca de la escena
%rtl'stica internacional. _ _ _
Ver De Duve 1996, p. 347. El ejemplo emblematico de lo dicho lo encarna el ready-made
94ucham piano (ver nota 45).
Para esbozar sucintamente esta tesis sobre el arte, De Duve sefiala que:
Con el readymade, con Duchamp, es como si el nombre del arte, despojado de
todo significado —pues los nombres propios no tienen significado, solo tiene referentes—
hubiese caido en la condicidn del nombre propio en general, de cualquier nombre propio,
un nombre cuyos referentes, sin cesar de ser objetos singulares, podian igualmente tomar
cualquier nombre que sea ... Asi el nombre del arte se volvié sinébnimo con cualquier cosa-
lo que sea. (1996, p. 365).
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estética da cuenta literalmente de la negacién de la estética (0 sus formas)
pero, mas all4d de eso, mas que apuntar a la negacion de la representacion
como tal (la simple superacion de lo simbdlico), insinda una critica al orden de

las representaciones que desliza la posibilidad de reinscribirlas.®

La virtual indistincion de formas culturales y patoldgicas en un arte tal, dado el
caracter predeterminado de elaboraciones de deseos (sublimados) de las
obras-de-arte —desde la perspectiva psicoanalitica—, resulta critica a dicha
perspectiva porque una forma que es en si misma su significado presentado
(esto es, que no lo representa) no se ajusta a las exigencias del simbolo (la
brecha entre significante y significado), luego, no puede sustentar la tesis de

la sublimacion.

La historia del arte reciente cuenta con mdultiples instancias ejemplares de
ello. La performance, un tipo de obra de arte —un modo particular— adquirio,
en la década del 70, aceptacion y estatuto “legal” como una forma de
.z s g . 86 -
expresion artistica, por derecho propio.= En la performance contemporanea,
cuya genealogia artistica es rastreable a los principios del siglo XX
(Futurismo y Dadaismo, prominentemente), el/la artista realiza acciones,
complejas o simples, ensayadas o espontaneas, en solitario o en grupo,

como: caminar, hablar, mirar, cantar, golpearse, herirse o lo que sea. Para

% Ver Foster, “Introduccién al posmodernismo”, en Foster (editor), 1983/1998.

% Ver RoseLee Goldberg, 1993. No obstante, algunos sefalan que la respetabilidad académica
de la performance aln no esta cimentada, cosa que le permite encontrar formas transgresoras
(ver Kauffman 1998/2000). En tal medida ese estatuto legal, puede mostrar no estar
garantizado, como se hizo patente para el grupo de accionistas vieneses, quienes tuvieron mas
de un roce con la justicia, siendo algunos de estos artistas expulsados de Austria por “ofensas
a las costumbres”. (ver San Martin 2001, p. 18).
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efectos de este cuestionamiento bastar4 con citar algunas particularmente

ilustrativas al respecto.

En 1996 la artista vienesa Elke Krystufek realiz6 una performance titulada
Satisfaction en la que, en un espacio ambientado como cuarto de baifio,
Krystufek se desnudo los pechos y luego se masturbé a vista del publico,
estimulandose los genitales primero con la mano y luego con un consolador
vibrador de plastico, para luego tomar un bafio de tina (ver fig. 1). Cabe anotar
gue en la exposicion se encontraba su madre, de quién se dice la felicitd

luego.®’

Pese a que Freud advirti6 el lugar central de las pulsiones sexuales
(¢ reprimidas?) sublimadas por el artista, sefialar el componente sexual de esta
obra es bordear la tautologia. Asimismo, es dificil delimitar lo sublimatorio en
esta obra. Dado que esta masturbacion, siéndolo, es a su vez obra-de-arte (su
enmarcado y catalogacion dan cuenta de ello), la l6gica del deseo reprimido, de
la pulsién irrumpiendo en su llamado, resulta insatisfactoria para abordar esta
obra.®® Por una parte, parece dificil pensar en una pulsién solicitada a
demanda, tomando en cuenta que una exposicion implica planeamiento. Por

otra, no queda claro como abordar la pulsion si no media algun tipo de

® Para un recuento de la obra ver de Raimar Stange “Elke Krystufek. El lenguaje corporal”. En
Grosenick (ed.) 2002, p. 288. También ver Warr y Jones 2000, p. 111.

8 Esta presencia y el caracter publico de esta masturbacién apunta a la dimension
exhibicionista que puede atribuirsele a la obra. Luego, acaso sea mas prudente referirla a la
pulsion escépica (Lacan). No obstante, no se vislumbra si todo lo que se ofrece en esta obra es
una experiencia voyeur, si la Unica experiencia posible para un espectador/a de una
presentacion asi se define por una dialéctica de excitacion/verglienza. Asimismo, en virtud del
rigor analitico, es preciso reparar que la presencia de la madre es destacada sobre la base de
la implicita exclusion paterna. Dicha exclusion demandaria considerar los posibles significados
de un pene prostético, especialmente en relacion al significante Falo.
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simbolizacibn en ésta; acaso como meramente presente en el deseo,

representada en la masturbacién y operada en el goce.®

En tanto, esencialmente, la sublimacién entrafia para la fuerza pulsional el
desplazamiento de fines (en la transformacién de su objeto),”® dado el
contenido de la obra Satisfaction —mas bien el acto sexual presentado— ¢es
acaso este acto de auto-satisfaccion sexual simultdneamente la férmula para
una satisfaccion vicaria del deseo, esto es una forma de satisfaccion no-

sexual?

El artista californiano Paul McCarthy llevé a cabo una performance en 1974,
aptamente titulada Shit Face Painting, en la cual restregé materia fecal sobre
su cara, para luego pintar con ella (ver fig. 2 y 3).°? Considerando el objeto
producido durante la performance, dentro del espectro de interpretaciones de la
pulsion sublimada al que podria remitir esta obra apareceria, eminentemente,
la formulacion psicoanalitica clasica para la pintura, entendida como un

simbdlico jugar con las heces. Asi, desde tal Optica, por ejemplo, en las

% Otra posibilidad es quizads concebirla como encarnada (¢ fabricada?) en la actividad frenética
y sobre todo automética —automata— del vibrador, siempre dispuesto al encuentro de un
cuerpo a ser sobresaltado, pero sin por ello constituirse como uno, como unidad. No sélo en
tanto prétesis y fragmento, sino porque su funcién es disolver toda percepcion de self: la petit
mort del orgasmo.
% |a sublimacién entrafia, desde la concepcién manejada a lo largo del texto, la transformacién
de objeto, que se traduce en un desvio de sus fines. Sin embargo, Edward Glover la concibe
como transformacion de fines. En “Sublimation, Substitution, and Sexual Anxiety” (1931),
formula que:
[Clomo resultado de la privacion interior o exterior, la meta [fin] de la libido de objeto
atraviesa un desvio, modificacién o inhibicion mas o menos completa. En la gran mayoria de
instancias, la nueva meta es una distinta o remota de la satisfaccion sexual, p.e., es una
meta asexual o no-sexual (cit. por Marcuse, 1955/1962, p. 188).
La imposibilidad de aplicacién del modelo de la sublimacion (a la obra descrita) es patente sea
ésta entendida como transformacion de objeto o, mas patentemente adn, como transformacion
de fines.
% para una aproximacion a la obra del artista ver Phillips, Cameron, et al. (2000). Referencias a
éste y otros trabajos de McCarthy pueden hallarse en la pagina Web de la galeria Eleni
Koroneou, que representa al artista (www.koroneugallery.gr/paul_mccarthy pr.htm).
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1

manchas de un cuadro informalista, en su densa exploracion matérica, se
hallarian los significantes de tal fijacion anal. Pero esta Optica se revela
escotdmica ante Shit Face Painting y desde la olfativa de McCarthy.* Frente a
este arte las posibilidades de interpretacion desde la teoria psicoanalitica

ortodoxa resultan ociosas.®*

El 19 de Noviembre de 1971, durante la performance Shoot del estadounidense
Chris Burden, a las 7:45 p.m. en una galeria vacia de Santa Ana, California, el
artista fue herido de bala en el brazo izquierdo con un rifle calibre 22 por un
asistente suyo, quien le dispar6 siguiendo las indicaciones del propio Burden
(ver fig. 4).° Las notas con los detalles, los registros fotograficos y textuales del
incidente constituyen la forma de presentacion de la obra. Una auto-agresion

llevada a cabo a través de otro narra el caracter explicitamente autodestructivo

% Se insinta aqui una inversion del desplazamiento de lo olfativo a lo visual, teorizado por
Freud en 1930.

Los problemas que presenta la teoria psicoanalitica no sélo emergen frente a la
performance. Una obra clasica (en una genealogia avant-garde) particularmente llamativa a
este respecto es Merda d’Artista (1961) de Piero Manzoni. La obra consistié en que el artista
enlaté sus heces (30 grs. aprox.) que luego fueron exhibidas. Tomando en consideracién las
formulaciones psicoanaliticas sobre las heces, podria plantearse que en Manzoni opera una
solucion de la ambivalencia del objeto (heces). Esta ambivalencia esta ligada a su estatus
cambiante durante la infancia temprana. (En un primer momento son esperadas y solicitadas
por la madre —los padres—, tornandose asi en una suerte de regalo, pero luego, con el
entrenamiento de control de esfinteres, las heces se convierten en una sustancia abyecta).
Dicha solucidn se realiza a través de la paradoja, pues lo que hace es elevar su excremento
realmente y no un sustituto (la sublimacién necesariamente monumentalizaria su aspecto
negativo) a la categoria de trofeo cultural. (Su condicion de trofeo esta ligada al estatus de
vanguardia de estas obras y al éxito de mercado que lograron tener, donde las latas de
Manzoni llegaron a cotizarse a un precio que daria por promedio $1,000 por gramo de
excremento). Sin embargo Manzoni lo denomina “mierda”, palabra que conserva su carga
socialmente negativa. No obstante, las heces se presentan enlatadas, cosa que les da una
dimension aséptica. Aunque quizé tal asepsia no sea totalmente efectiva después de todo,
pues, mas alla del nombre de la obra y la descripciéon de su contenido en las etiquetas de las
latas, Manzoni produjo unas fotos promocionales para la obra en las que se le veia sosteniendo
una lata dentro de un bafio, recalcando asi el modo de produccion, donde la transformacién
material sublimatoria parece ser ante todo digestiva.

% Ver Rugoff 1997, p. 70. El disparo fue realizado por un amigo suyo, desde una distancia de
4.5 mts. (ver Warr y Jones 2000, p. 122).
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de la obra.®® Tomando este ejemplo, la consideracién de nociones pulsionales
(tanaticas) dice muy poco acerca de una obra que las operativiza

descriptivamente.

% Este desplazamiento de la carga de la violencia auto-infligida se extiende mas alla del
asistente de Burden, pues él afirmaba que su publico estaba implicado en su falta de
intervencién (ver Warr y Jones 2000, p. 122).
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3. SUBLIMACION, PARADOJA, RECEPCION

La idea de la articulacion del “contrato social” (a la Freud, mas que a la
Hobbes) y la pulsion aparece como una de las claves de la sublimacion,
explorada en este apartado. Es a través de esta articulacion que, segun el
modelo freudiano, se impone el desvio de los fines (sexuales, basicamente) y
la transformacion del objeto para obtener el logro cultural. No obstante, puesta
a prueba con algunos ejemplos de performance, la salida que parece ofrecer tal
modelo se ampara en invertirlo, proponiendo asi la de-sublimacion. La
configuracion de estas obras, su mise-en-scéne evoca e invoca a las

operaciones inconscientes.

La referencia a la estética de la recepcion, hecha en el capitulo anterior,
demanda retomarse dada la peculiaridad re/presentacional (es decir una re-
presentacion atravesada) de la performance, por una parte, y, por otra, la
naturaleza desublimatoria de las obras en cuestion. La recepcion estética aqui
se revela como una experiencia contradictoria, donde la obra se constituye

como si fuese una realidad fantasmatica para el espectador.

En el hardship art (género al que pertenecen los dos ejemplos a ser vistos) la
pulsion de muerte ocupa un lugar de excepcién, por lo que su exigencia a la

audiencia es entendida en clave de trauma.
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3.1Sublimacién sin sustitutos: ¢ de-sublimacion?

Con todo su caracter socialmente transgresivo (una conocida plataforma avant-

97)1

garde las préacticas artisticas mencionadas (Burden, Krystufek, McCarthy)
apelan a un nucleo individual, subjetivo, en la entrega a las exploraciones de
los estereotipicos contenidos del inconsciente y a la satisfaccion de los
emblematicos impulsos del ello, encarnados en lo erético y lo tanatico. Estas
obras traslucen en su estrategia de trasgresion social lo que podria

denominarse el revocamiento de la transfiguracion en lo simbdlico, advirtiendo

asi un sustraerse a la renuncia instintiva que entrafia la sublimacién.?®

Ahora bien, resulta productivo aproximarse a los procesos que se hallan en
juego en estas obras de arte si la nocion misma de sublimacion es postulada
inversamente. Esto es, si se piensa en una desublimacién. Es pertinente traer a
colacion el concepto de “de-sublimacion represiva” desarrollado por Herbert
Marcuse. Dicho concepto da cuenta de la liberacion de la sexualidad de modos
y formas que erosionan la fuerza de la energia erdtica. Marcuse sostiene en
Eros y Civilizaciobn que si bien en este proceso la sexualidad entra a
dimensiones y relaciones antes proscritas, no las recrea a imagen del Principio
del Placer, sino que da lugar a que el Principio de Realidad atenace al Eros

(como cuando la sexualidad se vuelve un sello de prestigio o un valor de venta,

" Francisco Javier San Martin plantea en “Libertad vigilada. Creacion artistica e identidad
delictiva en el arte del siglo XX” que:
[Ulna de las normas no escritas de la vanguardia —ya en la fase historica, pero también en
la época de las tardovanguardias— es la idea genérica de creacion artistica como actitud
opuesta a la ley, como clandestinidad o transgresion, como ofensa o provocacion. (2001,
p. 18).
% Tal suspensién de la renuncia ronda una virtual exoneracion de la “ley” en la que se ampara.
A este respecto, Anthony Julius ha comentado sobre el antinomianismo en el arte, si bien
considerando el caracter transgresivo como concerniente a marcos propiamente juridicos
(Julius 2002/2003, p. 8).

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP ' g:_:)éﬁﬁg?nn

) DEL PERU

es decir un instrumento de cohesién social) (ver 1955/1962). En esta tesis la
idea de desublimacién se entiende estrictamente como reversion de los

procesos sublimatorios.

Esta desublimacion se anuncia como parcialmente equivalente a una
desimbolizacién: una cancelacion de la brecha que separa significante y
significado o, si se quiere, una desdiferenciacion entre el signo y el objeto al
cual se presume que alude. No en vano en los ejemplos citados no aparecen
representaciones de lo pulsional, porque ellos mismos, en tanto performances,
son “presentaciones”.”> Mas aln, estas obras encarnan lo pulsional; como
ejemplos de body art que también lo son, lo hacen carne'®. En suma, son

exploraciones de lo erético y lo tanatico en presentacion.'®*

Al remitirse a las codificaciones artisticas/estéticas (en contraposicion a
aquellas obras, presuntas “cualquier cosa”, que equiparan su codificacion a su
contextualizacion —nominal ylo institucional), la distincion
representacién/presentacion es clave porque la teoria freudiana asume un
modelo representacional de lo artistico que toma en cuenta a la pulsion, pero

siempre y necesariamente sublimada. A fin de cuentas, la re-presentacion de

% vale recordar que la re-presentacion instaura la brecha (condensada en el par

significante/significado de Saussure), mientras que la presentacion se antepone a ella.

1% Desde la performance theory, Marvin Carlson anota esta movilidad terminol6gica, recogida
ademas en la idea de que la performance problematiza su propia categorizacion (1996/2001).
19 Richard Schechner propone, desde el reciente ambito académico de los performance
studies, que las innovaciones en la vanguardia actual provienen mayormente del performance
art, donde se estd explorando cosas como arte sexual explicito y la combinatoria de lo
extremadamente personal con lo politico (1993/1995, p. 9).
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por si entrafia una transfiguracion (imponiendo codificacion y distancia), aun asi

sea en la mimesis. 2

No obstante, elaborar una aproximacion desde el psicoandlisis que responda a
este arte es pertinente pues las obras mismas han apelado al discurso
psicoanalitico (mas no a su juicio psicopatologico). Para dicha aproximacion, la
nocion de pulsion sigue siendo vigente. Lo atestigua un escenario artistico
prédigo en contenidos abyectos, revulsivos, violentos y explicitamente
sexuales. Sus sentidos estéticos-arte-historicos son varios y relacionales. Estos
no se agotan en la contraposicion estilistica, conceptual, material, etc., sino que
atafien igualmente a preocupaciones psicoldgicas con respecto a la obra (como

expresion de contenidos y como pieza de exhibicién).

Es fundamental considerar aqui preocupaciones de corte estético en juego,
pues al interior de los sistemas de codificacion artistica también se debaten los
potenciales simbdlicos. Al respecto, resulta ilustrativo ver como “[e]l decorado
es una produccion artistica que por cierto se desenvuelve también en el plano
de los simbolos presentativos, pero trabaja...con signos...que hace mucho
trocaron sus connotaciones en mera denotacién” (Lorenzer 1970/2001, p. 81).
Aunque Lorenzer se refiere en este pasaje al decorado, esta idea puede
aplicarse, como fue sugerido lineas arriba, a las formas artisticas

academizadas. Si el academicismo y el formalismo —incluso virtuosista— son

92 A fin de cuentas, la mimesis es un tipo de representacion, la forma mas ingenua de ella de

acuerdo a Derrida (1967/1989, p. 320). Yendo al extremo de la ilustracién, si se compara, por
ejemplo, un cuadro en el que se represente la realizacion del complejo de Edipo (¢,hay acaso
algo mas psicoanaliticamente pulsional que ello?), éste no equivale en lo absoluto a su
satisfaccion, siendo una solucion de compromiso; aun asi paliados los embates inconscientes,
es imposible no ser conciente de que una satisfaccion fantasmatica no es la llana satisfaccion.
¢Acaso en la desublimacion opere una suerte de levantamiento de la represion? A este punto
se volvera luego.
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leidos por artistas como los mencionados, como carentes de emocionalidad, el
tipo de trabajo que ellos/ellas realizan apunta abiertamente a articular
experiencias emocionales actuales. Ello se desprende del -caracter

presentacional extremo de estas perfomances.

En lo que se refiere a lo pulsional, el caracter presentacional concierne
necesariamente a las catexis. Sin embargo, su rasgo extremo concierne a la
recepcion por parte del publico. Si, en el decorado, asi como en la
academizacion de los estilos (convertidos asi en decorativos por derecho
propio), sus simbolos se apartan “de su funcidbn de representantes
catectizables” (Lorenzer 1970/2001, p. 93) —acercandose en su generalidad y
universalidad a los vocablos—, la l6gica que parece subyacer a este tipo de

perfomance es establecer una referencia directa a quien lo experimenta.

La performance suspende la légica simbdlica implicita en la representacion
optando por la presentacion. También anula la diferencia material tangible entre
lo artistico y lo no-artistico (el término genérico accion, también aplicable,
literaliza esa ambigiiedad). En tal medida sugiere la fusién de lo interno y lo
externo.'® Acaso la performance coquetea con la conjugacién de cuerpo y
obra (a ello apunta su indistincion en el momento de su realizacién) y especula

con la conciliacion de sujeto y objeto.

193 | a frontera entre realidades tangibles externas y realidades imaginativas internas, a la que

apela el psicoandlisis (por ejemplo en On Not Being Able to Paint de Marion Milner) es incierta
en aquellas obras-de-arte sin garante material de artisticidad, especialmente en el caso del
Body Art. En éste, el cuerpo del artista y la obra de arte son uno y lo mismo. Aqui no hay, como
creia Milner de los dibujos libres, “un poco del mundo externo. . . dispuesto temporalmente a
encajar en los suefios de uno, un momento de ilusién en donde interior y exterior parecian
coincidir” (1950/1071, p. 119), ilusién reconocida como tal por la materialidad tangible del
medio (el 14piz en el caso de Milner). Se trata mas bien de una superposicién que los funde: no
lo interno a través de lo externo, sino lo interno en 'y como lo externo.
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Este rasgo particular da cuenta de la emocionalidad provocada por el body art.
Como sefala Lorenzer, la asociacion entre lo emocional y los simbolos
presentativos reposa sobre una diferencia parcial entre sujeto y objeto.'** En el
body art la cosa que esta ahi es indistinta a la situacion relacional en la que se
presenta. (La perfomance es de por si la generacion de una situacion). Aqui, la
relacion con el espectador es historica-individual en un sentido particular
inaplicable a la experiencia de contemplacién de, digamos, un cuadro, porque
su irrepetibilidad no es una consideracion “fenomenoldgica”. Es simplemente
uno de los rasgos especificos de este tipo de arte.'® Puesto de otro modo, la
performance declara aseverativamente su propia temporalidad, invitando a su

coordinacién con la temporalidad del espectador.

La referencia al espectador —vitalmente involucrado en los simbolos—, rasgo
propio del simbolismo presentativo, es exacerbada en estas obras como las
citadas dadas las acciones especificas que involucran. Dicha exacerbacion
corre por cuenta del caracter socialmente transgresivo de las piezas
consideradas, asi como de la resonancia subjetiva en el espectador que estas

acciones (de ascendencia pulsional, por decirlo de algiin modo) producen.

Sin embargo, contrariamente a la opinién de Lorenzer, la capacidad de este

tipo de arte de articular experiencias emocionales actuales no socava la

194 | orenzer 1970/2001, p. 93. Esto es muy distinto en los casos en lo que:

La constitucion fundamental del objeto, que es su “estar en relacion”, se sustituye cada vez

mas por su constitucién como “cosa objetiva en si y por si”. A ello corresponde, dentro de

la estructura intrasistematica, la diferenciacion y el distanciamiento crecientes de sujeto y
106 objeto. (Ibid., p. 109). o B

De hecho podria argumentarse que la performance se apoya en una légica de guifio
fenomenoldgico que privilegia la “realidad real” del aqui y ahora entendido como un encuentro.
Acaso la nocion del aparecer pueda aplicarse a esta idea.
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posibilidad de algun tipo de “universalidad” comunicativa, atribuida por el citado
autor de manera excluyente al simbolismo discursivo.’®” Un arte que confronta
violentamente al espectador con presentaciones -—escenificaciones no-
representacionales— violentas/sexuales apunta a una comunicacion que
intenta alcanzar “universalidad” (siendo su acometida una imposicion de

accesibilidad), sin pérdida de catectizabilidad.

En cada uno de los ejemplos arriba nombrados, la dimensién performativa crea
una historia que constituye la obra y la presenta como vivencia. Pero esto no
disipa su capacidad de generalizacion significativa puesto que su sentido
general no opera sobre la base de una convencién de significado (tipo
linglistica). Tales convenciones, medulares al simbolismo discursivo como
garantes de generalidad, carecen de significaciébn personal. En el caso del
trabajo artistico discutido, el caracter historico-individual de la vivencia se abre
a su generalidad porque apela —dada la naturaleza de las obras en cuestion—

a la coyuntura del “contrato social”**®

y los contenidos del ello. Asi, es la
convencién social de relacionamiento, mas que la convencién de comunicacion
(por ejemplo verbal), la que da cuenta de la generalidad. Su sentido es, antes
gue el de una regla deictica, el de una pauta para los nexos intersubjetivos.

Asi, es la identificacion con esos ordenes pulsionales la que da cuenta de su

7 e hecho existe la idea de gue la performance supone un caracter anti-discursivo; asi, para

Marvin Carlson resaltan en la performance el interés en desarrollar las cualidades expresivas
del cuerpo, en contraposicion al habla y pensamiento l6gico y discursivo, mientras que nota la
atencion a la forma y proceso por encima de contenido y producto (1996/2001, p. 100).

19 5e entiende aqui por “contrato social” el tacito acuerdo que sugiere Freud se negocia entre
la satisfaccién del deseo y el desarrollo cultural. Una instancia emblematica es el pacto entre
los hermanos de la horda primitiva en Totem y Tabud (1913).
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particularidad vivida; mas que de un reconocimiento de la generalidad

(psiquica), se trata de una individualizacion de sus significados.'®®

Vivencia y significado se encuentran articulados de uno u otro modo en estos
casos. Al apelar a la vez al “pacto social” y al inconsciente, sus contenidos
simbdlicos se esbozan como contenidos “incrustados” intimamente en el sujeto.
La conjuncion (presentativo-discursivo) operaria de tal modo que el pacto social
sustentaria el grado de conciencia y la capacidad de aprehension verbal,
mientras que los contenidos pulsionales desplegados sustentarian la
catectibizabilidad de los representantes.™'® Es preciso afiadir que el mismo
“pacto social” conservaria el potencial catectizable de los representantes
mediante la interdiccion.**! Incluso, el interdicto seria una de las bases para
aprehension de los simbolos de modo personal —no sélo en cuanto a la catexis
sino también a la narrativa— en funcién a la particular manera de sostenerse

subjetivamente.

En este punto, las relaciones entre simbolismo y aparato psiquico, discutidas
previamente en términos del ello y el yo, se tornan mas complejas. Segun los
ejemplos vistos, aqui los simbolos atafierian necesariamente al super-yo en los

procesos receptivos como la concrecion. La nocion misma de interdicto da

1% Quizas tal identificacion corresponda mas bien a lo que Freud denominé identidad de

percepcién “o sea a la repeticion de aquella percepcion que estaba enlazada con la
satisfaccion de la necesidad” (1900, p. 566), por lo que esta (re)carga de imagenes mnémicas
ha de tender a la reconstitucion de la situacion de la primera satisfaccién. En esta carga se
Plrooducirl'a tal ir_1dividua|i_zacién de significados. _ o

Es necesario advertir que no es una “capacidad redentora” de lo artistico (del avant-garde,
mas aun) la que se anuncia en esta conjuncion de los modos presentativo y discursivo. No se
avala aqui algun potencial cuasi-magico (de evidente estirpe romantica) para el arte, sino que
se sefiala una posibilidad estratégica de articulacion presentativo-discursiva, desplegada en las
EJlrmas particulares de estas performances.

Este potencial se sobreentiende en Bataille, para quien el interdicto no es mas “que el medio
de alcanzar, con una gloriosa maldicion, lo que rechaza.” (1957/1992, p. 70).
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1

otros alcances a la idea de contenidos incrustados intimamente en el sujeto,
pues los contenidos simbdlicos mismos no estarian realmente “incrustados”,
sino que al ser referentes al interdicto (del que cualquier espectador/a podria
dar cuenta) serian percibidos de esa forma; se interpretarian como si
estuviesen de antemano en el sujeto. Por ello, la interpretacién de los simbolos
(en estos marcos de violencia confrontacional) adquiriria el estatuto de una
experiencia Nachtraglichkeit, sin necesariamente serlo. Es precisamente éste el
sentido psicoanalitico clave de la concrecion, constituida en el encuentro con
una obra que confronta al “pacto social” y al interdicto tardiamente (pues ya
estan registrados en el super-yo), pero cuyo significado (personalizado por las

catexis pulsionales) se percibe como anticipado a tal interdiccion.**?

La idea de la articulacion del “contrato social”’ y la pulsidén es una de las claves
de la sublimacién. A través de esta articulacion, segun el modelo freudiano, se
impone el desvio de los fines (sexuales, basicamente) —transformando su
objeto— para obtener el logro cultural.™® De hecho, seglin este modelo, el
logro cultural presupone la represion (con un filo politico en su exigencia) de los
deseos que, no obstante, no se reprimen (en el sentido psicoanalitico) sino,

como ya se ha mencionado, se subliman.'** Pero en los ejemplos estudiados

12 josette Féral propone que “[s]in pasado ni futuro la performance tiene lugar” (Féral, en

Murray 1997/2000, p. 296), extremos temporales que igualmente se escapan ante el retraso y
Ilellaanticipacién.

Segun Freud el proceso de sublimacién entrafia la desviaciéon de las fuerzas sexuales
instintivas de sus metas sexuales orientdndolas hacia metas nuevas, cosa que legaria
poderosos componentes para los logros culturales (Freud 1905), presuponiendo que tal
conversion del impulso pulsional opera en y para la transformacion material (en el caso del
arte). Estos contenidos sexuales, asimismo, serian esencialmente de orden perverso, como lo
implica Freud citando a los elementos perversos de la represion sexual como una suerte de
materia prima de la sublimacion (1908).

14 | a idea de “domefiamiento pulsional” invita a la pregunta por la pulsién misma y su
naturaleza, aquella que ha de ser domefiada para mantener la civilizacion (ver Freud 1917).
Esta pregunta reclama, también, un analisis de la idea de civilizacién que se encuentra en
juego y que hace del domefiamiento una herramienta y una practica indispensable para su
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dicha sublimacion no ocurre. A menos que la mirada se desplace de la obra

como punto focal al contexto emplazado por la obra como pauta interpretativa.

Ya fue sefialado que en la actualidad se sostiene que la catalogacion de lo
artistico es, ante todo, un asunto nominal/contextual (llamese institucional).
Luego, la atencion puede desplazarse de la obra como el lugar de la
transformacion (material) de las pulsiones —esto es el locus de la sublimacion
como praxis— al sistema artistico mismo como el campo simbdlico de la
resignificacion de los contenidos pulsionales —es decir la situaciéon donde la
sublimacion aparece acaso como lexis—. En tanto praxis, esta accion seria
concertada psiquicamente, por ello la sublimacién corresponde a una
formacion de compromiso. En tanto lexis, la sublimacion seria esencialmente
una consideracion propia de un didlogo, siendo concerniente a los efectos

(descriptivos) de un enmarcado nominal.’*> La sublimacién tendria lugar como

continuidad. Se desprende de esto el sentido anti-civilizatorio tacitamente asignado a la pulsion
(este rasgo anti-civilizatorio entrafiaria una incapacidad de la pulsiéon de generar una creacion
gue respete sus ambiciones y cuyo significado tenga valor colectivo; es decir que articule
simbdlicamente lo social). Lo dicho compete a la relacién implicita entre creacion y civilizacion,
en tanto atafie a las formas de creaciéon permitidas. Por lo tanto concierne a las resistencias de
una determinada forma de civilizacién propugnada desde y en nombre de la cultura europea
del siglo XIX. En otras palabras, la necesidad de domefiar la pulsién bien podria ser entendida
en términos de una resistencia a determinadas formas de accidn/produccion humana. Incluso
podria argumentarse que la idea de domefiar —master en la traduccion de Strachey, que
significa principalmente “amo”— puede trasuntar la l6gica imperial y colonial de la idea de
civilizacion asi implicada. Se desprende de todo esto que el presupuesto fundamental sobre el
gue se erige esta teoria es que las pulsiones son inherentemente desestabilizadoras del orden
social, incluso opuestas a éste. (Para Marcuse, el “metédico sacrificio de la libido, su desvio
rigidamente implementado hacia actividades y expresiones socialmente (tiles, es la cultura”
1955/1962, p. 3). La concepcion de la horda primitiva lo presupone, pues la pulsion liberada se
realiza en el parricidio. Incluso, de acuerdo a Freud, un domefiamiento préximo a una
(auto)represion politica de la pulsién funda el pacto social, sélo entonces habilitando el
surgimiento de la civilizacién. Siguiendo este razonamiento, la civilizacion —que demandaria el
domefiamiento pulsional para subsistir— tenderia hacia estados de mayor orden y control,
incluso mayor cordura (a este respecto, el subtitulo de Toétem y Tabl, donde aparece
desarrollada la teoria de la horda primitiva, apunta a ello, al sefialar algunos puntos de
coincidencia entre las vidas mentales de los salvajes y los neuréticos). Dicho modelo de
civilizacién parece fundarla en una obsesiva necesidad de orden y un pacto social casi
refrendado por la paranoia.

15 Recurrir a estos términos griegos responde al lugar que ocupa el contrato social (si bien éste
no existe conceptualmente en el pensamiento griego) en este tipo de obra de arte, dado su
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una transformacién discursiva que, si bien no reivindicaria los fines pulsionales,
sefalaria otro fin que no es la satisfaccion en si misma, ligado a la significacion:
los fines pulsionales serian interpretables, serian colectivamente

significativos.*°

Consecuentemente, lo que parece ocurrir en los ejemplos referidos
anteriormente es un alineamiento con el mandato social —domefiar la pulsion—
y, simultdneamente, una entrega a las demandas pulsionales, porque se
satisfacen en el marco de la categoria arte, que las legitima socialmente. De
tal forma, incluso una accién violenta inscrita en el discurso artistico, sin perder
su caracter violento, “transformaria” su sentido en base a esa misma

inscripcion.**’

Dos aspectos quedan pendientes de mencion. Por una parte, el caracter
violentamente confrontacional de las obras. Las estrategias presentacionales

empleadas harian que la experiencia de la obra se instalase violentamente en

caracter transgresivo. En ese sentido, se reconoce el papel de este arte en el espacio publico y
sus nexos con la actividad politica (con los que praxis y lexis estan asociados), los que no son
comprendidos por la nocion de techne (ver Ferry, “Las transformaciones de la publicidad
?lcglitica”, en Ferry et al., 1989/1995, p. 14).

Esto no equivale a la desublimacién represiva (Marcuse) porque no se alinea con el
Principio de Realidad, sino que articula al Principio del Placer criticamente.
" para Kris el concepto de sublimacion “[d]escribe el aspecto social del proceso de descarga
de energia: una tendencia instintiva que busca una meta desaprobada por la sociedad y que
por el superyé del individuo puede ser desviada hacia una finalidad aprobada” (en Jones
1958/1964, p. 58). Dado el lugar asignado a la aprobacion social, ésta se presenta como
independiente de las formas especificas susceptibles de aprobaciéon. Mas audn, la rabrica arte
seria un indice de aval social, como se hace patente en la mayor latitud ofrecida al arte (por
ejemplo en cuanto a sus imagenes 0 a sus obligaciones tributarias). Ahora bien, desplazando la
atencion del productor al receptor, la formula de la sublimacion seria la de una tendencia
civilizatoria que busca una “coartada” a una forma de descarga energética desaprobada en
determinadas circunstancias sociales, recurriendo a otras configuraciones socialmente
licenciadas. En Eros y Civilizacién (1955/1962) Marcuse advierte, reparando en otros aspectos
de la cultura (como la erotizacién de la moda) que su protesta se torna en vehiculo de
estabilidad y conformismo al no afectar las raices de la represion social sino también
confirmando las libertades que pueden ejercerse en un marco opresivo (ver prefacio a la
edicién de 1961).

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP ' g:_:)éﬁﬁg?nn

DEL PERU

el receptor, casi como si fuese una experiencia para-traumatica. Por otra, la
condicién paraddjica de la sublimacion misma que no-sublimando sublima.
Ademads, si bien se ha indicado el caracter “nominal/institucional” de la
categoria arte (que permitiria acoger en su seno “cualquier cosa”), se parte de
que una eleccion est4d sobredeterminada.''® Correspondientemente amerita
examinarse psicoanaliticamente incluso al margen de sus rasgos. Empero, aun

gueda examinar al género perfomance dentro de sus particularidades.

3.2 ¢Relpresentaciones imposibles?

Tomando la pauta de la paradoja, la performance sugiere tener dicho estatus. A
ello responde que en la tesis sea nombrada escenificacion no-representacional.
Una escenificacién desliza la idea de representacion; sin embargo, puesto que
la performance es algo que ocurre, siendo el acontecimiento mismo en tanto
acontecimiento, la idea de la re-presentacion resulta problematica para
caracterizarla. Para Peggy Phelan, desde la perspectiva de los performance
studies, la “[p]erformance en un sentido ontolégico estricto es no-reproductiva”
(Phelan 1993/ 2001, p. 148). Por ello reclama para si un margen amplio de

incertidumbre.**®

18 En este caso, considérese la maghnitud de la eleccién de aquello (cosa, accién, etc.) que ha

de constituir la obra, pues a través de esa eleccidn/obra elfla artista va a ser representado
(siendo esta representativa de su creacion). Mas auln, se trata de una eleccion a ser expuesta y
par lo tanto expone a su qreador/a.

Segun la l6gica cartesiana la duda asegura que se esta pensando, lo que a su vez sustenta
la realidad de la existencia. La base epistemolégica de su certeza ontoldgica es la
incertidumbre, que no se disipa de una vez por todas, pues es el cimiento no sélo de su
pensamiento, sino el fundamento del pensar mismo (Descartes 1641,1647/1960). La certeza es
aquello que “tiene que repetirse”, pues es “estrictamente hablando, el establecimiento de algo
separado” (Lacan 1973/1981, p. 224). La necesidad de la repeticién corre por cuenta de la
certeza que en ella basa su legibilidad: la hace representable, existente, cierta. Como sefiala
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Ese margen de incertidumbre —constituido por las “zonas de indeterminacion”—
es el que invoca al espectador porque realza el elemento de consumo de la
perfomance. En ésta “no hay restos”, no existen sobrantes, por ello “el
espectador observante debe tratar de tomar todo. Sin una copia, la perfomance
en vivo se interna en la visibilidad —en un presente maniacamente cargado— y
desaparece en la memoria, en el reino de la invisibilidad y el inconsciente...”
(Phelan 1993/2001, p. 148). Esta “desaparicion” que consigna Phelan
corresponde a la apropiacion de los simbolos (en su determinacion e
indeterminacién), inherente a su concrecion. Al recurrir a la memoria y al
inconsciente, su planteamiento halla correspondencia con las logicas
econdmicas y emocionales discutidas previamente, asi perfila lo que ha sido

denominado —siguiendo a Langer— el rasgo presentativo de su simbolismo.

No obstante, el caracter representativo que de igual forma la performance
preserva (lo que se ha denominado “escenificacion”) da cuenta de su sefia
paradéjica. Representacion sin reproduccién, define Phelan.*®® Pero una
representacion, que puede consignar un significado, requiere repeticion. Como

sugiere Derrida, donde no es posible la repeticion no hay significado.’** Sin

Lacan, el cogito Cartesiano adquiere su certidumbre al ocupar en el plano enunciativo su lugar
(Ibid., p. 140), es decir puede ser dicho; “yo pienso” necesita ser dicho para ser formulado
como parte de la ecuacion (lbid., p. 36). La certeza es la posibilidad de representacion misma,
en tanto implica separacion y en tanto es lo que se tiene que repetir. “Lo verdadero es siempre
aquello que se puede repetir’ nos dice Derrida (1967/1989, p. 338) y esto es porque lo
verdadero, lo cierto, es la representacion. La representacién es en si misma una repeticiéon y
por lo tanto es la afirmacién de la separacion que la hace posible. La performance, siendo no-
reproductible, se abre a la incertidumbre, es decir ofrece su indeterminacion a ser tolerada y a
ser cubierta.
129 phelan 1993/2001, p. 146.
2L pues no hay palabra, ni en general signo, que no esté construido mediante la posibilidad
de repetirse. Un signo que no se repita, que no esté dividido por la repeticiéon ya sea en su
“primera vez’, no es un signo. La referencia significante debe, pues, serideal —y la
identidad no es mas que el poder asegurado de la repeticion—para referirse cada vez a lo
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embargo, aun considerando su indole performativa, ya nominalmente afirmada,
su signo representacional (escenificante) no se cancela.'? La performance es
su propio significado desplegandose. Asi, a diferencia de los modos de
significacion miméticos —de especularidad y fidelidad— de lo visual y del
lenguaje (sea por relacion de semejanza o contractual), performar es su misma

manera de significar.'*

Esta re/presentacion, no obstante, no introduce una repeticion, porque no
reproduce. Por ello la performance tiene una dimension anti-mimética, que
negaria incluso las bases de la estética aristotélica.'** Pero su valor como
representacion emerge para el espectador porque la performance “es en si
misma una proyeccion del escenario en donde su propio deseo toma lugar’
(Phelan 1993/2001, p. 152). De ahi que la experiencia de interpretacién sea
Nachtraglichkeit, como se propuso lineas arriba, porque como escenificacion
no-representativa, necesariamente acoge al inconsciente del espectador y

acaso hasta lo emplaza.'®® Su configuracién, su mise-en-scéne, evoca e invoca

mismo. (Derrida, 1967/1989, pp. 337-338).
22 Esto es, una presentacion es puesta en marcha, un significado es puesto en juego rondando
asi y a su modo, una representacion. En tal medida (la de la contradiccion, quizas) “;como
representa?” y “;qué representa?” son las preguntas que esta forma presiona, por ello esta
“representacion” se representa (ortograficamente) atravesada: re/presentacion.
128 En esa linea puede entenderse el sentido que Timothy Murray encuentra al concepto de
teatralidad dentro de la teoria francesa contemporanea, a través del cual la interpretacion
establece su propia practica como performance (1997/2000, p. 2).
124 En Aristoteles la representacion es esencial al arte desde su origen en tanto la mimesis
tiene una dimension ontogenética, dado tanto el presunto caracter innato de la imitacién en la
especie humana como su presupuesto valor de diferenciacion respecto a otras especies (Obras
completas, trad. Francisco de P. Samaranch 1964/1973, p. 79). En cambio, en la performance,
el/la performer no representa siquiera a si mismo/a, porque sélo es él/ella performando. Este
asumir y tomar la posicién de sujeto (deseante/performante), de ser simplemente, implica no
imitar (Féral, en Murray 1997/2000, p. 296).
125 Dejando de lado la distincién entre teatro y performance, el concepto de escena da pie a
delinear la jurisdiccién del inconsciente en este campo. A ello responde André Green
advirtiendo la atencion de Freud al teatro cuando pregunta:
¢No es acaso que el teatro es la mejor encarnacion de la “otra escena”, el inconsciente?
Es esa otra escena; también es un escenario cuyo “borde” materialmente presenta el
quiebre, la linea de separacion, la frontera en la que conjuncioén y disjuncion puede llevar a
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a las operaciones inconscientes.'?® Esta mise-en-scéne se constituye, pues, en
una mise-en-abime de la representacion misma. Desplegandose en esta
escena, la performance se insinda como interpretacion amparada en su
proximidad a lo teatral pero, a la vez, capitalizando su distancia de la
reproduccion desde sus ecos de ascendencia musical, donde la interpretacion

exalta su personalizacion.

La performance ha sido abordada empleando las categorias de simbolismo
discursivo y presentativo. Estos se abren a otros sentidos a raiz de la
performatividad inherente al propio género artistico. A partir de la distincion de
los modos discursivo y presentativo (en el simbolismo), es posible asociar
ambos a las proclamaciones constatativas (que describen cosas en el mundo)
y performativas (que realizan aquello que proclaman) respectivamente
(siguiendo a J. L. Austin, 1962/1967). Ambos rasgos del habla, como modelos,
permiten entender esta simultaneidad significativa (en cuestién de sus modos
de significar) presente en este tipo de practica artistica. Consintiendo a los
ejemplos estimados, la performance, en conformidad con los contenidos
inconscientes —idea insistentemente tentada—, desplegaria sus significados al
performar el deseo —en la realizacion misma por parte del artista— y al
constatar la pulsion -en la respuesta “comprometida” (involucrada

emocionalmente en los proceso de concrecion) del espectador.

cabo sus labores entre auditorio y escenario al servicié de la representacion —en la misma
manera en que el cese de motilidad es una precondicién para el despliegue del suefio.
. (Green, en Murray 1997/2000, pp. 136-137).

El caracter Nachtraglichkeit sefialado —peculiar enlace temporal— asi como el lugar
ocupado por el inconsciente en esto pueden ser descubiertos (heuristicamente) en Féral
cuando sefiala que:

la performance parece intentar revelar y montar algo que tuvo lugar antes de la

representacion del sujeto (aun si lo hace usando a un sujeto ya constituido), en la misma

manera en que esta interesada mas en una accion al ser esta producida que en un

producto terminado. (Féral, en Murray 1997/2000, p. 298).
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3.3 Contradicciones estéticas, confrontaciones anti-estéticas

A partir de las tres perfomances descritas —Satisfaction de Elke Krystufek
(1996); Shoot de Chris Burden (1971); Shit Face Painting de Paul McCarthy
(1974)— el concepto de violencia aparece a la par en el registro de la
produccion y el de la recepcion de dichas obras. En el primero, como tema y
estrategia y, en el segundo, como experiencia y como lectura. Dada la
modalidad presentacional/performativa examinada, la cualidad confrontacional
es igualmente violenta, siendo acrecentada por los contenidos de las
(re)presentaciones mismas. La experiencia estética del espectador tiene,
consiguientemente, atributos propios de la violencia. Empero, la palabra
“violencia”, uniformiza los signos particulares a cada nivel indicado. Otros
ejemplos ameritan ser considerados para examinar los sentidos peculiares de
esta “violencia”. Segun el esquema perfilado interesan, por una parte, la
produccién (a la que corresponderia el tema y la estrategia) y, por otra, la

recepcion (que incumbe a la experienciay la lectura).

En 1974, la artista Marina Abramovic¢, de la ex-Yugoslavia, realizé6 en Napoles
la performance Rhythm 0. Para ésta, Abramovi¢ establecio una serie de reglas
simples que el publico era invitado a seguir: “Instrucciones: Hay 72 objetos en
la mesa que uno puede usar en mi como lo desee.*?” Performance. Yo soy el

objeto. Durante este periodo yo tomo completa responsabilidad.”

27 | os diversos objetos en la mesa eran: Pistola, bala, pintura azul, peine, campana, latigo,

lapiz de labios, navaja de bolsillo, tenedor, perfume, cuchara, flores, camara polaroid, pintura
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Durante las 6 horas (8pm-2am) de duracién de esta performance, Abramovié
sufri6 agresiones progresivamente mas violentas (ver fig. 5). Asumir
responsabilidad total mostrd significar el levantamiento de las restricciones
sociales sobre el tipo de interaccion aceptable en el trato con una persona.
Cabe incidir en la condicion de licencia (social y super-yoica) que adquirieron
las instrucciones, las que daban pie a que los espectadores actuasen en
concordancia con su deseo. Acaso este deseo fue modelado de acuerdo al
comportamiento del otro (otros espectadores) y fue orientado de acuerdo al
objeto elegido (sobredeterminadamente) de los dispuestos en la mesa y a la
definicion del tipo de objeto constituido (textualmente) por la artista. Ella fue
manoseada, desvestida, cortada con navajas y se le hizo apuntarse un arma
cargada a su garganta. Segun el recuento arte-historico de RoselLee Goldberg,
esto ultimo desencadend una batalla entre sus atormentadores, lo cual puso fin

al evento.'?®

En Rhythm O hay una quietud y una tolerancia exageradas y, por supuesto,
dolor que al ser recibido es casi auto impuesto.*?® El acto creador de la artista
es internarse en la pasividad y arremeter con la paralisis mas letal a la muerte

en el sentido real de la muerte: “algunas de mis performances realmente

blanca, algoddn, pluma, tijeras, cadenas, lapicero, fosforos, clavos, libro, rosa, aguja, sombrero,
vela, imperdible, pafiuelo, agua, gancho de pelo, hoja de papel blanco, bufanda, escobilla,
cuchillo de cocina, espejo, vendaje, martillo, vaso, pintura roja, sierra, pedazo de madera,
hacha, palo, hueso de cordero, periddico, pan, vino, miel, sal, azlicar, jabon, keke, tubo de
metal, escalpelo, lanza de metal, campana, plato, flauta, curita, alcohol, medalla, abrigo,
zapatos, silla, cuerdas de cuero, lana, alambre, azufre, uvas, aceite de oliva, rama de romero,
manzana.

128 ver Goldberg 1979/1992, p. 165.

129 a auto-imposicién del dolor apunta a exacerbar el cuerpo al punto en que, al pasar ese
umbral de resistencia (fisica, psicologica), “los contenidos del mundo son cancelados y el
camino es liberado para el ingreso de una fuerza no-mundana ‘sin contenido’” (Scarry 1985, p.
34).
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incluian la posibilidad de morir. . . durante la pieza; podia pasar.”**° La artista
confronta el vacio de la no-existencia, de modo tal que su performance
pretende conjurar lo Real lacaniano. Tal como plantea Slavoj Zizek “lo Real en
si mismo, en su positividad, es nada salvo la encarnacion de cierto vacio,
carencia, radical negatividad. No puede ser negado porque ya es en si mismo,
en su positividad, nada salvo la encarnacion de una negatividad pura, una
vaciedad” (Zizek 1989, p. 170). En esta confrontacion con lo Real, por
definicion insimbolizable en tanto vacio, desafia al publico a aproximarlo a

través de su in/accion.

Rhythm O parece delimitar su tema como esa intrincada linea de frontera entre
la vida y la muerte, al situarse la misma artista en tal posicion, al rendirse a tal
imposicion. Pero méas alla de ello, Abramovi¢ estratégicamente recluta a su
publico para que genere el tema, en vez de dispensarlos en la contemplacion
de éste (la interactividad seria quiza una forma extrema de concrecion).”*! Los
bandos se trazan alrededor de la misma artista como frontera. Asi, el tema se
esclarece como la fragilidad de esa frontera y la definicibn que uno mismo hace
de ella. En esta performance el tema se encarna y se despliega en todos los

presentes.'®

130
131

Abramovi¢ citada por McEvilley. En Stooss 1998, p. 15.

Contemplando los atributos del simbolismo presentativo, la indiferenciaciéon entre cosa-que-
esta-ahi y situacién relacional, en este trabajo se llega a la confusién de si-mismo y objeto.
Pero, tal confusion, en cuanto a la artista, es mera pauta para la produccién de la obra,
literalizada en la instruccion. La intensidad de la experiencia de “estar en relacion con el objeto”
muestra la confusién de objeto y sujeto (Lorenzer 1970/2001, p. 109) operando ante todo en el
espectador, porque, a pesar de que la instruccion objetualice a Abramovié, el puablico se vuelve
el objeto en (y de) la performance: objeto de las pulsiones, objeto de la artista (como
“‘instrumento” para la realizacién de su obra) y objeto de interpretacion critica.

132 A |a luz de estos eventos, es interesante recordar, junto con Bataille, que en Tétem y tabd,
el tabu se oponia al deseo de tocar, pero que en el caso de la violencia ligada a la muerte (en
este caso encarnada en Abramovi¢) ésta induce a la tentacion sélo en un sentido, “si se trata
de encarnarla en nosotros contra un vivo, si nos posee el deseo de matar.” (Bataille 1957/1992,
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1
1

“‘Limpié metddicamente todo, simplemente como Tony Perkins, con mi sangre
desapareciendo por el desagiie como la de Janet Leigh.”**® Este recuento del
artista Bob Flanagan corresponde a una performance suya de 1989 (Auto-
Erotic SM), realizada en Los Angeles, en la que el artista clavo su pene a una

tabla de madera (ver fig. 6 y 7).

En la cita, en curiosa alusion a Psycho de Alfred Hitchcock, Flanagan hace un
notable desplazamiento en sus identificaciones con los personajes del film. De
Tony Perkins a Janet Leigh, mediado por su relacion con la sangre. El que la
hace derramar y la que la derrama, el que la limpia y la que ensucia con ella,
aquel en control de la sangre y aquella fuera de todo control posible, pues se
desangra, es mas, esta muerta. De victimario a victima e, incluso, ambos
simultdneamente. Este testimonio de Flanagan esclarece su propia lectura de
la performance, donde, percibido como Tony Perkins y Janet Leigh, es victima
y victimario, pero igualmente vivo y muerto.** La condicién paradgéjica que aqui
define a la figura del artista determina la cualidad eminentemente siniestra de

esta percepcion. La interpretacion ofrecida por el artista, a través de las

p. 69). Por parte del grupo de los defensores, estos eran posiblemente exigidos éticamente por
las circunstancias producidas por la performance misma.
% Flanagan citado por Linda Kauffman 1998/2000, p. 57.
¥ La compleja performance Auto-Erotic SM involucraba la realizacion de actos S&M altamente
estilizados, centrados esencialmente en los genitales de Flanagan, como coser el escroto de tal
manera que envolviese al pene y luego clavarlo a una tabla de madera y finalizaba clavando al
Bgne mismo a dicha tabla (ver Warr y Jones 2000, p. 109).
Tal sintesis es propia del sacrificio. Como sefiala Georges Bataille:
Suele ser propio del acto del sacrificio el conceder la vida y la muerte, el dar a la muerte el
resurgimiento de la vida, a la vida la pesadez, el vértigo y la abertura de la muerte. Es la
vida mezclada con la muerte, pero en si, en el mismo momento, la muerte es signo de
vida, abertura a lo ilimitado. (1957/1992, p. 128).
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confusiones identitarias, consigna la contradiccion en el ambito de los

reconocimientos y define su signo: Unheimlich.**®

El acto violento de Bob Flanagan se despliega materialmente contra si —
exhibiendo un poder que se revela en el grafico desempoderizamiento de si
mismo'*’—. Pero la violencia no sélo esta dirigida contra el artista, sino
también hacia la audiencia, que por medio de la mirada experimenta su
brutalidad.*® La audiencia se desvanece sitiada por el acto mismo (se decia
gue el publico se desmayaba de costa a costa) al ser invadida por éste. Un
acto estéticamente (en el sentido literal del término) intolerable. Intolerable
porque esa imposibilidad de asimilacion es propio, como propone Josette Féral,

de aquellas performances donde:

El cuerpo es hecho conspicuo: un cuerpo en pedazos, fragmentado y sin
embargo uno, percibido. . . como un lugar de deseo, de desplazamiento y
de fluctuacion, un cuerpo que la performance concibe como reprimido e
intenta liberar —aln a costa de una violencia mayor. . .Tales
demostraciones, que son traidas a la superficie mas o menos
violentamente por el performador, son presentadas a la vista del Otro, a la
vista de otros, para que pueda pasar una verificacién colectiva. Una vez

gue esta exploracion del cuerpo 'y, por lo tanto, del sujeto, y una vez que

136 Segun Freud, la experiencia de lo siniestro se da cuando lo que se percibe y lo que se

piensa entran en conflicto, cuando la experiencia de lo conocido y de lo irreconocible ocurren
en simultaneo (1919). . » .

Atacar al pene es un despliegue de poder (fisico entre otros, como en la tolerancia al dolor)
que atenta contra el poder simbolizado en/por el pene. Este poder se muestra especialmente
ambivalente examinado desde la nocidon de angustia de castracion pues, por una parte, se
sobrepone a ella, inflamandose en el acto para-castrante y, por otra, se extingue en ella, como
§?i8se evacuase _(g,desangrase?) en el _cum_plin_1iento o!e la amenaza. _ _

Esta violencia no es contra la audiencia sino hacia ella porque le llega oblicuamente sin una
intencionalidad de “primer grado”.
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ciertas represiones han sido sacadas a la luz, objectificadas. . . son
congeladas bajo la mirada del espectador que se las apropia como una

forma de conocimiento. (Féral en Murray 1997/2000, p290-291).

Auto-Erotic SM es un acto que al ser contemplado vulnera y violenta, pero que
es contemplado. Intolerable, irresistible. Shock, pero también herida (trauma) y
esta herida es un agujero: un trou-ma.**® La violencia de esta experiencia de
recepcion se realiza en el desmayo, respuesta psiquica y fisica a su demanda.
Tal exigencia de estos actos los hace, en palabras de Kauffman, “demasiado

literales para el arte y demasiado viscerales para la pornografia.”**°

Estos dos ejemplos destacan el filo confrontacional y la dimensién violenta de
este tipo de préactica artistica. Su confrontacion es violenta y su violencia
confronta al espectador. Para éste, los contenidos de las (re)presentaciones,
con los que ha de “negociar”, no existen como algo separado de la pieza, pues
se despliegan a través de ella y modelan sus sentidos en ella. Luego, la
concrecion implica, antes que una “reescritura” en el comentario (una
experiencia por demas segura y distante), una elaboracion de estos contenidos
en relacion a la experiencia estética violenta —es decir una interpretacion,

acogiendo la puesta en juego de la persona (acaso como en el caso de la

1% Esto nos remite a lo Real lacaniano, “en si mismo un agujero, una brecha, una apertura en

medio del orden simbdlico —es la carencia alrededor de la cual el orden simbdlico es
estructurado” (Zizek 1989, p. 170). No casualmente es una perforacion el eje de esta
ﬁ%rformance. ) S .

Kauffman 1998/2000, p. 44. Por supuesto que el caracter nominal/institucional asignado al
arte como su principal marcador de diferencia permite afirmar, contra Kauffman, que estos
actos asi enmarcados si son arte, si bien el comentario de ella fue citado por su valor
descriptivo en cuanto a la crudeza de la obra (y por la labor critica que ha realizado sobre la
obra de Flanagan). Es preciso reconocer que el estatuto de arte de estas acciones no
necesariamente es registrado inopinadamente a nivel del mainstream y el establishment, que
es a lo que se refiere Kauffman.
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musica’*)—. Operando en el orden de las sensaciones, esta experiencia

estética de signo violento se insinda como para-traumética.

3.4 Recepciones en cortocircuito

La recepcion estética de la violencia se revela como una experiencia
contradictoria. Esa recepciOn misma ocurre como un acontecimiento violento
de por si y desde esa perspectiva resulta igualmente discordante. Tal recepcion
es estética. No solo por definicidon, al competer a lo artistico, sino porque apela
a una disposicion de guifio contemplativo (en la que resuena el modelo

kantiano para la belleza) y porque su intensidad marca los sentidos.

Los aspectos confrontacionales tratados responden, en buena cuenta, a las
estrategias presentacionales empleadas. A través de ellas, las relaciones entre
espectador/a y obra adquieren un caracter intimo. La presentacion performada
establece una situacion que fomenta tal intercambio, estresando los efectos del
simbolismo presentacional, donde una disposicion escénica prevalece definida
por la sensacion de “estar en relaciéon con el objeto”. Tal efecto de intimidad

coguetea con lo sexual, porque, en esta difuminacion de fronteras entre sujeto

1“1 Esta alusion a la musica merece comentario aparte, dado el lugar que ocupé en la ideologia

estética del arte moderno. La musica fue erigida como modelo para la pintura (abstracta
especialmente) en cuanto a su capacidad de conmocion y su caracter no-representacional. Al
respecto, la historiadora del arte Rosalind Krauss sefiala que “la mayor aspiracién de muchas
generaciones de pintores de finales del siglo XIX y principios del XX fue que su obra alcanzara
una condicion musical” (1986/1996, p. 225). En esta tesis la mdusica no se constituye
propiamente en modelo, sino mas bien se presenta como paralelo y, no hace falta repetirlo, uno
gue se aplica al receptor en vez de al productor.
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y objeto (descrita por Lorenzer), evoca el movimiento entre un sentido

hiperbélico del self y una pérdida de toda conciencia del self.**?

A la par que el contacto con la violencia lleva al espectador a que se encuentre
intimando con ésta, la violencia de su contenido se interpone forzosamente y
trastorna dicho nexo. De tal forma se lleva a cabo una impetuosa seduccion y
rechazo del espectador.®® La nocién misma de violencia sugiere tal
intromision, pero esta experiencia violenta es, como lo sefala el diccionario,
“fuera de razon vy justicia.”*** Es decir, la intromisién en cuestién es de tipo
inconsciente, porque irrumpe, en buena cuenta, al inconsciente. Por ello esta
experiencia estética ha sido designada como para-traumatica. (Ademas, lo

violento por derecho propio entrafia una experiencia de shock).

En la interseccion entre lo psiquico y lo artistico/institucional podria proponerse
gue la experiencia estética-violenta es para-traumatica, en tanto el trauma se
registra en el sujeto y sortea la conciencia simbdlica de la experiencia. Asi, la
subjetualidad entra en conflicto ante un objeto-de-arte (que no lo es con
claridad -—artista/obra/accion estando indiferenciados—) que anticipa al
espectador (lo que se llamé el modo Nachtraglich de la experiencia
interpretativa), apelando a la especificidad material del cuerpo, pero
simultaneamente reclamando una conciencia simbdlica de la obra (en tanto

obra-de-arte).

142 Barsani, “Is the Rectum a Grave?” (1987), en Krauss et al. 1997, p. 324.

*® Esta idea ha sido desarrollada por Jennifer Doyle en relacion al efecto de intimidad,
considerando al sexo en su estudio de la obra de Tracey Emin. En Merck y Townsend (2002).
1% Segin el Diccionario de la Real Academia Espafiola, tomo 10.
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Puesto en otros términos, uno/a es seducido por la obra (por su
presentacionalidad preformativa que crea este efecto de intimidad) y alavez es
devastado por ella (por los alcances de la apropiacion de sus simbolos
violentos, que instala la violencia y la articula narrativamente al self a través de
los procesos de concrecion). De esta manera, la obra se constituye como Si
fuese una realidad fantasmatica para el espectador. (El modelo del fantasma es
el paréntesis que impone la conciencia de la obra de arte; conciencia de su

valor simbdlico).

Lo violento como experiencia estética compele al sujeto a identificarse y
desidentificarse con ello, en su remision a la experiencia del dolor que se abre
a un mas alla del lenguaje.®® En su observancia al dolor, el hardship art,
también llamado ordeal art, al que corresponden los dos ultimos casos
examinados, llama a la distincion entre presencia y representacion, ofreciendo
el dolor ajeno a observacién. Este arte entrega su tentacion de la muerte (salvo
en aquellos casos que fue mas bien tentacion a la muerte), porque como actos

de mortificacién se tratan de poner en muerte el propio cuerpo.'*

5 Esto en tanto “[llos hechos mudos del sentir (privados de externalizacion cultural) son

totalmente auto-aislantes. S6lo en la cultura del lenguaje, de las ideas y los objetos se origina
el compartir.” Scarry, 1985, p. 256. Asimismo, el dolor también remite a una experiencia
paraddjica, pues se ubica en un continuum limitado por estados cuya oposicion extrema hace
dificil su reconocimiento.
En uno de los limites podemos imaginar que el dolor esta lleno de un significado total,
concluyente, univoco. . . En el limite opuesto, en lugar de un significado que dé plenitud al
dolor, podemos imaginar una situacién de absoluta y a menudo desolada carencia de
significado. (Morris 1991/1993, p. 39).
® Para Phelan, en este arte el cuerpo singular es empleado como metonimia para la
experiencia aparentemente no-reciproca del dolor, llamando por testigos de la singularidad de
la muerte del individuo (simbdlica, se entiende). Asi, estas performances solicitan del
espectador “que haga lo imposible —que comparta aquella muerte ensayando para ella.”
(1993/2001, p. 152). Sin embargo esta idea no ha de confundirse con un acto suicida, pues,
como dice Batalille:
No se trata en absoluto de morir, sino de encaramarse “a la altura de la muerte”. Un vértigo
y una risa sin amargura, una especie de fuerza que crece, pero que se pierde
dolorosamente en si misma y alcanza una dureza suplicante, eso es lo que se realiza en
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Esta tentacibn mencionada es tal porque observado tal dolor —dicha “muerte”—
solicita su observancia, al amparo de la identificacion primaria persistente. No
en vano el dolor es una respuesta a una descarga energética particularmente

M

intensa y, como anota Freud en “El ‘y0’ y el ‘ello’, en la identificacion primaria

(propia de una fase primitiva oral) “la carga de objeto y la identificacion son sin

duda indistinguibles la una de la otra” (Freud 1923, p. 29). **’

El concepto de trauma, previamente insinuado, remite a su vez a otro concepto
gue ya ha sido rondado, el de lo Real, pues éste se presenta a si mismo “en la
forma de aquello que es inasimilable en él—en la forma del trauma” (Lacan
1973/1981, p. 55). Lo Real, a su vez, da cuenta de la friccion entre registros
puesta en marcha en estas experiencias de recepcion (es decir, presentativo y
discursivo conjugados mas no conciliados). Tal cosa se insinla en Timothy
Murray, para quien lo Real significa “una imposibilidad de la recuperacion
confiada, cognitiva del Otro ya sea en el plano visual de lo Imaginario o el
registro linguistico de lo simbdlico. Como tal preside. . . el silente,
irrepresentable trabajo del instinto de muerte que acecha la vida simbdlica que

emana del Eros, la fuente ilusoria de lo que es real” (Murray, 1997/2000, p. 17).

Es importante destacar el lugar que aqui ocupa la pulsion de muerte. Esta

excede las mortificaciones entendidas ingenuamente como su material

un gran silencio. (Bataille 1974, p. 354).

Sandler y Sandler aluden a la incapacidad de percepcion de un movimiento sin una
duplicacion inconsciente de éste. La indiferenciacion temprana del self y del objeto aparece en
las identificaciones primarias persistentes, donde la fluctuacion entre el self y el otro sirve de
base para las proyecciones e identificaciones simultaneas en la creacion, que a su vez
permiten al lector obtener placer de ésta (ver “Fantasia inconsciente, identificacion y proyeccién
en el poeta”, en Person et al., 1995/1999).

147
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expresion.*® Pareciera, por el contrario, que acaso estos trabajos buscan ante
todo llegar a un acuerdo con ella. Un acuerdo dificil, sin duda, pero inevitable.
En palabras de Zizek, a la Todestrieb hay que “aprender a reconocerla en su
dimension terrorifica y entonces, sobre la base de este reconocimiento

fundamental, intentar articular un modus vivendi con ella” (Zizek 1989, p. 5).

Desde la estética, no obstante, y en correspondencia con el rasgo para-
traumatico aludido de esta experiencia, emerge un concepto fundamental: lo
sublime. De acuerdo a Kant, se trata de un sentimiento de desagrado referido a
la experiencia de lo inconmensurable, paradojicamente agradable en ese
exceso de nuestra capacidad de cognicién y percepcién.**® Excediendo la
capacidad de cognicién y percepcion, lo sublime precipita el registro de lo
impresentable.’® He ahi su crédito con el trauma, pues, como anota Zizek, la
dimension sublime liga al disfrute y a lo Real, en tanto que “lo sublime esta
‘mas alla del principio del placer’; es un placer paradéjico procurado por el

displacer mismo” (Zizek 1989, p. 202).

Asimismo, dada la naturaleza del ordeal art, la pertinencia del concepto de lo

sublime se ve sustentada. En sus “Observaciones sobre el sentimiento de lo

%% La pulsién de muerte no conduce a estas mortificaciones ni éstas escoltan a la pulsién de

muerte, como en una lineal y literal relacién entre ambas. Es importante considerar, como lo
indica Rechardt en “Los destinos de la pulsidon de muerte”, que la expresion de la tendencia de
la pulsion de muerte es necesariamente indirecta, pues ella “no se satisface a través de un
objeto ni de un acto particular sino de un estado que so6lo puede ser definido negativamente, un
estado en que ninguna perturbacion interviene.” (En Green, lkonen, Laplanche et al.
1986/1998, p. 54).
El sentimiento de lo sublime es, pues, un sentimiento de desagrado provocado por lo
inadecuado de la imaginacion, en la estimacién estética, de magnitudes a la estimacién por
la raz6n, concomitante a un sentimiento de agrado provocado por la coincidencia
precisamente de este juicio de lo inadecuado de lo mas alto de la facultad sensible con las
ideas de razén en cuanto la aspiracion a éstas es ley para nosotros... (Kant 1790/1993,
p. 104).
Melville y Readings 1995, p. 19.
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bello y lo sublime”, Kant sefiala que lo sublime, cuya emocion es agradable,
presenta diversos caracteres y puede ser acompaiado de terror —sublime
terrorifico— (Kant 1764/1979).™' El término ordeal (que significa prueba,
sufrimiento, tormento), convoca a la nocion de sacrificio, cuya dimension

sublime se ve descrita en Bataille, quien plantea del sacrificio que:

[L]a violencia, y la muerte que la significa, tiene un sentido doble: por un
lado el horror que nos aleja, vinculado al apego que inspira la vida; por
otro, un elemento solemne, al mismo tiempo que aterrador, nos fascina, e

introduce un trastorno soberano. (Bataille 1957/1992, p. 67).

Acaso aquello que defina como un cortocircuito a esta experiencia de recepciéon
sea, ante todo, que el simbolismo de estas obras hace del intérprete un indice
(en el sentido peirciano), al marcarlo con esta experiencia (no en vano llamada
para-traumatica). En tal medida, siguiendo con la nomenclatura de Peirce, lo
gue cuenta como simbolo (el signo que se refiere a su objeto por virtud de una
ley [1955]) es el propio caracter simbdlico del arte (el nominalismo de la
categoria lo supone en cierto grado). Acaso dado ese marco doblemente
simbdlico (referido a la categoria, en el sentido de Peirce, y referido a la obra,
en el sentido de Rosolato y Lorenzer), ellla espectador/a asiente que,
paraddjicamente, lo que ocurre de facto no ocurre. Dicho de otra forma, la obra

es recibida como un imposible icono de si misma; esto es, siendo —la violencia

*! pese a que lo sublime es un tour-de-force de la estética del romanticismo (Edmund Burke es

uno de sus principales heraldos), su referencia en esta tesis responde a su aplicabilidad a la
experiencia traumatica (asociada a la violencia), por lo que adquiere un sentido particular, mas
bien ajeno a la contemplacion desinteresada, la que es inhabilitada por la forma de interés (asi
sea sensacionalista) que suscita la violencia.
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es real— pero dando un margen para el desapego (y para la no traumatizacién

efectiva), como si no fuese —“la violencia no es real”—.**

3.5 Retodricas de la “representacion” psiquica

Con relacién al crédito simbdlico de este tipo de trabajo artistico, el énfasis en
sus rasgos paradéjicos lo cotiza como indicador de limites de un sistema de
representaciones. Muy posiblemente estas expresiones artisticas buscan (en
un nivel consciente) exacerbar la paradoja de la representacién misma;**>
revelar su crisis, haciendo estallar la auto-referencialidad inmanente a la
representacion. Acaso pueda postularse que el modelo que -
metaféricamente— describe lo que esta en juego aqui es el de la catacresis,
tropo que da un sentido traslaticio a una palabra con el objeto de designar algo
que carece de nombre especial (como en “hoja de papel” u “hoja de la

espada”).™

Una catacresis implica que un término que no es el nombre de una cosa es su
tnico nombre posible. No es necesario recordar que el caracter atribuido al arte

es precisamente nominal. Por ello la catacresis condensa la idea de una

152 Empelando la distincion de Austin, la violencia es real porque la performance (que actualiza

tal violencia) corresponde a una enunciacion performativa (desde el lado del productor). “La
violencia no es real” (con comillas) es una tacita enunciacién constatativa (del receptor) que
corresponde a las condiciones en las que tal enunciacion se hace posible: el enmarcado
%rstistic_:o. Posteriormente se volvera a este punto. _ o

Eric Gans plantea, en Signs of Paradox, que con la signalizacién viene la verdadera
paradoja: “el signo no puede representar el objeto-como-tal, so6lo el objeto-representado-por-el-
signo. La ‘cultura’ no puede tematizar a la ‘naturaleza’ excepto como naturaleza-tematizada-
por-la-cultura; la cosa representada por la palabra no es s6lo una cosa, sino una cosa-
refresentada, un representamen.” (Gans 1997, p. 39).
% Ver el Diccionario de la Real Academia Espafiola, tomo 3.
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violencia real que es simultaneamente simbdlica. Este préstamo de la retérica
da nombre a esa situacion que parece sustraerse a su definicion, porque no se
ubica simplemente en uno u otro polo —el de la realidad o la imaginacion—. Se
trata, como en la sublimacion, de una solucion de compromiso, aunque dada
para el/la espectador/a entre el texto simbolico y la descripcion grafica. Esto es,
entre la interpretacion de la obra (su explicacion siempre posterior) y la relacion

de su detalle (su exhibicién siempre presente).

La logica del arte definido por su confrontacion violenta y la violencia de su
confrontacion (junto con la de sus posibles contenidos) es la de la “crisis” de
representacion, en tanto se sitia en y produce el punto en donde el simbolismo
se desploma por su realidad presente (presentada, performada) —brutalmente
descriptiva— pero se sostiene como implicito e inherente a un discurso artistico

en tanto tal.

Sin embargo, mas alla de consideraciones generales sobre la representacion
en general, los trabajos considerados presionan al deseo atrapado en esas
redes de la representacion. Conceptos como los de lo siniestro, lo sublime o el
trauma, modelos de “crisis” (representacional) por derecho propio, apuntan a
ello a lo largo del texto. Estos ultimos términos resultan aplicables dados los
contenidos que precipitan tal crisis en el orden abstracto de la representacion
(como una catacresis cualquiera). Pero resultan indispensables en cuanto tal
crisis también es de orden afectivo —de estabilidad psiquica— y de orden social
(de regulacion y convencion), especialmente reparando en los casos

estudiados.
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Esta articulacion imposible a la que da nombre una catacresis, es la
articulacion de dos ordenes: uno real y otro simbdlico. Esta es llevada a cabo
sin pretensiones de zanjarlos en el nombramiento de algo innombrable, pero a
manera de préstamo. Tal idea trasciende al ambito del lenguaje y sus ejemplos
comunes (pata de una mesa, cara de la montafia), abriéendose a la experiencia
irreclamable del trauma (insinuada en lo innombrable). Respondiendo al marco
linglistico establecido, es en el orden de las representaciones que se puede
dilucidar los sentidos psicoanaliticos de esto. Se debe considerar, entonces, la
representacion de cosa y la representacion de palabra. En cuanto a sus efectos
en el sujeto (espectador/a), estas obras convocan a la Sachvorstellung
freudiana, comprendida por el sistema inconsciente. En cuanto a su condicién
de obras-de-arte, éstas remiten al Wortvorstellung, por una parte (de forma
muy obvia) a través de la interpretacion critica y del texto arte-histérico, y, por
otra, en tanto atafie al sistema preconsciente-consciente que opera en la
elaboracion emocional/intelectual de la experiencia —acaso en su

racionalizacion—. Esto, a su vez, requiere de elaboracion.

En “Lo inconsciente” (1915), Freud establece el nexo entre representacion de
cosa y huella mnémica. Sefiala que la representacion de cosa “consiste en la
catexis, si no ya de huellas mnémicas directas de la cosa al menos de huellas
mnémicas mas lejanas, derivadas de las primeras” (1915, p. 201). Laplanche y
Pontalis observan que en el nexo asi establecido la representacién se distingue
de la huella mnémica en tanto la primera recarga y reaviva a la segunda,

entendida como “la inscripcion del acontecimiento” (1967/1971, p. 385). En el
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tipo de obra de arte que comentamos, la “inscripcién del acontecimiento” —
producto de lo que ha sido denominado efecto de intimidad— produciria una

suerte de huella mnémica referida al evento mismo (que es en si la obra).

Esta “huella” se elaboraria como representacion a partir de las determinaciones
gue delimitan sus zonas de indeterminacion, en la concrecion de la obra de
arte. Asimismo, la conciencia de la categoria “arte” daria cuenta del
emplazamiento de la representacion de palabra en este proceso
(principalmente dado el caracter nominal asignado al arte). Lo que Wolfgang
Iser ha denominado Appellstruktur, refiriendose al texto literario, puede
entenderse no s6lo como la convocatoria al intérprete, como lo es en la estética
de la recepcién, sino como la llamada al sistema preconsciente (y
consciente).’® La estructura apelativa en juego coordina Sachvorstellung y
Wortvorstellung. Es sobre la base de tal coordinacion que proceso primario y
proceso secundario estan implicados en este tipo de obra, pero no en el paso
del primero al segundo, sino simultineamente, como si la obra apelase a un
puente. De hecho, segun Freud (1915), el sistema preconsciente aparece
cuando la representacion de cosa es sobreinvestida por sus conexiones con las
representaciones de palabras correspondientes. (Acaso el proceso de
concrecibn mismo demande, topograficamente, al preconsciente como

intermediario).

%% ver de Iser “La estructura apelativa de los textos” (en Warning 1979/1989, pp. 133-148). La

teoria de la recepcién reinstaura los hechos dentro de su historicidad, reconociendo a la par la
historicidad del investigador, donde tal relacion investigador/objeto corresponde a la
concepcion de la obra (literaria) como Appellstruktur (Fokkema e lbsch 1977/1981, p. 166). Una
consideracion tedrica de la historicidad de un intérprete remite inevitablemente a la inscripcion
y la narracion de dicha historia (de su caracter narrativo o histérico, en tanto verdad presunta) y
su configuracién en y por el aparato psiquico.
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Tomando la pauta de Freud, el proceso de concrecién arriba esbozado implica
gue las representaciones de cosa son evocadas a partir de la obra —realizada—
que performa “la inscripcion del acontecimiento”. Dichas representaciones de
cosa catectizan “si no ya... huellas mnémicas directas de la cosa al menos...
huellas mnémicas mas lejanas, derivadas de las primeras” (Freud 1915, p.
201). Para ello recurren a los atributos de la obra —recordada— (la dinamica
entre determinacion e indeterminacién), modificados en la lectura, que
corresponden a los objetos de las pulsiones parciales infantiles. Y esto porque
son activados por la obra misma que, a través de su estrategia desublimatoria,
se constituye como una instancia de satisfaccién pulsional, que apela a las

primeras instancias de tal satisfaccion.*®

En tal medida, la concrecion seria el proceso —metaférico y metonimico (si
subrayamos la ascendencia de la teoria literaria del término que se desplaza en
sus afines psicoanaliticos de condensacion y desplazamiento a o
psicolégico)— de tales conexiones con la inscripcion primera que establecio
inicialmente los objetos con capacidad de respuesta pulsional. De alguna
forma, la concrecion se ejercitaria con el respaldo del Wiederholungszwang v,
ademas, al buscar imagenes y semejanzas con experiencias de satisfaccion

primera, a su imagen y semejanza.

Para Bernardi, la representacion de cosa “colocaria delante (vor-stellen) del

sujeto una configuracion perceptiva (huella mnéminca derivada) que guiaria la

%% Bernardi sefiala que las representaciones de cosa corresponden al recuerdo o inscripcién

del objeto en la situacion que provoco la satisfaccién de la pulsion, si bien tal inscripcion no
ocurre en los distintos registros de igual forma a la que es representado por el pensamiento
consciente, sino por medio de algunas caracteristicas particulares. (1978, p. 113).
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busqueda de objeto pulsional y marcaria la posiciéon del sujeto” (1978, p.
114)."*" Cabe recordar que el objeto no ha sido inscrito como “cosa que esta
ahi” sino “en relacion con” el sujeto (esto seria la historicidad del objeto). Al
emplazar tacitamente una escena, acredita la tesis de que este tipo de obras
instalan una Sachvorstellung (o algo similar, cuando menos) en un/a
espectador/a. A ello abona que las perfomances citadas hayan sido discutidas
mediante la éptica simbdlica, a través del concepto de simbolismo presentativo

caracterizado por su rasgo escénico-situacional.**®

Si el Sachvorstellung sitia ante el sujeto una configuracion perceptiva, ésta
seria la respuesta misma del espectador a la obra. Como se ha sefialado,
desde la estética de la recepcion, la obra (literaria) es una formacion
esquematica, cuyos mltiples estratos contienen lugares de indeterminacion. **°
Tal “configuracién perceptiva’ guia la busqueda de objeto pulsional como una
huella mnémica derivada y marca la posicion del sujeto implicado en y por las
zonas de indeterminacion delineadas por y en los diversos estratos,

especialmente en donde se exponen objetos diversos y relaciones

" Bernardi implicitamente traduce el prefijo aleman vor por “ante” (colocar delante), mas bien

propio del prefijo aleman dar. La traduccion del prefijo vor mas apropiada acaso la daria el
Psréefijo castellano “re”. - 3 )
Este rasgo acaso convoque a la nocion de Darstellung (puesta en escena onirica) y no solo
a través de lo escénico. Ya topograficamente se ha llamado la atencién del sistema
preconsciente en los procesos de concrecién. Segun Freud, en el sueiio “[e]l proceso nacido en
el sistema Prec., e intensificado por el sistema Inc., toma un camino retrogrado a través del
sistema Inc., en direccion a la percepcion, que presiona a la conciencia” (1915b, p. 227). La
regresién implicada puede conectarse con la “regresion al servicio del yo” desarrollada por Kris
(1959) en cuanto a la actividad creadora del artista (en donde tal regresién es parcial y
temporaria). No obstante, esta regresiébn se daria en el publico enfrentado al simbolismo
presentativo de las obras en cuestién (acaso articulada en el espectador como regresién tépica
y temporal). Tal regresion tomaria el recuerdo de la obra misma como “resto diurno” que, sobre
las bases de su contenido (tematicamente confrontacional), tomaria el camino del sistema
inconsciente, que en la concrecién construiria la obra como si fuese una “puesta en marcha del
deseo onirico” (Freud 1915b, p. 227). De ahi la proximidad de esta experiencia del
espectador/a con un Darstellung.
%% Ingarden, en Warning 1979/1989, p. 36.
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intencionales proyectadas por las partes de la obra.*®® En virtud de sus
facciones derivativas y de la falta de referencia directa en la obra a una
situacion real, dado el enmarcado artistico, las zonas de indeterminacién
demandan ser cubiertas. Este proceso necesariamente “marca la posicion del
sujeto”, porque el espectador “o bien proyecta sobre el texto sus propias
concepciones previas o bien se dispone a revisarlas” (Fokkema e Ibsch
1977/1981, p. 176). Dado el caracter desublimatorio de las obras estudiadas,
estas concepciones previas conciernen necesariamente a la satisfaccion de la

pulsion.

La circularidad de lo sefalado salta a la vista a primera impresion. En sintesis:
la obra tiene como efecto convocar (o instalar) una Sachvorstellung en la mente
del espectador. La Sachvorstellung sitia una configuracién perceptiva ante el
espectador. Esta Gltima es la propia respuesta del espectador a la obra. El
término concrecion ofrece la solucion a esta circularidad, pues por una parte se
tiene en cuenta el efecto de la obra, y por otra, la respuesta a la obra. La
versibn mas sintética de la proposicion es que el efecto de la obra —
Sachvorstellung de por medio— es su misma respuesta; sin embargo se trata
de su respuesta concretada. Esta distincién entre efecto y respuesta asoma en
aquella otra, sefialada lineas arriba, de realizacion y recuerdo. Conjugadas, la
formula seria ésta: el efecto en el espectador producido en la realizaciéon
(“performacion”) de la obra se actualiza en el inconsciente, mientras que la

respuesta del espectador que acude al recuerdo brota del preconsciente.'®*

189 |ngarden, en Warning 1979/1989, p. 35.

'®* Tomando en cuenta que “el lenguaje preconciente tiene una estructura gramatical que de
alguna forma concuerda con su contenido conceptual” (Bernardi op cit., p. 115), esto avalaria la
“‘universalidad” de aspectos tematicos generales en la lectura simbdlica, aqui mas bien
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Consecuentemente esta representacion, Vorstellung, seria mas bien una
interpretacion. Puesta ante uno (cual Darstellung) al abordarla es personalizada

(acaso asi ya definida como Entstellung).

La performance se define a si misma como un acontecimiento y un tipo de
trabajo artistico. Siendo un hacer y una cosa hecha, la performance describe
acciones particulares (en términos de actos, sujetos, lugares y espectadores).
A la vez, como evento enmarcado espacio-temporalmente, es su (mal)-
rememoracion, interpretacion y revision (Diamond 1996). Asi, la performance
“se desliza entre pasado y presente, presencia y ausencia, conciencia y

»162 | a performance, como evento, no es repetible, sélo re-

memoria.
memorable. Lo que describe la performance es al sujeto observante y acaso a
la observacion misma. Observacion que se realiza antes que en la escopofilia,
en el recuerdo. Porque con la performance, el lugar donde coinciden sus

sentidos (de un hacer y una cosa hecha) es el momento mismo de la

concrecion.*®®

Se ha propuesto que, en tanto Appellstruktur, el tipo de performance
investigada articula Sachvorstellung con Wortvorstellung. Como cosa hecha, la
performance es su remembranza (sujeta a los limites de la memoria,

custodiados por el inconsciente), su interpretacién y su revision, a partir de lo

discursiva. Contrariamente, dado que las representaciones de cosa “se articulan en cadenas o
secuencias asociativas y sus relaciones (podriamos decir su semantica y su sintaxis) estan
determinados por los destinos de la pulsion” (lbid., p. 116), se explicaria la significacion
personal constituida en el proceso de concrecion —valido de metaforas y metonimias—
%ﬁrmangio la cualidad pres_entativa d_eI simbolismo involucrado).
163 Ver Diamond, “_In’gro_ductlon”, en Diamond (fed.) 1996, p. 1. 3

El efecto de intimidad generado a través de la confrontacion al espectador/a con una
presentacion y su susceptibilizacién correlativa (por ejemplo dada la naturaleza violenta de
ciertas acciones), lleva a que la concrecion se desarrolle como un instante de reimpresién
(Nachtraglich) de las representaciones de cosa, reinvestidas de nuevos significados.
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cual se ha situado a la representacion de cosa. Pero tales procesos se llevan a
cabo “a lo largo de un campo discursivo pre-existente.”*®* Y esto localiza a la

representacion de palabra.'®

En la representacion de palabra se encuentra la huella mnémica de la palabra
oida. El deslizamiento topico es esencial al permitir que algo inconsciente se
haga preconsciente enlazandose con una representacion de palabra. Ese
transito posibilitado por la palabra (que otorga cierta independencia del
principio del placer) es el que permite “el pasaje de la identidad de percepcion
al pensamiento” (Bernardi 1978, p. 119). Consiguientemente, da lugar al paso
de la remembranza a la interpretacion y la revision. Pero no sélo como
procesos secundarios, estos ultimos, sino como actos que constituyen a una
audiencia (porque estan presupuestos en un juicio estético). Bernardi afiade
(siguiendo a Saussure) que la palabra es, primero, algo perceptible que sin
embargo sefiala una ausencia en si misma; segundo, se define Unicamente por
sus relaciones diferenciales en el seno de la lengua-sistema; y tercero, es un
producto social (p. 120). Dado que los procesos de remembranza,
interpretacion y revision, citados por Diamond, son inherentes al juicio estético,
el “campo discursivo pre-existente” en el cual se llevan a cabo es el de la
propia categoria arte. Las relaciones diferenciales dentro de este sistema
artistico son aquellas declaradas por la historia del arte y la estética y el
producto social en cuestion es la cultura. En tal medida estos procesos tienen

un componente discursivo, si bien no necesariamente se articulan en una

1% Diamond 1996, p. 1. Enfasis afiadido.

1%% Esta localizacion de la representacion de palabra no equivale a su centralidad. De hecho,
dados los rasgos de la performance sefalados, esta palabra y esta discursividad no han de
tomarse al pie de la letra, pero han de incorporarse a la perspectiva trazada.
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narrativa lineal sobre la obra. Un conjunto de impresiones, por ejemplo, evoca
tanto un registro sensible (visual, tactil) como anotaciones desarticuladas sobre

una experiencia dada.

A través de esta articulacion, con el recuerdo de la obra como si de un resto
diurno se tratase, las palabras se abren al Wunscherfullung freudiano. El/la
espectador/a tiene acceso a una realizacion imaginaria de su deseo, a partir del
enlace de la representacion de palabra con la representacion de cosa que le da

acceso a la conciencia. El deseo se hace nominable.%®

%% Esto porque el objeto infantil reprimido halla eco (aludiendo a la traza auditiva en la

representacion de palabra) en el “objeto real” que es la performance (en tanto cosa hecha),
incluso apareciendo como su materializacion transfigurada (y acaso coqueteando
fantasméticamente con la transubstanciacién). Para el artista, en cambio, no se trata de una
satisfaccion imaginaria, sino de una imaginacion (artistica) que licencia la realizacion del deseo.
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4. CONFRONTACION Y VIOLENCIA EN EL ARTE

CONTEMPORANEO

En la cultura contemporanea, las imagenes de la violencia (TV, cine, prensa,
etc.) son ya un lugar comun. Correlativamente, el sujeto traumatico (o
traumatizado) junto con afines como el cuerpo enfermo o dafiado se presentan
como figuras retinalmente insistentes.’®” Un discurso del trauma (y de su
sujeto, su sobreviviente) ampara su persistencia, que es escoltada por su valor
testimonial, siendo este sujeto presentado, a fin de cuentas, como portador de
verdad.’® En ese campo, una préactica artistica atenta a la violencia y una
violencia atenta a un espectador (como si atentase contra éste) resulta hasta
predecible. Empero, los sentidos de un arte violento y confrontacional
demandan considerar psicoanaliticamente su aceptacion. Tematizado por el
artista en sus imagenes y acciones o tentado en el espectador a través de
estrategias artisticas presentacionales, la “oferta del trauma” parece ser una
exigencia de sentido, existencial incluso.’®® El examen propuesto en este
capitulo se lleva a cabo recurriendo a dos conceptos freudianos, lo siniestro y
el fetichismo, siendo empleados como modelos para entender la compleja

recepcion estética implicada en los casos examinados.

*7 Incluso desde la perspectiva de la belleza el cuerpo coquetea con la enfermedad, desde los

ideales cuerpos emaciados de la moda hasta sus transformaciones quirlrgicas que
necesariamente lo vulneran, lo postran (post-operatoriamente) y lo definen, aprés-coup, como
un cuerpo estéticamente enfermo.

%8 | o dicho, no s6lo en la politica (por ejemplo la CVR) sino también en la cultura de masas,
reality shows y talk shows, ejemplarmente. En las artes plasticas el auge del confessional art
da cuenta de esta orientacion.

%9 Ello se desprende de la afirmacion del artista Paul McCarthy (cuya obra ha sido tratada en la
tesis), quien senala que “la mayor parte del tiempo no sabemos que estamos vivos” (cit. por
Julius 2002/ 2003, p. 34).
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4.1 ¢Violencia en los valores o los valores de la violencia?

La creciente recepcion de un arte que vela por el trauma, sugiere un publico en
vela en el trauma. Asimismo, si, como sugiere Hal Foster, uno de los criticos
mas influyentes de los EEUU., “para muchos en la cultura contemporanea la
verdad reside en el sujeto traumatico o abyecto, en el cuerpo enfermo o
danado” (1996, p. 66), un arte de esta naturaleza, a través de su corte
presentacional, ofrece seductoramente al trauma mismo como una
constatacion existencial a ser experimentada (de forma segura)

introyectivamente.*®

La “fascinacién con el trauma” y “la envidia de la abyeccion” también responden
a la “desilusidn con la celebracion del deseo como un pasaporte abierto de un
sujeto mévil— como si lo real...fuese escoltado contra el mundo imaginario de
la fantasia capturado por el consumismo” (1996, p. 66). Una circunstancia
histérica caracterizada por (enumerando la lista de Foster), “la desesperacion
por la persistente crisis del sida, la enfermedad y la muerte omnipresentes, la
pobreza y el delito sistematicos, el destruido estado del bienestar, incluso el

contrato social roto” (Ibid.), define las condiciones sociales para la respuesta

% Sin embargo, alin con todo su potencial subversivo, las formas “culturales” o “estéticas” de

la violencia pueden también obedecer a una “desublimacion represiva” (Marcuse), a través de
su banalizacion y mass-mediatizacion cuando son re-codificadas como espectaculo.
Programas de MTV como Jackass o Dirty Sanchez epitomizan esto, cancelando su valencia
estética a través del recurso al asco y al ridiculo (no en vano contrarios en Kant a la belleza y lo
sublime respectivamente). De hecho el asco ha sido interpuesto en la estética por medio de lo
abyecto y el ridiculo aparece en muchas obras que comentan la cultura de masas, no obstante
su potencial critico se conserva en tanto no sélo no son cooptadas por los media, sino que no
son comisionadas por estos.
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del publico, pero no se antepone a las condiciones emocionales para la

! Esta ha de ser asumida como

respuesta de ellla espectador/a.'’
sobredeterminada. Siendo incluso contradictorias, las condiciones emocionales
pueden ser las de la ilusién misma con el deseo.’? Emerge entonces como
condicion receptiva la posibilidad de constituir a la recepcidon misma como una

formacion de compromiso. }”® Esta, por un lado registra un escenario social,

por otro faculta un goce prohibido.™

Del lado del artista, en su actuacion traumatica, se insinda un coqueteo con el
fear of breakdown de Winnicott (1971/1994), donde la posicion del sujeto es
evacuada por una alteracion de la temporalidad que corresponde a un quiebre

de la organizacion yoica.” El proceso de maduracién sufre un revés que a su

"' Es necesario considerar aqui el impacto de los media en los espectadores, sujetos pasivos

de su violencia. En cuanto a tales condiciones emocionales, he sugerido en otra parte que “los
medios de comunicacién globalizan la sensacion de vulnerabilidad”, ofreciéndonos sin cesar “el
horror omnipresente, telepresente.” (en Mariategui, Hernandez Calvo y otros, 2004, pp. 26,27).
Esta alimentacion casi forzada de imagenes de violencia amerita ser estudiada. No obstante,
E%I analisis escapa a los alcances de esta tesis.

Mas no visto como el pasaporte abierto del capitalismo tardio, literalizado en la afirmacion
“si puedo” (eslogan de una tarjeta de crédito, epitome del consumismo por derecho propio —0
derecho adquirido, mas bien—).

% Aunque en términos distintos, esta idea aparece insinuada en el analisis del consumo de la
violencia de los media que hace José Maria Salcedo, sefialando la posible funcion catéartica
que los medios de comunicacién explotan. Igualmente propone como lectura alternativa el
alivio por diferenciacion que puede producir el consumo de representaciones de la violencia
ocurrida a otros. Ver “Cultura y medios de comunicacion en el Perd”, en Bryce, Hernandez,
Infante y otros, 2001, p. 59.

7 La gratificacién que produce la obra en el espectador, de acuerdo a Sandler y Sandler en
“Fantasia inconsciente, identificacién y proyeccion en el poeta”, es resultado de la combinacién
de tres procesos: la satisfaccion de deseos via una identidad de percepcion no-revelada, la
identificacion primaria persistente y la identificacion proyectiva. Por medio de la primera el
lector descodifica las fantasias inconscientes subtextadas. Por medio de la segunda, el lector
obtiene placer de la creacion en la identificacion con personajes y objetos que percibe se
refieren a aspectos de su self. Por medio de la tercera, se permite sentir que lo proyectado es
de uno, para aliviarse casi instantaneamente en la expulsién de una parte no deseada del self,
B%rcibide} como aj_ena (en Person, Fonagy y Figueira_[editores] 1995/1999). .

Winnicott sostiene que el temor al desmoronamiento es el temor de un desmoronamiento
gue ya ha sido experimentado (en Winnicott, C., 1989, p. 90). Por lo tanto este temor mira al
futuro, pero proviene del pasado. Esta temporalidad paradéjica es un aspecto clave que debe
tomarse en cuenta. Hernandez sostiene al respecto que son aspectos constitutivos de esta
experiencia “[tlanto el atraso de una urgencia que proviene de un pasado no reconocido como
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vez remite al estadio intermedio entre el sujeto y el objeto. Se podria decir que
guedaria entre el interior del cuerpo materno y la exterioridad de la ley paterna
(lo abyecto de Kristeva [1980]). El artista, a través de una obra que declara la
naturaleza del deseo, ejecutandolo, produce en si una auto-remisién a estadios
paradojales, estadios previos (de indistincion, pre-subjetivos). En las obras
comentadas, la satisfaccion real performada que proyecta retrospectivamente a

dichos estadios se confunde con la satisfaccion imaginaria posible en ellos.

Esta lectura es abonada por el caracter de un hacer de la performance.
Producida en la realizacion misma —y ésta es la l6gica de la performance— su
dimension de acting out se insinda claramente, pues la performance se realiza
mas alla de la comunicacion (esto es: no esta constituida discursivamente). Al
realizarse, produce su sentido en si misma. Como afirma Pierre Kaufmann, “un
acting out puede constituir un llamado, un desafio, una réplica que atestigua un
desfallecimiento del decir... Representa por lo tanto una verdad no reconocida,

y se ubica en la frontera entre la vida real y la escena de ficcion”.*"®

Al indicar mas sentidos a su realizacién misma, la l6gica del acting out ilumina
ciertos aspectos del Body Art que es menester considerar. Si, al amparo del
psicoanalisis, se invierte la formulacién de Phelan sobre la performance

(representacion sin repeticion [licenciando su equivalencia a “reproduccion’),

tal y la inaccesibilidad de un evento que, aunque perteneciente al pasado, es subjetivamente
colocado en el futuro” (Hernandez 1998, p. 137).

76 Kaufmann 1993/1996, p28. En cuanto al deseo implicado, como acting out apelaria a una
finalidad de la sexualidad infantil (polimorfa, posiblemente), insinuando asi su posible caracter
reprimido que, amparado en el marco discursivo del arte, retorna presentativamente. En cuanto
a la frontera entre vida real y escena de ficcidn, esta responde tanto a la realidad de la accion y
su paraddjico caracter ficticio (dado el enmarcado) como a la imprecisiéon de la misma frontera
en el Body Art, donde artista y obra, identificados el uno en el otro, explotan la tension que se
produce entre ambas orillas de dicha demarcacion.
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en cuanto al deseo se diria que no se trata de una representacion aun cuando
asi se refiere a una formulacién previa; lo que hay, en cambio, es una

Repeticion, es decir Wiederholen: un traer de vuelta.'”’

Con este traer de vuelta retorna, junto a una experiencia que linda con la
inmemorable inscripcién primera sobre la que se ha modelado el deseo, “la
zona intermedia de experiencia”. En la formulacion de Winnicott, el espacio que
se extiende entre dos conjuntos de paradojas que se difuminan. Una,
corresponde a la actividad creadora primaria “entre el pulgar y el osito [entre lo
gue es parte de uno y lo que no es uno], entre el erotismo oral y la verdadera
relacion de objeto [entre el hacer y la cosa hecha], entre la actividad creadora
primaria y la proyeccién de lo que ya se ha introyectado” (Winnicott 1971/1982,
p. 18).1® La otra, correspondiente a la ilusién destructiva que hace que el
objeto sea colocado fuera del area de control omnipotente; el objeto debe ser
destruido subjetivamente por hallarse fuera de dicha area de control y debe

sobrevivir a dicha destruccion®’.

En este Wiederholen referido a aquel “espacio potencial”’, hay un retorno a la
indiferenciacion que articula los mundos interior y exterior. El enfoque
winnicottiano centrado en la primera posesion no-yo se aplica porque la obra
gue se encuentra al borde de ser un objeto, siendo nominada como tal (arte),

es, ante todo, sujeto (cuerpo). Su mera descripcion evoca esa zona

" Esta repeticion no ataie al orden de la representacion. Como indica Lacan: “la repeticién no

ha de confundirse ya sea con el retorno de los signos o con la reproduccion o con la
modulacion por la conducta de una suerte de rememoracion actuada” (Lacan 1973/1981, p.
54). No hay actuacién en este acto porque en la actuacion hay un papel, hay una simulacion.
En las performances discutidas lo real es lo no-actuado materializado al margen de una
conciencia actoral y en el sujeto-como-organismo.

78 | os corchetes son mios.

7% ver Hernandez y Giannakoulas en Bertolini (ed.) 2001, pp. 146-148.
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intermedia.*® El problema de que el cuerpo sea simultdneamente lo que hay
de mundo interno y de mundo externo en este tipo de obra es que compromete
una articulacién en principio imposible. Implica conciliar el afuera del sujeto en
el sujeto (la férmula imposible para el exterior) con el adentro del sujeto desde
el sujeto (la formula imposible para el interior). Salir de esta paradoja revelada
en el discurso requiere cambiar de enfoque. En lo que respecta al artista, el
sentido del acting out en la obra performativa no es sefialar un modo regresivo
de expresion (ligado a la polimorfa sexualidad infantil), sino la repeticion en
acto de un pasado imposible de rememorar. Lo performado entrafia un acto
significante, que se constituye como posibilidad de transformacion
retroactiva.’® Tal es la naturaleza de esta conciliacién imposible que articula

interior-exterior, en el tiempo antes que en el espacio.

La alusion a los conceptos de objetos transicionales y fendmenos
transicionales perfila un estadio anterior, no en una “evolucién estética” sino, en
la experiencia creativa que busca proyectarse aprés-coup a una instancia
previa del sujeto en donde la posibilidad creativa (primaria) aun existe, previa a

la desilusion por criterio de realidad.®?

1% Este reconocimiento como “no-yo” es inherente a la condicion de obra de arte de este tipo

de acciones, que, por medio del registro tecnolégico (fotografia, video), son separadas de la
esfera del yo, si bien la imagen registrada remite al yo. Acaso, dada la ubicuidad del registro
visual en este campo artistico opere, en este tipo de trabajos, una légica de reconocimiento de
la unidad corporal via identificacion de imagen, analoga a aquella desarrollada por Lacan en el
Estadio del Espejo. En tal sentido, la identidad del yo al margen de la alteridad, siendo
descubierta en una imagen, remite a ella en tanto que un “no-yo” que ha de dar lugar a un yo
diferenciado. Si la funcion del estadio del espejo es, mas aun, como sefala Lacan, “establecer
una relacién del organismo con su realidad; o, como se ha dicho, del Innenwelt con el Umwelt”
(1966/1995, p. 89) sus alcances a esta hipétesis podrian ser alin mayores.

'8 ver Roudinesco y Plon 1997/1998, p. 22. Esta posibilidad de transformacion retroactiva, ain
aparentemente coqueteando con lo terapéutico, se entiende operando basicamente en el
terreno de los significados y las narrativas. Hasta ahi llega su sentido de acting out en lo que
respecta a esta tesis, ajena a una vocacion clinica en su apreciacion del arte.

82 Dicho escenario (psiquico) pre-subjetividad, anterior a la distincién sujeto-objeto (recordando
la pauta del simbolismo presentativo), estadio de creatividad primaria, insinda una (simbdlica)
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Tal vez subyace a todo esto una dimensién abreactiva en donde ese pasado in-
memorable (traumatico incluso), retrospectivamente citado, sea el instante
(imposible) entre la instauracion del principio de realidad y el destronamiento
del principio del placer. Alli se dirige este traer de vuelta, este retorno que

retroactivamente transforma: re-turn.

Retomando la posicién del espectador, las condiciones receptivas subjetivas
comprenden una disposicion no sélo generada a través de estrategias (anti)
estéticas (identificadas con lo presentativo, lo performativo, la confrontacién y la
violencia) sino facultada por una expectativa ante todo irreflexiva. Y esto
porque no concierne al juicio estético, emplazado por la categoria de arte
misma, sino a la anticipacion de todo encuentro pactado. (Uno no se topa

accidentalmente con una performance).

El aqui y ahora de lo performado es significativo en su relacion con el pasado:
alli radica su apuesta por lo transicional y s6lo de modo Nachtraglich adquiere
sentido. Pero mas all4 del sentido para el/la performer, la dimension de pasado
que se halla en juego le confiere un sentido transferencial a la actuacion. Y esta
es la anticipacion, irreflexiva por inconsciente, que dispone a un/a

espectador/a.

re-posicién de omnipotencia. Aqui se abre la posibilidad de re-integracién de mundo interno y
externo, apelando a un estadio liminal entre la fusién con la madre y la separacion de ella. En
términos kristevanos estamos bordeando el terreno de lo abyecto; esto es una categoria de
(no)ser: ni sujeto ni objeto, sino antes de serlo al alin no lograrse la separacion completa de la
madre, o0 después de serlo cuando se es un cadaver cedido a la objetualidad (Kristeva
1980/1998). La denominacién abject art empleada por la critica norteamericana (Foster,
Krauss, Hollier, por ejemplo) para trabajos que rondan los temas implicados puede ser
indicativa de la relevancia de lo descrito.
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Si se retorna al/la performer, el cuerpo como superficie de la obra y su accién
como su materia, rasgos inmanentes al Body Art —advierten sus mecanismos
de significacion— que no se da en la imagen como icono, sino que la accién
misma se carga de significado (de otra manera un simbolo iconografico
implicaria un objeto-como-simbolo, es decir un objeto que puede ser usado y

por lo tanto no corresponderia a esta posicién intermedia®

). Esta carga —o
debiera decirse catectizacion— de la accion es inherente a la produccion del
significado en la realizacidon. Por ello la transferencia se encarna en el tiempo y
se desarrolla a través del tiempo.’®* No se trata del gesto simbélico (la paralisis
histérica, por ejemplo) sino de la ocurrencia en si que transfiere con relacién al
pasado. Dicha accion es, por lo tanto, una intervencion en el tiempo y esta
temporalidad tramita el lugar de la historia personal en la teoria psicoanalitica.
Esta primacia de la historia personal (manifiesta en la conocida féormula de
Freud de 1893: las histéricas sufren de reminiscencias) no avala la
equiparacion de sintoma y obra, histérico/a y artista —el reduccionismo de esto
ya ha sido advertido—. El/la performer no tiene una pardlisis, sino realiza una
accion: no sufre de reminiscencias sino que (re)crea en ellas. Y el espectador

(en la concrecién) especula con su propia historia, como quien ensaya su re-

escritura.r®

% para ser usado debe ser colocado fuera del area de control omnipotente. De hecho, debe

ser destruido por hallarse fuera de dicha area de control, y debe sobrevivir dicha destruccion
para poder ser usado. Por lo tanto, la condicién de posibilidad de su uso entrafia la distincion
sujeto/objeto. (Ver “El uso de un objeto y la relacion por medio de identificaciones” en
Winnicott, 1971/1982). Tal distincién también fue puesta en suspenso empleando la categoria
de simbolismo presentativo de Langer.

'8 | o dicho se sustenta en tanto la transferencia puede aprehenderse como un desplazamiento
de investidura en el nivel de las representaciones psiquicas (ver Roudinesco y Plon 1997/1998,
p. 1080). Ocurriendo tal investidura en la realizacibn misma, es en la temporalidad y como
temporalidad que se constituye esta transferencia.

%5 A la luz de “El poeta y los suefos diurnos”, puede sugerirse que en esta “re-escritura” —que
atafie al pasado dellla espectador/a— hay una dimension ludica en juego, donde tal
(re)escritura es poética (poiesis) en tanto a través de ella el/la espectador/a “se comporta como
un poeta, credndose un mundo propio, 0, mas bien, reordenando las cosas de su mundo en
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El tipo de impacto del body art en el/la espectador/a es tal que genera en éste/a
mecanismos de identificacion muy primarios. Esto plantea un problema en lo
que se refiere a la distincién entre artista y espectador/a.'® La siguiente
formulacion puede ser util: la distincion entre artista y espectador/a interpone la
(re)creacion, para el primero, y el ensayo de la re-escritura para el segundo.
Este “ensayo” (de re-escritura) se entiende siguiendo la palabra inglesa
equivalente, rehearse (que orienta su sentido particular frente a aquella otra
traduccién: essay), por lo general aplicable al ambito del las performing arts,
como la musica. En cuanto a la re-escritura, ésta permite enfatizar la narrativa
de vida puesta en marcha en la concrecién. No obstante, la preeminencia de
las metaforas textualistas encuentra sus limites en la forma particular de
escritura que supone una partitura (convocada a través del rehearse) que
indica el camino para la interpretacion, que puede entenderse simultaneamente
como una forma de escritura y como una conducta, como en la ejecucion

musical, en donde se concierta con lo personal (extra-textualmente).®’

una nueva manera, grata para él [o ella]” (Freud 1908b, pp. 143-144, corchetes afiadidos). El
juego resalta en si misma la capacidad creativa, pues, como indica Winnicott, es en el juego
gue se esta en la libertad de ser creador/a (1971/1982). La idea de juego reaparecera en breve
desde la escritura (0, mas bien, de la gramatologia).

1% En su estudio sobre el body art, Vergine propone que estos/as artistas “desean, a través de
encontrarse a si mismos, convertirse en una multitud y para hacerlo crean y se dan a usar otros
cuerpos y otros rostros” (2000, p. 291). Tal lectura puede entenderse antes que desde sus
anclajes romanticos, desde la logica identificatoria.

187 | a distincion artista/espectador que se tienta se basa en el distinto tipo de materializacion
creativa que lleva a cabo cada uno/a. En el caso del/la artista, su caracter publico (en cuanto al
acceso que esta obra supone para la comunidad) lleva a consignarla como (re)creacién, donde
el prefijo re impugna la dimension omnipotente y divina de la creacion (ex nihilo) reconociendo
sus bases biograficas y sociales. En el caso del/la espectador/a, el caracter privado de su labor
interpretativa y su posibilidad de presentarla de forma eminentemente discursiva avalan su
definicion como (re)escritura, si bien su rigor textual se embarga desde las imagenes provistas
por la musica.
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La nocién de (re)escritura no solo ubica a las representaciones de palabra y, a
través de ellas, al sistema preconsciente-consciente, sino que, en la medida en
se trata de hacer una marca sobre el papel, no suspende su crédito creativo
(en clave de artes plasticas: dibujo, pintura, etc.), y “en tanto significa
inscripcion... (y este es el unico nucleo irreductible del concepto de
escritura)...cubre todo el campo de los signos linguisticos” (Derrida 1967/1971,
p. 58). Su condicién “de grafia implica, como la posibilidad comun a todos los
sistemas de significacion, la instancia de huella instituida” (lbid., p. 60) —cuya
resonancia con el término huella mnémica no deja de ser oida— que introduce
en la vida de los signos lo exterior, con lo que se abandona la idea de
significacion trascendental y se instaura el juego. La escritura se convierte en el

juego en el lenguaje.*®®

En tal medida esta especulacion —ludica— con la propia historia se da en la
misma escritura interpretativa, critica, que lleva a cabo un/a espectador/a —
constituido como tal en su juicio estético— enfrentado a una obra que apela a
su pasado como si viniese del futuro; por ello la anticipacién define su
disposicién. Pero el juego también adquiere un sentido particular aqui, pues, de
acuerdo a Winnicott, es un complemento del concepto de sublimacion; a ello
responde la ausencia del elemento masturbatorio en el juego que Winnicott

recalca (1971/1982, p. 62).

188 Esta nocion de juego, mediando el inglés, play, nos conduce al terreno de la musica (to play

an insturment), cuyo particular ‘lenguaje” se entiende como tal (como lenguaje)
metaféricamente. En tal sentido, el juego del lenguaje se abre a dimensiones no-textuales,
permitiendo re-trabajar la logica derridiana a través de un play of words.
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Esta vinculacién del juego con la sublimacion ha de entenderse relativa al
espectador (en cuanto al/la artista prima la desublimacion). El juego suspende
la centralidad de la pulsion del espectador (no es su satisfaccion la que se
procura) que la sublimacién emplaza, consignando asi su caracter oblicuo
(estando mediada por la pulsion presentada en la performace). Las demandas
de su pulsién, postergada por el juego, aparecen tardiamente (asi casi
sublimadas), es decir aparecen literalmente apres-coup, después de la imagen

y del golpe de su violencia/confrontacion.

El concepto de juego también pone de relieve su aplicabilidad a la performance
dado el caracter liminal asignado al jugar, que se desarrolla en el limite entre lo
subjetivo y la percepcién objetiva.*®® Asimismo, la nocién de juego en su
version inglesa y alemana (play y Spiel respectivamente) se abre a
asociaciones con la musica (ya mencionadas) y con lo teatral (a una pieza
teatral se le llama play y Spiel en inglés y en aleman), particularmente
apropiadas para considerar una performance, palabra que igualmente evoca lo
musical y lo teatral (como performing arts que son). Pero, méas alla de eso, aqui
el concepto de juego emplaza al espectador en este escenario escénico

delineado por la performance. En el “juego escénico”:

El espectador ocupa el lugar del jugador. El, y no el actor, es para quién'y

en quién se desarrolla el juego. Desde luego que esto no quiere decir que

% Esto hace eco del rasgo incierto de la perfomance como objeto y sujeto, cosa hecha y

hacer. En tal medida el juego remite a esta negociacion con los mundos interno y externo, tan
preciados al psicoandlisis, pero escapando de la logica semiética que los fija topografica y
materialmente en inconsciente y obra. A ello apunta Winnicott al afirmar que el juego “no es
una realidad psiquica interna. Se encuentra fuera del individuo, pero no es el mundo exterior.”
(1971/1982, p. 76).
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el actor no pueda experimentar también el sentido de conjunto en el que él
desempefia su papel representador. Pero el espectador posee una
primacia metodoldgica: en cuanto que el juego es para él, es claro que el
juego posee un contenido de sentido que tiene que ser comprendido y que
por lo tanto puede aislarse de la conducta de los jugadores. (Gadamer

1960/1977, pp. 153-154).

Esta situacion que describe Gadamer, en cuanto a la “primacia metodolégica”,
tiene profundas resonancias con la nocion de concrecion previamente vista.
Considerando asimismo la etimologia del término juego, proveniente del latin
jocari que significa “hablar en broma”, el lugar de la palabra se dibuja
nuevamente. (La escritura es el juego del lenguaje). En la re-escritura (de la
propia historia como experiencia de la obra por parte del espectador) la
transferencia se concreta. Y es en la concrecion donde el pasado propio se
transfiere. Se supera, luego, la primacia del pasado sobre el presente (este es
el sustento de la atencion biografica patologizante), porque aqui el presente no
es el mero significante del pasado del artista. De hecho el presente no repite el
pasado, sino que lo preserva transfigurado.190 Por lo tanto no es una reposicion
del mismo-tiempo (anterior) sino un desplazamiento particular del afecto
vinculado a un tiempo (el Entstellung implicito impugna esa reiteracion de lo
mismo). Nachtraglichkeit implica un futuro anterior en donde dicho pasado

necesariamente ya no sera siempre el mismo. La re-escritura en cuestion es la

1% En cuanto a los trabajos artisticos descritos, la referencia al pasado desplegada en la

realizacién —en presente— de la performance, en cuanto al artista se refiere, surge como una
prescripcion metodoldgica del psicoanalisis. Sin embargo, en lo que se refiere al espectador,
emerge como una condicion introducida por la concrecién, como una indicacion receptiva. Es
fundamental, asimismo, recordar que aln dando por sentada tal primacia en cuanto al artista,
el/la espectador/a entra en una dinamica (tipo relay) con ese pasado-proyectado-en-el-
presente-de-la-obra (pasado del artista) y su percepcion-presente-que-evoca-el-pasado
(pasado del espectador).
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inscripcion del movimiento Nachtraglichkeit en el sujeto expectante (el

neologismo es inevitable): un espectador a la expectativa.

4.2 Recepciones siniestras

En el apartado anterior se ha sugerido que el arte caracterizado por la
confrontacion violenta da lugar a una experiencia proxima a un quiebre de la
organizacién yoica. Al respecto, la nocién freudiana Unheimlich, mencionada
con anterioridad, puede catalogar la experiencia del espectador. El articulo de
1919 deja en claro que lo siniestro es en esencia una categoria paradojal: un
fendmeno siniestro es aquel en el que percepcion y pensamiento entran en
conflicto.*®* Esta simultaneidad de lo conocido y lo irreconocible llevan a Freud
a formular que lo familiar tornado extrafio daria cuenta de lo siniestro (1919, p.
241). Este extrafiamiento —via la represion— aclararia la definicion (de
Schelling, citada por Freud) segun la cual se trata de algo que debid

permanecer oculto, pero se ha hecho manifiesto (1919, p. 224).'%

Segun Kristeva (1989), lo siniestro emerge cuando las fronteras entre
imaginacion y realidad son borradas, por lo que este tipo de obras (como las
discutidas) que operan en la tensién entre su pertenencia a un ambito de lo

imaginario y su anclaje a través de la obra misma en la realidad, seria

191 . . . . . . . .
9 Podria decirse que, de cierta manera, se trata de una Imagen en cortocircuito si se entiende

por ima_lgen una articulacion de percepcion y pensamiento. _ _

Curiosamente estamos en las antipodas de la concepcién de Milner, que propone que la
mente inconsciente es mas sensible a las semejanzas que las diferencias entre las cosas, pues
encuentra (citando a Wordsworth) “lo familiar en lo extrafio” (en Sutherland [ed.] 1958, p. 99).

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP ' g:_:)éﬁﬁg?nn

| DEL PERU

conceptualizable en tales términos. En cuanto a la respuesta de la audiencia, o
siniestro, entendido junto a Kristeva como “desestructuracion del self’, la
delinea como una posible apertura hacia lo nuevo, como un intento de lidiar con

lo incongruente.**®

Tomando la pauta freudiana donde la represion es factor clave en esa
experiencia, es en el retorno de los contenidos que este caracter Unheimlich se
hace patente. Este retorno, no obstante, ocurriendo en el/la espectador/a se
produce en el proceso de la concrecion misma. En tal medida, esta experiencia
receptiva, tomando la referencia de Kristeva, hace que su concrecion demande
y se constituya a si misma como apertura. Una apertura hacia lo que no es
nuevo pero se percibe como tal. Una forma de lidiar con la incongruencia del

deseo, que fue forzado a permanecer oculto, pero se ha hecho manifiesto. ***

La figura retérica de la catacresis anuncio la forma de tal apertura. Describio la
tactica de tal lidia: formacién de compromiso. Pero, a diferencia del modelo

sublimatorio, fundada en un nuevo pacto social.'*®> Este, empero, no depone la

198 Kristeva (1989), en Oliver 1997, p. 287. Se favorece una interpretacion que ampara el

concepto de lo siniestro sobre el de lo abyecto (este Ultimo privilegiado en la critica de arte de
la escena internacional) porque, como Kristeva misma sefala, “la abyeccién se construye sobre
el no reconocimiento de sus proximos: nada le es familiar, ni siquiera una sombra de
recuerdos” (1980/1998, p. 13). La lectura ofrecida en cambio, registra la sobredeterminacion y
reconoce plenamente las huellas de la historia personal, que lo siniestro recoge en
transfiguracion.

194 Es crucial precisar los sentidos y alcances de este modelo de lo siniestro, en tanto exuda su
caracter romantico en su vocacion sobrenatural. Por una parte, su aplicacion esta dirigida a la
experiencia contingente de recepcién, mientras que el romanticismo abogaba por la pureza de
la concepcidn. Por otra parte, lo siniestro responde aqui a una radicalidad-en-presentacion de
contenidos criticos/controversiales en la obra que extrema su sentido, literalizandolo mas alla
de toda “poética creativa”, con todo el regusto romantico que esa frase deja al ser dicha.

% 1o gue supone reconocer las transformaciones sociales que hacen posible los modos de
convivencia y relacionamiento actuales, donde, a diferencia del siglo XIX, la represion social se
dirige a otros contenidos y su conflictiva introyeccién no se sintomatiza en la histeria. En
sintesis, las convenciones de lo aceptable en materia visual y las posibilidades de
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hipoteca simbdlica, aquella que pone en suspenso la satisfaccion realizable en
la imaginacién, en tanto la conciencia de la légica de los simbolos (presencia

de la ausencia) se interpone a ella.

Los conceptos sobre lo intermedio y lo contradictorio, empleados en el examen
de los/las artistas implicados en la investigacion, empefian una descripcion
para tales obras (como si la estructura misma de la investigacion de tesis fuese
la de una catacresis). En su tangencialidad, estos conceptos se prestan a una
intuicion persuadida de la necesidad subyacente a este tipo de produccion
cultural de participar del sistema simbdlico y, a través de éste, abrir la

posibilidad de una experiencia no registrada por éste.

Si el orden de las representaciones es aquel con el cual nos relacionamos en
acatamiento, su crisis se expresa como una frustracion en el intérprete.
Pareciese posible que este tipo de produccion artistica llama a reinscribir al
deseo y la pulsion en las representaciones (re/presentaciones, mas bien);
acogerlos en un espacio de goce, aun dentro de lo simbdlico, pero percibido

como fuera de lo simbodlico.

4.3 Placeres fetiches

Este goce dentro de lo simbdlico percibido fuera de lo simbdlico, asociado a la

experiencia de obras como las discutidas, sugiere, en tanto referido a un orden

representacion artistica repercuten unas en otras (piénsese en el impacto de los mass media),
trasformando nuestras expectativas como espectadores y nuestros espectaculos como publico.
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de codificaciones y a un orden paterno,®® ser propio del fetichismo. No
casualmente lo heimlich, lo familiar, lo hogarefio —explicitas metonimias de
“‘madre”— tornado extrafo, irreconocible, define lo Unheimlich, cuya formula
podria ser hogar no hogarefio. Siendo la mujer ya de por si siniestra, tomando
en cuenta la observacion de Freud de que los genitales femeninos son “un
tanto siniestros” para muchos hombres neuréticos (1919, p. 245) no habria
mujer mas siniestra posible que la madre. Su condicion de siniestra estaria
endosada por el valor de su representatividad en cuanto a la castracion, como

lo evidencia un efecto atribuido a tal (des)conocimiento: el fetichismo.

Esta perversion permite, para Rosolato, una mejor perspectiva sobre el arte,
porque resalta “el equivoco fundamental del arte: el tener que anular y
mantener las significaciones que surgen en el transcurso de la contemplacion”,
donde encontramos “la condicion del goce” (1969/1974, p. 142). Siguiendo su
pensamiento, en el goce fetichista, el desvanecimiento del sujeto, el fading,
coincide con su placer. Como si estuviese constituido imposiblemente (como
una catacresis), su escision del yo apunta a la instauracién del sentido pero

remite a la desaparicion del sentido.

Este goce en/fuera de lo simbdlico se consuma en una obra que estéticamente
es experimentada como realidad y ficcidbn a la vez. Pero también como la
renegacion de cada uno de estos dos érdenes. Este goce se produce en la
indeleble huella de una borradura, porque “el fetiche implica al mismo tiempo el

velo (que no es mas que cuerpo, su reducto digestivo, vaginal, de contenido) y

1% Cabe recordar gue el Nombre-del-padre hace referencia a la funcién simbdélica de nombrar,

acto que encarna la ley. Roudinesco y Plon 1997/1998, p. 743.

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP ' gz_:_\éEﬁgIBAD

1 DEL PERU

aquello que es enmascarado (el pene) en una relacion reciproca en la que
cada uno se sustrae por la accion del otro, como resultado de una oscilacién

metaférico-metonimica.”t®’

Si la perfomance es una representacion sin repeticion (en la logica estética de
Phelan), que recurre a una repeticion —Wiederholen— sin representacion
(siguiendo la logica psicoanalitica del deseo), en cuanto al goce que procura
con su violencia y su confrontacion, se trata de un reconocimiento que no
reconoce, que repite su instante de instauracion, reproduciendo la formula de

su huida.

Con relacion al simbolismo presentacional (discutido previamente), el
fetichismo ofrece claves interpretativas en cuanto al emplazamiento del
espectador que supone tal simbolismo en sus identificaciones intensas. En
virtud de los ejemplos de performance discutidos, las relaciones de
identificacion en juego son problematicas dado el tipo de contenidos
involucrados. El caracter inconsciente de estas identificaciones refiere el
conflicto que tales identificaciones suponen, de ahi la preeminencia de la huella
mnémica frente al recuerdo (e incluso de la identificacion proyectiva, en tanto

habilita la desidentificacion con lo propio-no-deseado).

Esencialmente un hito, el fetiche atestigua su caracter histérico. Es la forma
tangible producida por la reificacibn de un acontecimiento traumatico. En

sintesis, se trata de una fijacién que desplaza, a pesar de si.**® En el caso de

97 Rosolato, “El fetichismo cuyo objeto se sustrae” (1970) en Nasio, 1974, p. 130.

198 Apter, “Introduction” en Apter y Pietz (editores) 1993, p. 3.
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estas obras, la accion (masturbatoria, auto-mutilatoria, etc.) en la que la
atencién (¢escopofilica?) del espectador se fija desplaza irénicamente la
referencia (consciente) al propio deseo. Podria decirse que la efectividad de
este desplazamiento radica en su aparente obviedad. La facilidad de la relacion
y la equivalencia entre un deseo (el del artista) y otro (el del espectador) haria
precisamente de esta equivalencia el mejor lugar para su escondite. La légica

que aqui se sigue no es otra que la de La carta robada. **°

Estas identificaciones intensas, traducidas en apegos individuales a
imagenes/acciones especificas, se revelan como el itinerario de la imposible
trayectoria de una fantasia temprana. La fantasia de la existencia en el pasado
antes-de-la-Ley, antes de la constitucién del sujeto mismo (una posicion
abyecta por definicidn), cuya trayectoria describe la busqueda de una forma
material, una materializacibn que conserve tal fantasia aun declarandola
extinta. Su objeto (en este caso, irbnicamente, la performance) adquiere un
caracter histérico con relacion a la fantasia (clasicamente el falo materno o, en
este caso, la indiferenciacion y la omnipotencia) como sustituto, analdgico
antes que metonimico, del deseo prohibido. A través de este apego —esta
fijacion— se memorializa la imposibilidad del deseo (la accion “fetichizada” es
ajena) y, simultaneamente, se encubre (siendo “personalizada” en la recepcion

estética).

Si, desde el lado de la produccién, en la sublimacién el/la artista convertia el

deseo perverso en objeto cultural, desde el lado de la recepcion el/la

199 ) a referencia psicoanalitica al texto de Poe es evidentemente el seminario de Lacan. En

Muller y Richardson (editores) (1988).
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espectador/a transita, como el fetichista lo hace del falo al fetiche que lo

salvaguarda, del deseo perverso a la contemplacién culta que la legitima.

Lo que esta experiencia fetichista ofrece es, entonces, la fantasia de un orden
antes-de-la-Ley, legalmente enmarcado. El marco artistico no solo permite
valorar algo que en sus dimensiones ofensivas, cuando no delictivas, es
reprensible, sino apegarse a ello; identificarse evitando el conflicto psiquico. No
en vano el modelo del fetichismo permite aprehender la logica de conflicto y
contradiccién que subyace a las performances en cuestion.’® Ubicadas
ambivalentemente en los intersticios entre objeto y sujeto, ritual privado y
espectaculo, juego y provocacion, dichas performances hacen del fetichismo la
formula de la negociacion del conflicto y la contradiccion emergida de la
convergencia de tales polos. En la identificacion con ambos se intersectan la
vivencia intensa del objeto (performance) de forma individual (como fetiche) y el
desciframiento de los cédigos de valor colectivo asignados al objeto social

(como artefacto cultural).

El caracter fetiche de esta recepcion estética acaso esté implicito de antemano
en estos facticius (artificios) que se hallan impregnados casi magicamente, cual
feiticos, de la conciencia del valor ausente, que activan en una provocacion del
deseo que demanda una posesion que se sabe inaudita. Y es que el fetichismo

evoca en sus anclajes a la recepcidn estética, al consumo estético. No en vano

% Hal Foster ha desarrollado esta aproximacion al conflicto y contradiccion en el arte, tomando

el género de la naturaleza muerta en la pintura flamenca del siglo XVIIl como su objeto de
estudio (Ver Foster en Apter y Pietz 1993).
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Bataille desafi6é a cualquier amateur de la pintura a “amar tanto un cuadro como

un fetichista ama un zapato.”***

Lo que fetichista y espectador/a comparten es un apego particular a la mirada
misma. La estructura del fetichismo (sus dinamicas de reconocimiento y des-
reconocimiento, de memorializacion y desmentida) se desvela en el recorrido
de la mirada, tal cual es descrita en el texto seminal de Freud de 1927, como lo
deja entrever la figura del Glanz auf der Nase. En este modelo coincide una
aproximacion escopica que escruta y otra realizada en el deseo: su busqueda

visual procura su goce.?*

Segun lo considerado, se desprende que el movimiento de la mirada es
decisivo en esta recepcion, pero su trayectoria no soélo recorre puntos de
fijacion, es decir no sélo puede proyectarse inversamente a su punto-de-fuga ,
sino que recorre modalidades de ver: modos de fijacién.?®® El itinerario de la
mirada describe en sus travesias (mas que en sus destinos) las maneras en se
reconfiguran las relaciones del yo y sus cargas. Sefala, en tal medida, nuestra
movilidad afectiva (¢aquello que nos definiria quizds como amateurs de la
performance?). A fin de cuentas, como sefiala Teresa Brennan, no siempre
vemos ni hemos visto desde ojos auto-centrados (self-centered): “Hay otra

vision receptiva, cuya misma existencia trastorna la posicién centrada en el

21 Bataille, cit. por Foster, 1996, p. 159.

22 Es decir, aqui coinciden dos modelos, uno de investigacion y otro del deseo, que segun lIrit
Rogoff definen los discursos de la visién primordiales en nuestra cultura, donde la légica
cientifica de uno se organiza en torno a lo investigado, lo verificado lo vigilado y la logica del
otro discurso organiza sus sujetos y objetos con respecto a su posicion frente al deseo. (Ver
Rogoff, “Other’s Others’: Spectatorship and Difference”, en Brennan y Jay [editors], 1996).

% Tal fijacion no se manifiesta sélo de forma grafica en la mirada sostenida (mejor descrita en
la palabra inglesa stare) sino también en la escotomizacion. La nocién de modos de ver alude
al libro del mismo nombre del critico inglés John Berger (1972/1977).
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punto es que esta otra vision...
restringida.”®* Dicha energia no restringida (de obvios destellos pulsionales)

sujeto. El
estando referida a una vision descentrada y aqui modelada en el fetichismo,

deja en claro que un/a espectador/a es determinado(a) por sus peregrinaciones

estéticas.

Brennan, “The Contexts of Vision’ from a Specific Standpoint”, en Brenan y Jay (editors),

204
1996, p. 228. Enfasis afiadido.
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5. OBSERVACIONES A UNAS CONCLUSIONES (PROVISORIAS)

Varios puntos de interseccion entre la estética y la psicologia recorren la
historia del arte moderno y se perciben en el regusto roméantico que su mixtura
posee —especialmente en sus implicitas y explicitas formulas sobre la
creacion—. En estas relaciones disciplinares (¢ inconscientes?) parece haberse
llevado a cabo una suerte de relacion especular entre ambas, estética y
psicologia. De hecho parece haberse producido wuna serie de
retroalimentaciones en donde, por momentos, estas disciplinas alternaban
entre proveedoras de evidencia y generadoras de modelos, la una para la otra.
Lo dicho hace alusiobn a como la psicologia podia constituirse en base
epistémica para la estética o, por el contrario, la estética (de la mano con la
historia del arte) proveer datos empiricos para las teorizaciones psicolégicas. El
concepto psicoanalitico de inconsciente ocupa un lugar de excepcién en esa
confluencia. Asi, el concepto de produccion inconsciente, romantico e idealista,
se constituyd en cimiento para el desarrollo de las doctrinas de genialidad,
alcanzando niveles apotedsicos en el SXIX (Gadamer 1960/1977, p95). (Este
intercambio disciplinar quizas tenga entre el genio y el egomaniaco uno de sus

acidos puentes).

Lo que una disciplina hallaba en la otra era, quizas, un recurso para volcar su
mirada al interior, tanto de la propia disciplina como del sujeto
simultaneamente. El hito histérico de esta orientacion de la mirada lo marca la

autonomizacion del arte y la estética y sus disciplinas especificas (ya en 1766
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Gotthold Lessing abogaba en el Laoconte por la nitida separacién entre arte y
literatura), acaso literalizada en la idea (¢,0 ideal?) del arte por el arte. Por parte
de las ciencias psicolégicas, la primacia de la introspeccion (e incluso, de forma
mas invasiva, las investigaciones neuroldgicas) da cuenta de esa orientacion
interna de la mirada, emblematizada en el concepto de insight. La interseccion
de estas miradas al interior la encarna, por supuesto, el interés y la exaltacion

romantica del artista enajenado.

Tal interseccidn probo ser fértil para el desarrollo de ambas disciplinas. A partir
de tal punto-de-encuentro, una perspectiva sobre la imagen (por ejemplo
artistica) fue delineada. Y desde su implicito punto-de-fuga (inherente a toda
perspectiva) la mirada fue construida discursivamente en términos de una
dialéctica del ver y no-ver. Desde la estética, especialmente con Kant (en su
Critica del Juicio), el desinterés da cuenta implicita de los efectos de la
voluntad y la necesidad en la mirada, en supuesto detrimento de la experiencia
estética, por ello necesariamente purgadas de la contemplacion. Desde el
psicoandlisis, la mirada médica, asistida tecnoldégicamente (sus multiples
“scopios” son su cara visible), es desplazada por una escucha casi
desinteresada —libre flotante— para poder revelar la patologia.?> Mas aln, la
teoria psicoanalitica describe la l6gica de los procesos de no-ver, acaso mejor
ejemplificados en conceptos como los de Verneinung (negacion) y Verleugnung

(desmentida).

%% Es saltante que su sintomatologia visual (por ejemplo una paralisis) se refiera a un

“patdégeno” narrativo, como lo supone la historia personal, especialmente después del
abandono de la teoria de la seduccion.
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En cierta medida, ambos discursos han apelado y han sefialado la interseccion
entre dos tradiciones criticas de la mirada. Estas tradiciones criticas han
convergido histéricamente en los discursos de la visién, uno referido a ella
como configuracion de investigacion y verificacion en la que la espectadoria
(spectatorship) se alinea con la cientificidad (especialmente mediante sus
dispositivos tecnoldgicos) vy, otro, referido a la mirada como deseo, en donde la
espectadoria traza su dominio en términos de sujetos deseantes y objetos del
deseo. Asi, tanto estética como psicoanalisis recurren a la mirada escrutadora,
a la caza de formas simbolicas y manifestaciones sintomaticas a la par que
avalan el deseo que se inviste en ella, referido especialmente al no-ver (la falta
de desinterés o el bloqueo traumatico, por ejemplo). Pero también aquel
referido al ver, como para la estética las obras-de-arte como sus objetos-de-
deseo y para el psicoandlisis el universo de fijaciones en objetos libidinalmente

catectizados.

Esta mirada que privilegia el no-ver, acaso muestra una primacia de lo
inconsciente para la estética (a su modo) y para el psicoanalisis (auto-
evidentemente), primacia acaso derivada de la brecha trazada (racionalismo e
ilustracion de por medio) entre lo emocional y lo intelectual: entre sensacion y
razén. Acaso a raiz de esta ascendencia histérica, de su condiciéon (o
condicionamiento), el psicoanalisis haya dado una dimension ontolégica y
epistemolodgica a ese entrelazamiento manifestado en las concepciones de lo
artistico que ha profesado (ir6nicamente ocultando asi su historicidad). Dicha
dimension se ve anunciada en la definicion casi topografica de los “centros de

creatividad” en el sistema inconsciente (con énfasis en los contenidos del ello),
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de forma casi excluyente. Con ello en cuenta, se ha tentado la pregunta tacita
¢qué es lo que hay que ver en una obra de arte? Y tal pregunta, reconociendo
la l6gica simbdlica en juego, ronda aquello presuntamente contenido por la
obra, como si lo encubriese. Esta atencion por lo encubierto-expresado-por-
el/la-artista pasa por alto los marcos visuales y discursivos que corresponden a
las relaciones estéticas y arte-historicas que establece y en las que se
encuentra la obra (influencia, apropiacion, etc.). Tales marcos no corresponden
graficamente al inconsciente del sujeto (leido pulsionalmente), pero constituyen

el campo mismo en el que su produccion se inscribe: la categoria arte.

La sublimacion, por supuesto, en lo que a esta tesis se refiere, es la punta de
lanza de esta perspectiva cuyo punto de fuga se fija en lo encubierto/reprimido.
Las incompatibilidades de tal basamento psiquico y la produccion artistica
experimental de la actualidad han dado lugar a la critica epistemoldgica a la

implicita concepcion de lo artistico albergada por la teoria psicoanalitica.

Dicha critica efectuada ha incidido en la relacion entre ver y no-ver expresada,
en términos de una semidtica psicoanalitica, en el par manifiesto/latente que,
en su aplicacion artistica, ha revelado tener como cimiento la co-articulacion de
lo clinico y lo estético. Sin embargo, en la resefia de algunas de las propuestas
experimentales contemporaneas que escapan a su légica y la contradicen
(como los ejemplos vistos de Flanagan o Krystufeck, para mencionar dos) se
compromete su desenganche. Obras como las discutidas preventivamente
radicalizan tal articulacién de lo clinico y lo estético donde la forma estética

aparece en actuacion —casi— clinica (cosa que tacitamente ridiculiza los
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sentidos de dicho nexo). Este énfasis en lo no-visible, a fortiori demandando la
articulacion manifiesto/latente, ha significado anticipar contenidos internos
asociados al inconsciente de el/la artista, aparecidos en forma distorsionada
(como sefias de lo invisible). Por ello la perspectiva tedrica encarnada en el
concepto de sublimacion no puede registrar en su campo critico obras como las
estudiadas, porque sin distorsion pierden reconocibilidad tedrica; es decir que
dada la visibilidad y la presentacion (performacién) de los contenidos

inconscientes, éstos le resultan invisibles.

La subversion de este nexo clinica-estética subyacente a la nocién freudiana
de sublimacion (que supone satisfacciones fantasiosas de deseos en la obra)
se materializa en la investigacion en la postulacion de la desublimacién como
criterio analitico para las obras abordadas. La derogacion de la fantasia como

Unico vehiculo de satisfaccién pulsional.

La fuerza de la logica de la sublimacion, atenta a los contenidos inconscientes
del artista (y por consiguiente a su biografia), sefiala uno de los puntos ciegos
de la teoria psicoanalitica clasica. La atencion excluyente puesta sobre el
productor (como en los analisis freudianos de Leonardo o Miguel Angel, por
ejemplo), suprime la relevancia del lugar del receptor vy, en el caso del
intérprete psicoanalitico, omite el impacto de su horizonte teérico mismo (aquel

regusto romantico sugerido desde el inicio de la tesis).

Este marco general delineado, en el que la historicidad de una disciplina como

el psicoanalisis ha de ponerse en juego en su aplicacion critica, hace eco de
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aquel otro desarrollado a lo largo de esta investigacién. Uno en el que la
historicidad del individuo receptor (y de su mirada) —una historicidad psiquica—
se pone en marcha en el enfrentamiento con obras que solicitan su testimonio
(siendo efimeras, como lo es la performance) y que, dada la manera en que
confrontan su actividad espectatorial mediante contenidos violentos, por
momentos, suscitan no-ver. Pero, mas alla de la tolerancia implicada en un arte
tal, este no-ver se refiere a aquello activado inconscientemente. Dichos
contenidos asi puestos en juego han de coordinarse en la interpretacion. Una
coordinacién que acaso recuerde a una afinacion (la resonancia musical es
buscada); afinamiento que se concreta discursivamente (si bien aqui la imagen
de su narracidn no se opone al texto de su descripcion). En otras palabras, esta
interpretacion, esta concrecién, si bien es planteada discursivamente no
supone un privilegio absoluto de la palabra sobre al imagen. No requiere de
linealidad narrativa (con una estructura temporal secuencialmente coherente) ni

de un detalle fotografico de su descripcion (cual ekphrasis).

En cuanto a esta dinamica ver/no-ver, la particular atencidén puesta al signo vy al
simbolo en el curso de esta tesis lleva a que se trascienda claramente toda
consideracion binaria en términos perceptuales simplemente. De ahi que las
distinciones entre signo y simbolo hayan sido formuladas apelando a sus
sentidos deicticos y sus implicitas catexis. Trascender lo perceptual ha
involucrado, a su modo, detonar la claridad de la deixis. Esto especialmente
debido a que en el simbolo este ver no se agota en lo percibido, sino que se
reanima en lo asociado. Como plantea el critico de arte John Berger en El

sentido de la vista, “[tjodas las apariencias estan continuamente
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intercambiandose: visualmente, todo es interdependiente. Mirar es someter el

sentido de la vista a esa interdependencia” (1985/1990, p. 205).

Esta experiencia envuelve por tanto un recorrido que no es propio del
desplazamiento de la mirada a lo largo de un campo visual, siguiendo (para
mantenernos en el terreno Optico en juego) un punto-de-fuga. Mas bien sefala
posibilidades de desplazamiento del sujeto. Demanda un recorrido temporal (la
revision de la propia historia en el psicoanalisis es clara al respecto), saltos
incluidos (en las escotomizaciones de episodios del pasado, por ejemplo), que,
a lo largo de su itinerario, establece los sitios de proyeccion de multiples

perspectivas.

La nocién de sobredeterminacion sugiere, para el simbolo, la extension de
aquello para ver e, incluso, para no-ver. A este respecto las consideraciones
desarrolladas sobre el fetichismo y el arte son clave, pues el fetichismo se
refiere a una particular dinamica de reconocimiento-renegacion-encubrimiento

visiblemente materializada —el fetiche—.

Los andlisis de las maneras de encuentro espectador-obra, segun los ejemplos
discutidos, también remiten a estas observaciones sobre la mirada. En este
caso, lo visto sobre los modos de simbolismo presentativo y discursivo en
contrapunto con la nocion de concrecion —propia de la estética de la
recepcion— demanda considerar que lo que se halla en juego compromete
puntos de vista y perspectivas cuyas figuras han de acoger la coherencia de su

distorsion. Es decir que registren la imposibilidad de registrar la simultaneidad

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP ' g:_:)éﬁﬁg?nn

: DEL PERU

de imagenes confeccionadas desde diversos puntos de vista o de distintas
formas de ver y no-ver. En sintesis, que admitan la figura de la anamorfosis
bosquejada. Su peculiaridad requiere distinguir, con Lacan, que lo que esta en
juego en el orden de la perspectiva geometral es el mapeo del espacio y no de

la mirada (Lacan 1973/81, p. 86).

Las condiciones que impone un arte confrontacional y violento como el
discutido en la tesis, demanda poner en consideracion las anticipaciones de
sentido, anticipaciones criticas en tanto prejuicios —Vorurteile, en el sentido
gadameriano—. Pero esta adaptacion, en cuanto al espectador, implica, dada
la convocatoria extrema que la confrontacion y la violencia suponen (lo que se
llamé su efecto de intimidad), un encuentro en el que nuestra experiencia de
espectadores —de receptores— no se procura desde ojos auto-centrados ni
nos procura tal estabilidad. Esta particular adaptacion (sin necesidad de
armonia, por cierto) supone nuestras parciales desadaptaciones a la pulsion
(los mecanismos de defensa y la sublimacion misma son una sefia clara de

ello).

La atencion puesta sobre la mirada, no obstante el natural sentido de la vista,
asume su formacién cultural y linguistica. Consecuentemente, la discursividad
sobrentendida en el ensayo de la re-escritura de la propia historia como férmula
de la concrecién y como figura de la interpretacion de la obra por parte del
espectador, no reduce esta experiencia al modelo textual, abriéndose a la
imagen y sus modos particulares de andlisis. De hecho, esta en juego un relay

sin equivalencias entre pictura y poesis (que, ademas, en su interpretacion roza
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una dimensiéon musical). Asi, la pulsion y los contenidos inconscientes citados
en esta re-escritura, se encuentran necesariamente articulados a marcos
discursivos que dan forma a la mirada. De esto dan cuenta las licencias
tacitamente otorgadas al arte, que han permitido en el transcurso de la tesis
restituir el valor de la sublimacion (pasando por la resublimacion), si bien
asumiendo una transformacion esencialmente discursiva (referida a los efectos
de la denominacion “arte”) de los contenidos presentados, aun asi sean estos

palmariamente pulsionales y socialmente controversiales.

Los contenidos violentos presentes en los ejemplos vistos en el curso de la
investigacion patentizan las mencionadas articulaciones de lo pulsional a los
marcos discursivos, considerando las implicitas codificaciones y regulaciones
sobre lo visible y lo representable —digamos las imagenes aceptables o
tolerables (aqui se jugaria el nuevo sentido dado a la sublimacién)— vy, sobre

todo, los modos de ver y de representar.

Al tratar lo visible y lo representable y los modos de ver y de representar, entra
a tallar una consideracion propia de la distincion tradicionalmente establecida
entre pictura y poesis, donde, para la primera, la sincronia es caracteristica vy,
para la segunda, lo es la diacronia. Dicha consideracion temporal opera aqui
en tanto el deseo (que la pulsibn emplaza) pone sus miras como si las

antepusiese, pero la comprension se realiza en una mirada retrospectiva.

Los modos de “representar” (término de dificil aplicacion en la performance),

dada la desublimacion puesta en marcha -y en escena— suponen la
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procuracion instantanea del objeto de la pulsién: el/lla artista y su deseo en
presentacion simultanea. Los modos de ver referidos al espectador/a estan
pautados por su condicion de espectador/a: mas que una posicion del sujeto
(como en la perspectiva geometral) se trata de una identidad
“institucionalmente” definida; una inscripcidon discursiva en una practica visual
(si bien diversa, en cierta medida inventariada, cuanto menos en sus hitos).
Dichos modos de ver se capitalizan en la interpretacion e incluso se pueden
construir post-facto, como lo implica la re-vision memoristica o imaginaria (en la
gue la interpretaciéon orienta tardiamente su mirada y sus puntos de fijacion), en
los procesos de interpretacion y evaluacion que definen a una audiencia como
tal. Este es el sentido Nachtraglichkeit de la observacibn misma. En la
interpretacion, también de modo Nachtraglich, interviene la pulsion, si bien la
del espectador, que post facto emplaza a los contenidos pulsionales asi
activados (mediando procesos identificatorios diversos), pues los modos-de-ver

requeridos suponen nudos-de-deseo tocados.

Desde la desublimacion y su presente pulsional, en confrontacién con las
consideraciones psicoanaliticas de lo visible e invisible, de sus formas
particulares de representacién (manifiesto/latente), se delinea una critica de la
I6gica representacional que alberga el psicoandlisis. Dicha critica es facilitada
por el estudio de un género artistico como la performance, que de por si
problematiza la idea de representacion. Esta Ultima idea, abordada
criticamente, lleva a considerar modelos de experiencia paradojal (lo siniestro,
el fetichismo) como aquellos que pueden explicar las dindmicas de relacién

entre espectador y performance. La recepcion de sus contenidos violentos y su
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caracter confrontacional, comprendida como el registro de un desencuentro
cognitivo/afectivo (por ello el trauma y el fear of breakdown como modelos),

también lleva el sello de una crisis de representacion.

A partir de los modelos de paradoja se ha buscado recorrer los sentidos de
este arte criticamente comentado, en donde los rasgos conflictivos de las
relaciones con el orden de las representaciones son sintomas de la busqueda
de un particular acuerdo con el ambito del deseo. Acaso este acuerdo en su
virtual imposibilidad sélo pueda ser descrito quidsmicamente, imbricando
imagenes retéricas (como la catacresis) y tropos visuales (como la

anamorfosis).
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6. CODA

Mas alla de la contemplacion, no consentida en el atropello desinteresado de la
confrontacion y violencia en el arte contemporaneo, se insinda el nombre de la
respuesta del/a espectador/a comprometido(a) con la pulsion a la que tientan
obras como estas: jouissance. Esta es la Unica forma posible de su desinterés
(la resignificacion freudiana a la estética kantiana): el compromiso en la
entrega, el abandono. Las razones para constituirse en un/a espectador/a,
aquellas que la razén (o la conciencia) no conoce parecen hallarse “mas alla
del principio del placer’. (Aunque la razén ha de hallar su lugar en un juicio
sobre aquello que, no conociendo, igualmente cartografia: arte-histéricamente,
estéticamente, conceptualmente). Tornado espectador/a (juicio de por medio),

el goce se traduce en placer.

El placer (mas que escopico) que ofrece este arte se despliega en el tiempo, se
produce en el intercambio de catexis, de experiencias, de marcos discursivos y
modos de ver. Su riqueza, siendo simbdlica, se capitaliza en la transferencia,
en la contra-transferencia, aunque sin cancelar su irreductible privacidad (pese
a su valoracion social, a su aprobacion consensual, asi sea en circuitos
alternativos). Su valor debe reconocerse efimero (no més defecciones

megalémanas ars longa vita brevis).

Con todos los atributos no-represivos adjudicados a este tipo de arte, esta no

es una lectura que apueste una cansada vez mas al poder redentor de la
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vanguardia. A fin de cuentas el arte tiene sus mecanismos de regulacion, de
represion y censura también. (Si bien su l6gica no es la misma que llevé a la
investigacion de 1989 del Senador [evangelista] Jesse Helms de los posibles
auspicios de la National Endowment for the Arts al artista Bob Flanagan). El
propio psicoanalisis pone en cuestion las posibles razones de una voluntad
deseosa y ansiosamente avant-garde. Lo Unico que redime es el rating que la
“vanguardia” luego produce; a fin de cuentas (como dice Kauffman) “la
transgresion de hoy es la television comercial de mafiana.” Esta redencion es el
terreno de la “desublimacion represiva’ que criticaba Marcase y ello supone

otras formas de ver y otros marcos discursivos.

En estas experiencias de performance comentadas acaso no importa el arte, ni
el arte en tanto arte, diriamos incluso que este arte se trata, justamente, de que
no importa. ¢Vanguardia? La vida no tiene frentes, en todo caso soélo
retaguardias. Y la historia del arte parece haber perdido contornos definibles o
haberlos explotado a tal punto que un frente es inimaginable. (De hecho, la sola
idea de un frente evoca la posibilidad de progreso e invita al meta-relato, pero
eso seria materia de otra investigacion). Pero estas obras y estos artistas nos
invitan a ir mas alla de ellas. Definir su intencién, su interpretacion, esa es

nuestra prerrogativa.

7. ILUSTRACIONES
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Figura 1

Elke Krystufek
Satisfaction
1996

Figura 2

Paul McCarthy
Shit Face Painting
1974

Figura 3
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Paul McCarthy
Shit Face Painting

1974

Figura 4

Chris Burden
Shoot

1971
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Figura 5

Marina Abramovic¢
Rhythm O
1974

Figura 6

Bob Flanagan
Auto-Erotic SM
1989
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Figura 7

Bob Flanagan
Auto-Erotic SM
1989
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