AL13

—-‘5 UNIVERSIDAD NACIONAL

774 AUTONOMA DE MEXICO

FACULTAD DE PSICOLOGIA

LAMIRADA EN EL CAMPO PICTORICO:
UNA APROXIMACION PSICOANALITICA

T E S 1 S
QUE PARA OBTENER EL TITULO DE:

LICENCIADO EN PSICOLOGIA
P R E § E N T A

CAROLINA ANNA ROBINSON YOUNG

DIRECTOR: LIC. JOSAFAT CUEVAS SALAZAR

AL Ly

AUTONDMA DE‘;;&UNAL

2001

’AMENES PROFESIONA'
ESitn: noe-



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



A mis padres

Sergio Robinson Romero y

Carole Young Sohl

Padres admitables que siempre me han brindado y expresado su amor, carifio, amistad y
comprension.

Por siempre haber estado presente & lo largo de toda mi vida y apoyarme en aquellos
momentos de triunfo y fracaso, confirmando asi su amor por mi.

Gracias por darme el espacio y la libertad necesaria para ser.

y a mi hermano
Adam Robinson Young.

Con cariiio.

A mi maestro
Lic. Josafat Cuevas Salazar,

Director de este trabajo, con admiracién y agradecimiento.
A mis revisores

Lic. Patricia de Buen Rodriguez, Mtra. Indz Sdenz Romero,
Lic. Manuel Gonzélez Oscoy, Lic. Omar Torreblanca, y
Lic. Yolanda Bernal Alvarez.

Gracias por sus correcciones y observaciones

A la Facultad de Psicologia de la Universidad Nacional Autdnoma de México.



INDICE GENERAL



LA MIRADA EN EL CAMPO PICTORICO:

UNA APROXIMACION PSICOANALITICA

INDICE GENERAL.

INTRODUCCION. oo essss2es e semseesssesmreesrsesess st s ssersmsnsasss e et enassesssasssststimscsinsrass

CAP{TULO PRIMERO. EL YO, EL INCONSCIENTE Y LA PULSION.

El yo, el inconsciente y la PulSion.........cu i s sss s saserseisssne 21

Proyecto de PSicologia. ..o ceciniinms e s s st e e

La interpretacion de 105 SUEos. ..o icrnnncmessssmsss st i s ssesess s 34

Tres ensayos de 1a teoria SEXUAL........ccovvvemmiriiiemicsmmesss s ctnsines e e ssn s ssssaserass e

Trabajos MetaPSiCOIGBICOS. .o rreeeeccrissrsssire s isrsess st ere e snssass st nma s e ssas v sens s nasaans o

Pulsiones y destinos de PrlSidhi........iemmimsmmsmsim s ssssnssessasssssessssasionns 45

La represion y lo inconsciente......... SRR ) |

El aparato psiquico (segunda teorizacion). El ello, el yo y el superyd.......ccvvnevvnnnncs

CAPI{TULO SEGUNDO. EL DISCURSO LACANIANO.

El discurso Jacaniano. ......ccoeivveesisneiasssssessssrmecmssiisnsasssecsas

Real, Simbolico € IMAGINATIO. ..ottt st ss et seesne s seasenens 62

ReISO SIMDBOIICO. .. vueriaesrieec e ctb e et e sies s esr s s sssesanssavaesssssenassbesans 63

Registro IMaginaio........ccceviereecernrisenmiserernens

...............

REGISINO REAL ..ottt s rerviam s st ss s st saspeene berat st nas peasmens s



El lenguaje y ef SignifiCante. ... oo evrerecmvneircisassssmrssscnms s oscsssssssasesssvas s sniesessssssssissssnasons

De la necesidad (demanda) al deseo........ocowmeeiceencicrcs e sss e e 69

La mirada como objeto @ mIRSCUIA.........ivvinmiinni et
La esquiza del 0jo y 1a Mirada.......cccoevevcormnsrcrvcemsie et
L2 Anamorfosis. .....covciiimmis i enss e enis e sn s eas et era s s s e e
La linea y 12 ]uz.

LQUE €8 UN CUBAIOT. .ot s s e
CAPiTULO TERCERO. LA MIRADA; UN CONCEPTO PSICOANALITICO.

El ver bajo el corte psicoanalitiCo..... .o smsnesrirnns it ssses st esare s erisrssanasnas

La imagen...

IMAGEI PIEBNMANLE . ccivireriimrirrrrsionseinriarsarassiseserrasatvesssssesssnassbensnssasss st ssssssssssssnsnss
Falo imaginario 0 imagen fHCa......c..cve ettt st cnsicsrsnens

76
81
86

103

La mirada. Cere it b L e AR b R SR TSR IR Rt 106

El acto y el sujeto de la mirada.........coriiiennon s s e
Objeto del deseo y objeto de [a pulsion........vevvve v cecesircnree s seceer e

La mirada ¢n el campo PiCIOTICO..c.o.crieceiinisisimisns s srten s e st s bt es st sennrans

Salvador Dali. Una MUfada.......cocoeerivieoecieisiteeeisessaertseesessssesssssssessssssstonssssesesassesensos

CONCLUSIONES. .......cccocoiminiitiimisiimsniniisstasstiesriese e reasssssses s saessessnssnssenbasmanssssons

BIBLIOGRAFIA...

110
114
116

125



INTRODUCCION



INTRODUCCION.

... cada “puesta en una pintura” del mundo “enmarca”

su amorfismo pere también se prueba en él. Tan grande

es el “pintor” verdadero, que se aferra a esta potencialidad
del Ser en su salvajismo para reinventarlo. Su mirada,

por lo tanto, “enmarca” este salvajismo para hacer que salte
a la mirada del espectador.

P. Assoun

El propdsito inicial de ésta tesis es 1a de hacer un estudio de la mirada dentro del psicoanalisis para
posteriormente inscrtarla a la obra de arte, en especial al de la pinture. La mirada ¢s un concepto
psicoanalitico, y se pretende explicar la mirada como un elemento que se pone en juego en la obra de
arte, tanto desde la perspectiva del artista como del espectador, esto con el fin de comprender mas a
fondo los procesos psiquicos y creativos que se dan en ¢l momento de la contemplacién y creacion.
Esta aproximacion psicoanalitica a la pintura, abre una nueva perspectiva, no sélo para el analisis
critico de la misma, sino fundamentalmente para una comprensién méas profunda de ella y del ser

humano.

Uno de los objetivos principales de esta tesis es:

El desarrollo de un andlisis a fondo del concepto psicoanalitico de la mirada para posteriormente

insertarla en el campo pictdrico, creando asi una aproximacion psicoanatitica a la pintura.



El ¢je rector de nuestra investigacion se centra en la cuestion de la mirada. Al desarrollar este
concepto nos basaremos en dos lineas para posteriormente dar una tercera. Estas lineas son: por un
lado la lectura de Freud, por otro, las elaboraciones desarrolladas por Lacan, y como tercer linea el

desarrollo de 1a mirada y la aproximacion de ésta a la pintura.

En esta tesis se retomardn incesantemente conceptos de dos dmbitos, tanto del cientifico como del
artistico. En el 4mbito cientifico se tomard como base el psicoandlisis cuyo fundador fue Sigmund
Freud. Y en ¢l 4mbito artistico se retomari principalmente ¢l movimiento surrealista, en especial ef

registro pictérico de Salvador Daii.

Desde el punto del vista psicoanalitico el estudio del arte ha sido abordado por diferentes autores,
segiin sus puntos de vista, dentro de estos autores destacan dos en particular Sigmund Freud y Ernest

Kris.

El primer enfoque fue el de Freud proponiéndose hacer, en sus escritos, fundamentos demostrativos
de que las teorias de la interpretacion de los suefios y de los sintomas pueden iluminar el estudio del
proceso creativo. Algunos estudios fundamentales de Freud sobre la estética, que enriquecen la
comprension del fenémeno de la creatividad son: Un recuerdo infantil de Leonarde da Vinci
(Freud, [1910] 1979) y El Moisés de Miguel Angel (Freud [1914] 1979). En estas obras Freud

propone lo siguiente:

Que la creatividad es la fantasia y el deseo alrededor del cual el artista despliega su obra, y es capaz



de despertar sentimientos, deseos y fantasias reprimidas en guienes contemplan su producto. El arte
como los suefios diurnos sustituyen o permiten que contintte el juego infantil. Freud equipara al

artista con un nifio, pues ambos crean un mundo fantdstico al que estén ligados.

A lo Targo de la obra de Freud se destaca la similitud entre los juegos, los suefios, los sintomas y la
actividad creadora, pues tienen en comitn el empleo de la represion y la satisfaccidn parcial de
deseos. En la actividad creativa el artista posee una energia sexual la cual no es reprimida sino que es

sublimada.

Otro exponente que se adentro en lo que seria una aproximacion psicoanalitica al arte fue Ernest Kris
en su trabajo Psicoandlisis y Arte (Kris, 1964), en donde dice que el psicoandlisis ofrece en la
actualidad una de las mejores posibilidades de comprender y predecir la conducta humana. La
contribucién del psicoandlisis al estudio del arte puede ser valorada solo si se aprovechan las

herramientas que ofrece la teoria psicoanalitica.

Prosigue diciendo que el estudio del arte es parte del estudio de la comunicacién. Hay un emisor, hay
un receptor ¥ existe un mensaje. Y todos estos tienen un cardcter sumamente especial y enigmético, y
€stos, considerados bajo un marco similar (el psicoanalisis) puede ¢l estudio del arte convertirse en

parte de una integracion de nuestro conocimiento del hombre,

El psicoandlisis nos podra ofrecer una clara explicacion de los procesos que se llevan a cabo en la

obra de arte, es decir los procesos que se estimulan en el artista y en el espectador.



Otro aspecto que es importante definir es el concepto de arte y por consiguiente la obra de arte.

El arte no siempre ha sido lo que hoy en dia pensamos que es. Un objeto considerado como arte en la
actyalidad pudoe no haber sido percibido como tal en el momento en que fue hecho, al igual que la
persona que lo hizo pudo no haber sido considerada un artista. La nocidn de arte y la de artista son

términos relativamente modernos.

Muchos de los objetos que actualmente consideramos como arte como — las vasijas pintadas de
Grecia, las ilustraciones de manuscritos medievales, etc. — fueron hechos en ticﬁlpos y lugares en
donde las personas no tenfan el concepto de arte como lo entendemos hoy en dia. Estos objetos
pudieron haber sido apreciados y admirados de muchas maneras, pero no como arte en el sentido

actual,

El arte esta lejos de tener una definicién satisfactoria. La manera més facil de definirlo es por medio

de la accitn o produccion, es decir, la manera en que algo fue hecho en vez de lo que realmente es.

La idea de que un objeto es una obra de arte emerge en los siglos XV y XVl en Italia.

Durante ¢l Renacimiento, la palabra arte emerge como un termino colectivo que comprende la
pintura, la escultura y la arquitectura posteriormente se incluy la milsica y la poesia. A mediados del
siglo X VI fueron fundadas las primeras academias de arte, en Italia y en Francia. Estas academias
instruian al artista en diversas materias como geometria y anatomia. Fuera de las academias se
empezo a utilizar el término de “Bellas Artes”, el cual constituia en una definicién muy pobre de lo |

que se consideraba como arte.



La institucionalizacién del arte en las academias eventualmente provocd, en el siglo XIX, una
reaccion en contra de sus estructuras y definiciones de lo que era arte, produciendo asi nuevos
modelos sobre la naturaleza de la pintura y esculiura. Asi surgié ¢l Modernismo cuyas
aproximaciones al arte contrastarian con aquellos principios impuestos por la tradicién renacentista,
adoptando nuevas formas y valores en la pintura. A finales del siglo XIX y principios de! sigle XX
los artistas empezaron a formular cuestiones sobre: el tipo de representaciones (temas), el
reconocimiento de la verdadera naturaleza de los materiales, es decir, ver la pintura como un
pigmento y el fienzo como una superficie bi-dimensional. Posteriormente el movimiento Dadaista
propone una nueva perspectiva con respecto al arte y el artista, Duchamp fue uno de los principales
exponentes del movimiento afirmando que “el artista hace el arte”. Esta afirmacién devela la
importancia de la estética del objeto encontrado. Basta con que el artista pose la mirada sobre

cualquier objeto para que éste, a su vez, sea centro de las miradas interpretativas del espectador.

Este breve recorrido a través de la historia del arte pretende gjemplificar lo siguiente: cualquier
definicion de lo que es el arte simplificaria la cuestién, La nocidn de arte es muy compleja y en cada
época se ha definido de diferentes maneras de acuerdo a las ideas y creencias de cada sociedad. La
etimologia de la palabra arte se encuentra relacionado con artificial, producido por seres humanos.
Esta definicién abarca muchos tipos de produccién que convencionalmente no se aprecian como arte,
pero desde nuestro punto de vista no existen reglas que expliquen cuando un objeto s una obra de
arte o no. Por tanto, ¢l arte es indefinible. El arte no sélo ¢s la biisqueda de lo bello o lo expresivo,
sino de lo feo o inexpresivo, no hay limites, esto es lo que nos han ensefiado los artistas modernos o

los muy arcaicos. Arte es todo aqueilo a que los hombres llaman arte.



El contenido fundamental de esta tesis versa sobre la mirada como una de las manifestaciones
inconscientes que se ponen en juego ante la obra de arte, tanto desde la perspectiva del artista como la
del espectador; esto con el fin de comprender méas a fondo los procesos psiquicos y creativos que se

dan en los momentos de contemplacién y de creacion.

Para hacer un estudio y un desarrollo de la mirada como concepto psicoanalitico es necesario hacer
una revisidn sistemitica de dos tedricos, que en algin sentido o en muchos abarcan el tema de la
mirada y los nexos con ésta, de ahi que se haya decidido revisar en primer instancia a Sigmund Freud
y & Jaques Lacan. Tanto Freud como Lacan han desarrollado postulados que de manera directz o

indirecta se relacionan con el tema de la mirada,

Entonces, siendo la mirada el cobjeto de nuestro estudio, fue necesario retomar algunos de los
postulados centrales de la teoria psicoanalitica que se encuentran relacionados con la mirada, como lo
son: las pulsiones (principalmente ta pulsién escopica), la cuestidn sobre el sujeto, el campo escdpico,

¢l inconsciente y el objeto a entre muchos otros.

Bajo la perspectiva freudiana se desarrollan y se explican algunos de los conceptos centrales de Ja
teoria psicoanalitica, siendo estos las nociones del yo, del inconsciente y de la pulsién. Al abordar
estas noctones, se pretende presentar una base psicoanalitica sustentada para que posteriormente se

efectile de manera més clara y precisa el andlisis del concepto de la mirada.



El yo ¢s una de las cuestiones que ocupo a Freud desde sus primeras formulaciones. Freud encontrd
una tradicién académica que relacionaba la cuestion del yo con el problema de la percepcidn del
mundo exterior a través de los sentidos. Sus primeros esfuerzos se dirigieron a delimitar lo que,
desde su posicién, habria de retomar de esa tradicién académica y lo que tendria que dejar de lado en
sus sucesivas estructuras de su teoria. Es evidente que conforme avanzé en sus desarrollos, su
concepeion del yo fue adquiriendo caracteristicas especificas que en fa medida de sus delimitaciones,

lo fueron alejando cada vez mds de la conceptualizacion imperante hasta entonces.

La teoria psicoanalitica intenta explicar la génesis del yo dentro de los registros relativamente
heterogéneos, ya sea considerandolo como un aparato adaptativo y diferenciado a partir del ello, en
virtud del contacto con la realidad exterior, ya sea definiéndolo como el resultado de identificaciones

que conducen a la formacién dentro de la persona, de un objeto de amor cargado por el ello.

El descubrimiento del inconsciente constituye uno de los momentos fundamentales del psicoanalisis.
Al hablar del inconsciente se hace necesario mencionar que existen ciertas ambigliedades inherentes
al término. Freud hace explicito esto al lo largo de su teoria, mencionando tres usos con respecto a la

palabra inconsciente:
1)- El descriptivo; el inconsciente es aquello que se halla fuera del campo de la consciencia.
2) El sistemitico o tdpico: esta conceptualizacion del inconsciente fue designada por Freud dentro

del marco de la primera teoria del aparato psiquico, en donde se establece una distincién

fundamental de tres instancias dentro del psiquismo, siendo éstas: el inconsciente, el



preconsciente y el consciente. Por tanto, €l inconsciente bajo este rubro es un sistema, el cual
posee una funcién, un proceso y una catexia, éstos especificdndose bajo contenidos

representativos.

3) El dinimico; el inconsciente no es un estado que implique inmovilidad, sino que implica un
devenimiento de accién. El inconsciente se califica como dindmico puesto que éste ejerce una
accién permanente, que obliga a que una fuerza contraria y permanente le impida el acceso a la
consciencia. Las ideas latentes que se encuentran en el inconsciente poseen cierto cardcter

dindmico y, a pesar de su intensidad y actividad, permanecen apartadas de la conciencia.

Los textos en los que podemos darnos cuenta sobre las diferencias que plantea Freud en relacién al
inconsciente son principalmente: La interpretacién de los suefios (Freud, [1900] 1979), El

inconsciente (Freud, [1915] 1979) y El yo vy el ello (Freud, [1923] 1979).

Freud en su trabajo metapsicolégico Pulsiones y destinos de Pulsién (Freud, [1915] 1979} define lo
que es la pulsion y los elementos que la componen, siendo éste un proceso dindmico consistente en un
empuje que hace tendet al organismo a un fin, un fin que es el de suprimir el estado de tensidn por
medio de un objeto. También en este trabajo hace mencién de lo que seria Ia pulsién de ver y el de
mostrar, haciendo su principal objetivo distinguir las etapas de la pulsién y la dindmica de ésta. La
pulsion de ver esbozada en este articulo es una de las bases de la mirada, ya que la mirada es una

pulsion.



Desde fa perspectiva lacaniana, la cual versa sobre el “retorno a Freud™ se revisé parte de su aporte
al psicoandlisis y lo referente a} campo escépico y la mirada. Uno de los textos que se revisaron fue el

Seminario XI. Los cuatro conceptos fundamentales del psicoanslisis (Lacan, 1987).

Seminario en que Lacan trata de introducir cierta coherencia dentro de algunos de los conceptos
fundamentales en los cuales se basa el psicoanalisis, siendo estos el inconsciente, la repeticién, Ia
transferencia, y la pulsién. Dentro de estos temas, los que mds nos interesan para la elaboracién de
esta tesis son: ¢! inconsciente, la pulsién y el concepto de la mirada. Lacan en ese seminario toca
precisamente la cuestién de la mirada, la mirada como objeto @ mintiscula, y en efecto dedica varios
dias a esta cuestion. Aborda la mirada desde diferentes dngulos y perspectivas, permitiéndole asi
desarrollar un andlisis més exhaustivo sobre este concepto. .
El principal objetivo que tiene esta tesis, como ya se habia dicho, es la de desarrollar un andlisis a
fondo det concepto de la mirada para posteriormente insertarla en ¢l campo pictérico, creando asi una
aproximacién psicoanalitica a la pintura. Esta aproximacion se ejemplificard, en el dltimo capitulo,
por medio de una obra de arte surrealista de Salvador Dali llamada Suburbios de un pueblo
Paranoico — Critico: Una tarde en las afueras de la historia europea (1936). En esta obra se
tratard de interpretar los aspectos y/o significados de la obra desde una perspectiva psicoanalitica;

tomando en cuenta los conceptos estudiados y desarrollados en la tesis, principalmente la mirada.

El arte siempre se ha encontrado vinculado a! hombre. Evocar la humanidad de Cro-Magnon es
evocar frescos con representaciones zoomorfas de las cavernas de Europa Occidental, hasta

evolucionar al arte de nuestro tiempo, al arte contemporineo.



La cbra de arte constituye parte esencial del ser humano ya que a lo largo de Ia historia se ha visto
una produccion extensa de obras de arte: dibujos, esculturas, pinturas, fotografias, masica, literatura,
etc. Y todas estas producciones evocan diversos aspectos del ser humano y su entorno. El arte es
como un espejo de la sociedad que lo cred. Refleja y refuerza los aspectos culturales, econémicos,
politicos y religiosos de] periodo en el que son filtrados a través de los artistas que vivieron en ese

tiempo.

Un aspecto esencial de la obra de arte es su aspecto gréafico-visual, 1a pintura forma parte de ese arte
visual. A partir de la creacidn sobre un espacio plano, de un juego con la linea, forma y color, el
pintor es capaz de manifestar sus vivencias, conocimientos y cultura, El artista libera toda su
capacidad para comunicarse mediante el lenguaje plastico, mostrado en el soporte utilizado para su

produccidn (ya sea en el lienzo, en el papel, en el bronce, etc ).

¢Por qué la pintura?

Lacan en sus seminarios impartidos en los afios 1963/1964 introduce la idea de que la mirada es un

objeto a mimiscula®, en particular destacando que el cuadro es lo que, al dar algo como alimento para

el ojo, al ser objeto de mirada, satisface particularmente la pulsién escopica.

El campo pictérice puede ofrecernos un medio para poder ejemplificar lo que es 1a mirada, ya que la

mirada es un objeto, y una pintura puede llegar & evocar ese objefo a miniscula. Al lugar de

* Dar cuenta de qué es el objeto @ miniscula queda articulado en el marco tedrico.
14



conjuncidn que liga a un espectador y a un artista siempre viene una obra de arte, un objeto, una

pintura.

Obra artistica de Salvador Dali

Quien haya leido o0 quien conozca, adn someramente, la biografia de Salvador Dali, se dar& cuenta de
que ésta se encuentra relacionada con dos eventos de gran trascendencia; uno que tiene que ver con el
arte, y el otro que tiene que ver con el psicoanélisis. Con respecto al primero, nos encontramos con ¢l
hecho de que Salvador Dali estd indisolublemente ligado con el de! surrealismo, movimiento artistico
del que el artista catalin constituye su manifestacion méas heterodoxa, radical y extremista. En
relacion al segundo, Dali tiene que ver, de forma lateral y significativa, con ¢l campo descubierto por
el psicoandlisis, campo capitalizado en principio por los surrealistas, pero que mis alli de esta
circunstancia, representd una disciplina por la que Dali sinti6 especial veneracién durante el curso de

toda su vida. Esto fue la principal razén por lo que se escogié una obra de Dali para esta tesis.

Una pintura del artista Salvador Dali revela poco a poco su poder de fascinacién, su inquietante
extrafteza y su imensidad. Mirar es repensar la cuestion visual, la relacién del espectador con la
pintura, del mirar y del ser mirado. Es comprender mejor el concepto de mirada come una pulsion

escopica, en donde se puede aclarar que lo que vemos delante de nosotros mira siempre.

El anilisis de la mirada en el campo pictérico se hard por medio de la descripcién del

contenido de la pintura, es decir, nombrar aquellos elementos de Ia pintura que pueden de



cierta manera ejemplificar lo que es la mirada y también hacer mencion de por qué estos

elementos fincionan como objelos a mimiscula.

Otros objetivos que quedan inscritos dentro de la tesis es la explicacion y desarrollo de algunas
nocionies psicoanaliticas, como se mencioné con anterioridad, ya que se hace necesario abordar estas
nociones para sustentar y desarrollar de manera mis eficaz la nocién de mirada tanto en ¢l dmbito

psicoanalitico como el pictérico.

En resumen, el ¢je rector de nuestra investigacion se centra en la cuestidn de la mirada. Al desarrollar
este concepto de la mirada, nos basaremos en dos lineas para posteriormente dar una tercera. Estas
lineas son: La lectura de Freud por un lado, por otro, las elaboraciones desarrolledas por Jacques

Lacan, y como tercer linea, el desarrollo de la mirada y la aproximacién de esta a la pintura.

;Porqué es importante trabajar ¢l concepto de la mirada?

La mirada es un elemento determinante ¢ inherente en el desarrollo del ser humano, ya que es una
pulsién. Toda pulsion es un proceso dindmico consistente en un empuje que hace tender al organismo
hacia un fin. Segin Freud, una pulsion tiene su fuente en una excitacién corporal (estado de tension);
su fin es suprimir el estado de tension que reina en la fuente pulsional: gracias al objefo, la pulsién
puede alcanzar su fin (Freud, {1915] 1979). La mirada es una pulsién cuya localizacién se encuentra
en el ojo y desde el punto de vista psicodinAmico puede ser pasiva o activa (en cuanto al movimiento
"de 1a pulsidn). Y también, siguiendo la linea del psicoanalisis, se podria deducir, qué la mirada es

tanto un acto pulsional como un objeto de la pulsién u objeto a (desde el punto de vista econémico

16



del aparato psiquico). Estas dos acepciones de mirada: como acto pulsional y como objeto de Ia
pulsién se llevan acabo en dos diferentes momentos. Es decir, la mirada como acto pulsional es el
movimiento de ese acto que tiene un principic y un fin. Y la mirada como abjeto es la satisfaccion

producida y productora de ese acto.

También, desde nuestra perspectiva, el concepto psicoanalitico de la mitada es de extrema

importancia, no salo en el 4mbito analitico sino histéricamente hablando. Esto es:

Lacan al introducir su concepto de la mirada, marca de manera fundamental el estudio de la visién,
es decir, el postulado lacaniano de la mirada permitié un cambié en la perspectiva que se tenia de la
vision. Hasta ese entonces la cuestion de la mirada habia sido poco estudiada y casi siempre se habia

considerado como un sindnimo de ver.

El estudio de la mirada bajo el corte psicoanalitico nos permite hacer la distincién necesaria entre el
ver y ¢l mirar. Esta distincion tiene su base en los postulados psicoanaliticos freudianos mds

fundamentales como lo son: el inconsciente, el yo y la pulsion.

Otro punto importante de recalcar es que Lacan al teorizar el concepto de la mirada borra la
distincitn entre sujeto y objeto, entre el percipiente y lo percibido, es decir, el pensar en la inclusién
del sujeto de la percepcion en lo percibido (cuestion que se retorard més adelante). De esta manera

critica la teoria cldsica de la percepcion, es decir, critica la posicién de exterioridad del sujeto.



Por otro lado, la justificacién de aplicar a la pintura un método desarrollado para otros fines que los
del conocimiento del ser humano y encontrar herramientas para “sanarlo”, viene de la tentativa
perseguida por el psicoandlisis de la explicacion cabal del hombre y es, en ese sentido, que seria
perfectamente aplicable al arte pictérico. Freud en La interpretacién de los suefios (Freud [1900]
1979) pensaba que la obra de arte tenia un origen similar al de los suefios, existiendo asi una
homologia funcional entre el trabajo del suefio y la obra de arte, dando a entender que la extension del
discurso psicoanalitico a la interpretacion de la pintura es una de las tantas variaciones posibles de la

interpretacion psicoanalitica.

Esta tesis no pretende hacer una aproximacion de la obra de arte bajo ¢l enfoque de la estética, ya que
este campo de estudio se ha preocupado por la apreciacién de la obra de arte aplicado a la distincién
de 1o bello y lo feo, estudiando los juicios de valor frente a la obra. Mientras que el psicoanalisis
permite una compresidén mas profunda de ella. Al hablar de una comprensién mis profunda de la
pintura nos referimos a que nos permite hacer un estudio de todos los aspectos que surgen en ¢l sujeto

en el momento de la contemplacion y de la creacién, uno de estos aspectos es el de la mirada.

El enfoque tedrico prevalente cn esta tesis es el psicoanilisis, puesto que es el medio que nos permite
desarrollar una nueva aproximacién a! arte, esto es, nos permite aplicar a la creacién artistica la
nocion de la mirada, dindole al estudio del arte una nueva dimensién que nos permitird un

entendimiento més cabal de éste.

Este trabajo de tesis permitiré tener un conocimiento adicional sobre el ser humano y la obra de arte

en especial el de la pintura, ya que al desarrollar un anilisis de la mirada nos adentraremos a la



revision de aspectos de la teoria psicoanalitica que involucran tanto al hombre como su produccion.
La mirada, aun cuando forma parte del desarrollo del ser humano, es un concepto relativamente

nuevo que ha sido poco estudiado y desarroltado, siendo esto otro de los motivos que impulsaron este

trabajo.
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CAPIiTULO PRIMERO

EL YO, EL INCONSCIENTE Y LA PULSION



CAPITULO 1

EL YO, EL INCONSCIENTE Y LA PULSION.

A lo largo de este capltulo se intentard abordar ios distintos momentos de los conceptos del yo, el
inconsciente y la pulsidn en la teoria Freudiana. Con fines expositivos se ha preferido un orden
cronolégico; sin embargo en los capitulos pasteriores se utilizard una aproximacion en forma logica

para efectuar el anilisis del concepto de mirada en lo referente a su génesis, su energia y su tépica.

El abordaje de las nociones del yo, el inconsciente y la pulsidn acarrea cierto tipo de dificultades;
no es posible aislarlos y presentarlos de manera apartada, ya que siempre se relacionan con otros
conceptos que permiten su definicion y su inclusién dentro de un sistema tedrico dentro del cual se
articulan. Para esta elaboracidn del yo, del inconsciente y de la pulsion, se considerd prudente los
momentos esbozados por Laplanche y Pontalis en su Diccionario de Psicoanélisis (Laplanche,

1994).

Los textos precursores del cuadro general de la psique son, en orden cronoldgico, los siguientes:
* Proyecto de Psicologia (Freud, [1985] 1979).

e Lainterpretacion de los suefios (Freud, [1900] 1979).

¢ Tres ensayos de teorfa sexual (Freud, [1905] 1979).

¢ Introduccién al narcisismo (Freud, {1914] 1979).

s Trabajos metapsicologicos (Freud, [1915] 1979).

o Mis all4 del principio del placer (Freud, [1920] 1979).

« Elyoyelello (Freud, {1923] 1979).
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En estos textos se consideran los problemas concomitantes del funcionamiento y la estructura de la

psique, haciendo hincapié en uno u otro aspecto.

A continuacién se hard un cierto tipo de esbozo de los tres elementos que se pretende abordar en

este capitulo, para identificar con mayor fecilidad estos conceptos en los articulos ya mencionados.

El yo.

La cuestidn del yo ocup6 a Freud desde sus primeras formulaciones. Freud encontré una tradicion
académica que relacionaba la cucstion del yo, entre otras cosas, con el problema de la percepcién
del mundo exterior a través de los sentidos. Sus primeros esfuerzos se dirigieron a delimitar lo que,
desde su posicién, habria de retomar de esa tradicion académica y lo que tendria que dejar de lado

€N sus sucesivas estructuras de su teoria.

Es evidente que conforme avanzé en sus desarrollos, su concepcidn del yo fue adquiriendo
caracteristicas especificas que en la medida de su delimitacién, lo fueron alejando cada vez més de

la conceptualizacién imperante hasta entonces,

El yo es una instancia que Freud distingue del ello y del superyé en su segunda teoria del aparato

psiquico.

La teoria psicoanalitica intenta explicar la génesis del yo dentro de dos registros relativamente
heterogéneos, ya sea considerdndolo como un aparato adaptativo y diferenciado a partir del ello, en
virtud del contacto con la realidad exterior, ya sea definiéndolo como e! resultado de
identificaciones que condlucen a la formacién dentro de fa persona, de un objeto de amor cargado

por el ello.
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El inconsciente.

El descubrimiento del Inconsciente constituye uno de los momentos fundamentales, sino el

momento inaugural, del Psicoanilisis.

Ya se habia hablado con anterioridad del Inconsciente, pero nunca con el sentido que el
psicoandlisis freudiano le daria a este concepto (en tanto, la construccion del sistema que plantea
para descubrirlo y dar cuenta de él). Durante su estancia en La Salpétriére, Freud fue testigo de las
manipulaciones hipnéticas de Charcot sobre pacientes histéricos. Por su parte J. Breuer habia
trabajado con el método hipnético en el caso Anna Q. (Bertha Pappenheim). En esta época, como
puede verse en algunos escritos como el articulo Hipnosis (Freud, [1891] 1979), Freud creia en ¢!
tratamiento hipnético para posibilitar fa cura de las afecciones de cardcter psicosomitico.
Posteriormente ¢l método de la hipnosis habria de ser abandonado y serfa sustituido por el método
de la imposicidn de las manos; método que se abandonaria al descubrirse la asociacién libre, el cual

estableceria desde entonces su supremacia como el método para acercarse al inconsciente.

De acuerdo con Freud, el inconsciente se conoce después de que se ha experimentado una
transformacién o traduccion a lo consciente. El psicoandlisis afirma que los procesos psiquicos son
inconscientes, oponiéndose asi a la concepcion predominante de ese momento, que decia que todos

los procesos psiquicos eran conscientes (en diversos grados).
Al hablar del inconsciente se hace necesario mencionar que existen ciertas ambigitedades inherentes
al término, Freud hace explicito esto a lo largo de su teoria, mencionando tres usos con respecto a la

palabra inconsciente.

1) E!descriptivo.
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2) Elsistematico (topico). Y

3) Eldinamico.

El concepto inconsciente, bajo ¢l sentido descriptivo, designa lo que se halla fuera del campo de la
consciencia. Es decir, la palabra inconsciente se utiliza en ocasiones para connotar el conjunto de
los contenidos no presentes en el campo actual de la consciencia, y esto en un
sentido<<descriptivo>> y no <<tépico>>, es decir, sin efectuar una discriminacién entre los

contenidos de los sistemas preconsciente e inconsciente (Freud, [1915] 1979).

Por tanto, la existencia de un estado psiquico inconsciente, implica el hecho de que la consciencia
solo integra en un momento dado un limitado contenido, de manera que la mayor parte de aquello
que se denomina conocimiento consciente tiene que hallarse de todos modos, durante largos

periodos de tiempo, en un estado de latencia, esto es, en un estado de inconsciencia psiquica.

La conceptualizacién sistematica o topica del inconsciente, fue designada por Freud dentro del
marco de su primera teoria del aparato psiquico, y también fue trabajado el inconsciente como
sistemitico en la metapsicologia (Freud, [1915] 1979). En donde sc establece una distincién
fundamental de tres instancias dentro del psiquismo, siendo estas: el inconsciente (Ics), !
preconsciente (Pes) y el consciente (Cs). Por tanto, el inconsciente bajo este rubro es un sistema, el
cual posee una funcién, un proceso y una catexia (energia), estos especificindose bajo contenidos

representativos.
Los caractercs esenciales del inconsciente como sistema (0 Ics) pueden resumirse del siguiente

modo:

a) sus <<contenidos>> son <<representantes>> de las pulsiones;
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b) estos contenidos estin regidos por los mecanismos especificos del proceso primario,
especialmente la condensacion y el desplazamiento,

c) fuertemente catextizados por energia pulsional, buscan retornar 2 la consciencia y a la accion
(retorno de lo reprimido); pero s6lo pueden encontrar acceso al sistema Pcs-Cs en la forma de
compromiso, después de haber sido sometidos a las deformaciones de la censura;

d) son especialmente los deseos infantiles los que experimentan una fifacion en ¢! inconsciente.

El sentido dindmico del inconsciente es el que pone de relieve el inconsciente freudiano sobre todas
las demds acepciones anteriores del inconsciente, principalmente las que se encuentran bajo la
perspectiva filoséfica. El inconsciente freudiano no es un estado que implique inmovilidad, sino que

implica un devenimiento de accion.

La Pulsion.

La nocidn de pulsion es esencial para el psicoandlisis freudiano, en la que aparece como una especic
de remodelacién de la vieja nocién de instinto. La nocién clisica del instinto es el esquema de
comportamiento heredado propio de la especie animal, que varia poco de sujeto a otro, se desarrolla
segitn una secuencia temporal poco susceptible de perturbarse, y que parece responder a una

finalidad.

Como indica la palabra (cuya etimologia latina significa “impulsar™), Freud pone el acento, con este
concepto, en la fuerza de la pulsién. Pero aparte de este impulso que es el primer elemento de la
pulsion, ésta se define por su finalidad (que es siempre la satisfaccion de la pulsidn), por su objeto
(que es el medio por ¢l cual la pulsion puede alcanzar su finalidad), y finalmente, por su fuente (que
es ¢l punto de anclaje de pulsidn en el cuerpo). Lo anterior se puede resumir en un esquema general

de pulsion:
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La pulsidn es un proceso dindmico consistente en un empuje (carga cnergética, factor de motilidad)
que hace tender al organismo hacia un fin. Segin Freud, una pulsién tiene su fuente en una
excitacion corporal (estado de tensién); su fin es suprimir el estado de tension gue reina en l2 fuente

pulsional; gracias al objeto, la pulsidn puede alcanzar su fin (Freud, [1915] 1979).

PROYECTO DE PSICOLOGIA

El primer paso lo constituye el articulo Proyecto de Psicologfa (Freud [1895]1979), obra que
permanecio inédita hasta 1950. Se encuentran en estc escrito bosquejos de los postulados
psicoanaliticos fundamentales y cuestiones problematicas que ocuparfan a Freud durante toda su
trayectoria como precursor del psicoanilisis, Proyecto en donde se centra una problematica sobre la

cuestion del yo.

Freud trata de postular dos cuestiones, con respecto a los fenémenos psiquicos:

Presentar un esquema neurcnal {modelo neurolégico) que dé cuenta de los fenémenos psiquicos, es
decir, darles a estos una base organica (fundamento desde ¢l punto de vista estructural o topico), y
dar un lugar a la nocién energética (fundamento desde ¢l punto de vista econdmico) dentro de la

nocién de psique que intenta construir.

En primer lugar, las neuronas se las concibe como unidades discretas, absolutamente distintas unas

de otras y sin embargo idénticas. Lo que permite avanzar hacia un postulado estructural.

Desde el punto de vista del funcionamiento, el caricter esencial de éstas neuronas es su capacidad

de conducir energia. Ademis de la capacidad de conducir energia, las neuronas son capaces de
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retenerla, de acumularla, ya que en la frontera con la neurona siguiente existe un cierto tipo de

represa llamada barrera-contacto. Estos dos tipos de funcionamiento se explicardn a continuacidn.

Al inicio de este eserito se plantea la cuestion de arco reflejo; hay un estimulo externo que transmite
cierta energia Q a una neurona y, con base al principio de inercia, tal neurona (sensible) tiende a la
descarga de fa energia hacia la siguiente neurona, energfa ‘Q‘n. Esta segunda neurona (motora),
provocard el arco reflejo, En este esquema de arco reflejo se diferencian dos tipos de neuronas, las

sensibles y las motoras,

Este esquema se va complejizando en la medida en que se toman en cuentz los estimulos
end6genos. Bajo los estimulos exdgenos o externos, ¢l organismo puede huir de éstos, pero bajo los
estimulos endagenos o internos, se requiere del organismo una actividad especifica para que ésta
cese. Bajo esta situacion (estimulacién enddégena), la energia Q'n del arco reflejo no basta, es
necesario gue se permita el acumulamiento de Q’'n, es decir, el organismo tiende a resignar el
principio de inercia necesario para flevar acabo la accién especifica. Para poderse llevar a cabo este
segundo esquema, existen ciertas resistencias llamadas barreras-contacto, que se oponen a la
liberacion inmediata de la energia Q'n y permiten la accién especifica. Freud denomina al primer
esquema (arco reflejo) funcidn primaria y al segundo esquema funcion secundaria. Y concluyendo
que “todas las operaciones del sistema de neuronas se deben situar bajo ¢l punto de vista de lz
funcion primaria o bien de la funcién secundaria, que es impuesta por el apremio de la vida” (Freud,

[1895] 1979, p. 341).

Freud distingue dos sistemas de neuronas:
e Neuronas del sistema ¢ (fi). Neuronas que permiten el paso de energia Q’n, es decir, son las
neuronas que Freud denomina como pasaderas. Estas neuronas pasaderas actlan como si no

hubiera barreras-contacto.
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e Neuronas del sistema y (psi). Son las neuronas impasaderas, donde si existen las barreras-

contacto, permitiendo asi que se acopie la energia Q’n.

“Por consiguiente, existen neuronas pasaderas {durchldsig} (que no operan ninguna resistencia y
no retienen nada), que sirven a la percepcion, y neuronas #o pasaderas (aquejadas de resistencia y
retenedoras de Q'n), que son portadoras de la memoria y probablemente también de los procesos

psiquicos en general” (Freud, [1895] 1979, p.344).

Es posible hacer una analogia de representacién y afecto con las dos nociones expuestas con
anterioridad que son la neurona y la energia (cantidad): la neurona equivaldria a la representacion y

la cantidad o energia equivaldria al elemento del afecto.

En este modelo, nos encontramos pues con sistemas neuronales que Freud tHlama también sistemas
<<mnémonicos>>, ya que existe una equivalencia neurona = representacion, que constituye la basc
de su hipdtesis. Un sistema mneménico es un sistema de memoria o de recuerdos, pero con una
caracteristica singular: nada cualitativo se inscribe en él directamente. Se trata, claro estd, de un
montaje susceptible de registrar engramas, pero el engrama freudiano no es en sentido alguno
asimilable a una <<imagen>>, a un <<analogon>> del objeto percibido. Toda la originalidad de una
inscripcidn engramitica dada radica Gnicamente en la especificidad de las vias seguidas por la

cantidad circulante,

El sistema 1 se puede relacionar con la nocién de memoria, ya que la energia Q'n en las neuronas y
crea en ellas un decurso excitatorio que provoca una alteracidn en las barreras-contacto, haciendo
que estas neuronas se vuclvan menos impasaderas, Freud denomina a esto facilitacién. “La
memoria estd constituida por las facilitaciones existentes entre las neuronas y "(Freud, [1895]

1979, p.344).
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La facilitacién implica que, para las neuronas y debe existir ms de una barrera-contacto, lo cual
permite una capacidad de divergencia para el decurso excitatorio, ¥ cada barrera-contacto de la

misma neurona deberd ser independiente una de otra.

El sistema w no se encuentra en contacto con el exterior y solo recibe energia Q’n por medio de las
neuronas ¢ (que se encuentran en contacto con los 6rganos perceptivos) o de los elementos internos

del cuerpo.

Posteriormente, Freud se encuentra frente al problema de lla nocién de conciencia y la cualidad. Y
plantea los siguientes cuestionamientos que le permiten resolver la cuestién al introducir un nuevo
sistema, “;Dénde se generan las cualidades? En el mundo exterior no, pues segtin la intuicién que
nos ofrece nuestra ciencia natural, a la que en este punto ciertamente !a psicologia debe estar
sometida, afuera sélo existen masas en movimiento, y nada més. ;Quizds en el sistema
$? Armoniza con esto que las cualidades se anudan a la percepcion, pero lo contradice tedo lo que
se puede argllir con derecho a favor de que la sede de la consciencia estd en pisos superiores del
sistema de neuronas. Entonces en el sistema . Pero contra esto hay una importante objecion. En la
percepcidn actiian juntos el sistema ¢ y el sistema y; ahora bien, existe un proceso psiquico que sin
duda se consuma exclusivamente en y, el reproducir o recordar, y que (formulando esto en general)
carece de cualidad. El recuerdo no produce, de norma, nada que posea |a naturaleza particular de la
cualidad-percepei6n. Asi, uno cobra valor para suponer que existiria un tercer sistema de neuronas,
neurcnas @ podriamos decir, que es excitado juntamente a raiz de la percepcitn, pero no a raiz de la
reproduccidn, y cuyos estadqs de excitacién darian por resultado las diferentes cualidades; vale

decir, serian sensaciones conscientes” (Freud, [1895] 1979, p.353).
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Consciencia se refiere aqui a un aspecto cualitativo, sensacion consciente. Y se debe suponer, de
este modo, que el sistema o no resulta investide por Q'n, sino por otra dimensién del fenémeno

fisico que es la cualidad temporal, que es el periodo de movimiento neuronal.

La energia Q) del proceso perceptivo pasa al sistema ¢ y de ahi al sistema y. Pero lo que produce la
sensacién consciente es otra dimensién. En el recuerdo no existe tal periodo, puesto que no
interviene el sistema ¢ y (nicamente se encuentra la energia Q’n. El proceso se contina del sistema
¢ al sistema y y de ahi al sistema w; en donde la propagacién de la cualidad no deja huella y por

tanto no es reproducible (huellas mnemdnicas).

La consciencia se relaciona con otras sensaciones aparte de las cualidades sensibles, como lo son:
el placer y el displacer. El placer-displacer nos remite al principio, anteriormente mencionado, de la
inercia. El displacer seria entonces, la sensacién en « ante un acrecentamiento de enetgina Q'n en el

sistemna y, y por tanto, el placer seria la sensacion de o atite la descarga del sistema .

Bajo este marco de una temprana teorizacion acerca de las investiduras y desinvestiduras de energia
Q'n en determinadas particulas materiales denominadas neuronas, que conforman el sisterna
nervioso, y que posteriormente dard lugar al concepto de aparato psiquico, Freud introduciré el
concepto del “yo” y para hacerlo nos refiere a las sensaciones de satisfaccién y de dolor. La
vivencia de la satisfaccién debe conducir al aparato psiquico, por medio de facilitaciones, por un
camino similar al que produjo la satisfaccién, al que Freud lamard atreccion de deseo. Y con
respecto a las sensaciones de dolor, cada vez que una se produce se colocan barreras a ciertas
huellas de memoria almacenadas en el sistema 1w, para evitar que estas sean estimuladas
nuevamente, ya que estas producirian displacer. Estas barreras son llamadas defensa primaria o

represién.
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Estros dos supuestos: la atraccion de deseo y la represion conforman la organizacion llamada por
Freud como Yo. La meta de esta organizacidn es la de desviar los decursos energéticos, ya sea para

lograr la satisfaccion o para evitar ¢l dolor.

Freud explica en el siguiente parrafo como el yo del sistema y logra su principal meta que es la de

evitar ¢l dolor.

“Representamos al yo como una red de neuronas investidas, bien facilitadas entre si, de la siguiente
manera: Una Q’n que desde fuera (§) penetra en [la neurona] a, y que en ausencia de influjo habria
ido hacia la neurona b, es influida de tal modo por la investidura colateral en a, ¢, que sélo libra
hacia b un cociente, y eventualmente no llega nada a b Por tanto, si existe un yo, por fuerza

inhibirg procesos psiquicos primarios” (Freud, {1895] 1979, p.369).
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Con el anterior esquema s¢ explica como por medio de la inhibicion el yo Togra evitar el displacer.
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La otra meta principal del yo es la de obtener satisfaccion. Para explicar esta meta Freud propone un
caso, en donde un recuerdo objeto resulta investido. Aqui resulta una descarga que no proporciona
satisfaccion, ya que no existe en realidad el objeto satisfactor, sino que sélo se encuentra una
representacién-fantasia, El sistema y no puede distinguir por si sclo entre la percepcidn (realidad) y
la representacidn, necesita del sistema §, el cual proporciona el criterio necesario para hacer esta
distincién, la cual se denomina como el signo de realidad objetivé. A continuacidn se explicara el

proceso de la percepcion. Cuando ocurre la percepcidn, llega al sistema w una excitacién de
cualidad (carente de significatividad para el sistema ), lo cual produce una descarga que es el

signo de realidad objetiva, y éta se vierte en el sistema .

Es decir, cuando lo que se percibe es la realidad, se produce una descarga automitica y repetida,
una serie de descargas que informan a  acerca del valor de realidad de las excitaciones a las que se
encuentra sometido. El sistema y cuando estd en contacto con las excitaciones exdgenas, recibe
dos tipos de mensajes:

2) Uno de ellos proviene directamente desde la periferia.

b} Mientras que el otro es el retransmitido por @ sobre el mensaje que afecta al primero con el

indicio de realidad.

_— —_—
——————— e —
Excitacién 3) \I] b) @
exterha

Si el objeto de deseo es investido extensamente, se produce una descarga en el sistema « y fracasa

la inhibicion (la cantidad de energia exégena es mucho mayor que la energia endégena). La
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inhibicidn por parte del yo es la que permite la distincion entre percepcién y representacion. Cuando
surge en el exterior un objeto de deseo y el organismo estd en tension ante el deseo, surgira la

accion especifica.

En resumen se podrd observar que, en esta teorizacién, Freud adscribe a este yo una funcién
primordialmente inhibitoria. Esta funcién inhibitoria consistiria, entre otras cosas, en regular los
incrementos de energia en ¢l aparato psiquico, que de producirse conllevaria a una experiencia de
displacer; la tendencia general del aparato seria mantener los mas bajo posible ef nivel de energia
circulante, en una orientacién hacia un estado de reposo relacionado a una sensacion placentera. Los
elementos que le permiten hacer esta formulacion son la neurona y la energia ya que la articulacion
de estos dos términos conduce a enunciar el principio que rige la circulacion de Iz energia a lo largo
de las neuronas, el cual es: el principio de la inercia. Las neuronas tienden a liberarse de la energia.
Esta tendencia a una descarga completa, tendencia a la inercia, tendencia a un nivel cero, serd
afirmada durante toda la teorizacion freudiana; en este periodo inicial bajo el concepto de la inercia,
posteriormente con el principio del placer y finalmente con el principio de Nirvana o principio de

pulsion de muerte.

Esta tendencia de descarga completa es ¢l proceso primario y se puede llevar, como ya se ha dicho
anteriormente, hacia ¢l concepto de afectos y representaciones. El afecto quiere evacuarse
totalmente, tiende a abandonar totalmente las representaciones cuya cadena recorre: este es el

proceso primario, modo de funcionamiento que se ha definido como el propic del inconsciente.

*Es necesario hacer mencion de que en la actualidad fa versién psicolisiolégica de Freud ha sido rebasada por la

fisiologia. Pero esto no demerita el trabajo hecho por Freud, puesto que sus teorizaciones tempranas dan una base

fundamental para toda sy teoria psicoanalitica.
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LA INTERPRETACION DE LOS SUENOS.

En el capitulo Vil de La interpretacién de los suefios (Freud, {1900] 1979) Freud propone, por
primera vez, un esquema del aparato psiquico como tal. Este aparato estard conformado por
elementos denominados instancias o sistemas, los cuales, sin poseer una localizacién especial
especifica, poseerdn una orientacion espacial; ademds, entre éstas instancias o sistemas habrd una
secuencia establecida, de manera que un proceso psiquico corresponda a una excitacion (energética)

que las recorra de acuerdo a una determinada serie temporal.

Este aparato posee un extremo sensorial y un extremo motor. En este extremo sensorial, Freud sitda
un sistema que recibe las percepciones, es decir, un extremo perceptivo (P) v, en el otro extremo, un
sistema motor que regula la motilidad (M). Cualquier elemento que penetre en este aparato psiquico
deja una huella mnémica, la cual consiste en una modificacién permanente del sistema. El sistema
perceptual (P) carece de capacidad para fijar los estimulos perceptivos, es decir, no tiene la
capacidad‘de ser modificado ya que no puede conservar una huella mnémica. Estas huellas deben
mantenerse en otros elementos, por lo que Freud sitda detrds del sistema perceptive otro sistema

que traspone la excitacion momenténea de la percepcion en huellas permanentes (MN).

En este sistema mnémice existe una “n” cantidad de reinscripciones de los contenidos de las huellas
~mnémicas Hn, Hn', Hn", etc. Las reinscripciones de la huella sigue el camino de la mayor
facilitacién, es decir, de Hn a Hn' y ésta a Hn", y asi sucesivamente. Estas diferentes
reinscripciones deben contener asociaciones de distinto orden ya sea por: simultaneidad

(contigiidad temporal), por analogias, por causalidad, etc.

Freud incluye otro sistema (el inconsciente) en el aparato psiquico anteriormente esbozado, y toma

como base el proceso de formacién del suefio, cuya condicion para la formacién del proceso onirico
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es la existencia de dos instancias psiquicas, una de las cuales critica a la otra, es decir, una somete la
actividad de la otra a una critica (censura), cuya consecuencia es la exclusion de su devenir-
consciente, es decir, se le deniega a la representacién la transcripcién a la consciencia. Esta
instancia que censura se debe encontrar entre la consciencia y la instancia criticada. “La instancia
criticadora, segun inferimos, mantiene con la consciencia relaciones mis estrechas que la criticada.

Se sitla entre ésta tltima y la consciencia como una pantalla” (Freud, [1900] 1979, p.534).

Esta instancia, la sitéa Freud en el extremo motor y la denomina el sistema preconsciente (Prec), en
el cual los procesos de excitacion pueden acceder a la consciencia siempre que se cumplan ciertas
condiciones en lo referente a la intensidad del estimulo, como un incremento de la atencién que se
centre sobre ellos. El preconsciente también ticne ¢l dominio sobre la actividad voluntaria y
consciente. Detrds del sistema preconsciente se encucntra el sistemﬁ inconsciente. El inconsciente
sOlo se puede poner en comtacto con la consciencia a través del preconsciente, es decir, las

[

representaciones inconscientes no tienen acceso a la consciencia “... si no es por via del
preconsciente, al pasar por €l cual su proceso de excitacion tiene que sufrir modificaciones” (Freud,
[1900] 1979, p. 535). Y en una nota agregada en 1919 dice: “La ulterior aplicacién de este esquema
de desenvolvimiento lineal debera incluir el supuesto de que el sistema que sigue al Prec es aquel al
que tenemos que adscribir la conciencia, vale decir, P=Cc” (Freud, [1900] 1979, p.535). Esto

permite situar a la consciencia de los dos lados del esquema, tanto del perceptivo, como del motor

(uniendo asi los dos extremos del esquema, sacdndolo del plano y haciéndolo un cilindro).

Para ejemplificar el aparato psiquico anteriormente mencionado se reproducird el esquema que se

encuentra en éi capitulo VII de La interpretacién de los suefios (Freud, [1900] 1979, p. 534).
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Posteriormente, en el inciso F (Freud, [1900] 1979, pp.598-608) del mismo capitulo, Freud hace
explicito lo referente a los procesos psiquicos tanio conscientes como inconscientes. Ve a lo
consciente v a lo inconsciente como dos instancias y, los percibe como dos procesos o dos modos
en el decurso de la excitacién (Freud, [1900] 1979, p.598). Es por medio de esta explicacién que
retoma [os productos psiquicos (pensarnientos, representaciones) como elementos que no tienen
movimiento ni localidad (son puntos ideales), lo Unico que es dindmico son las investiduras
energéticas de éstos, y que son capaces de desplazarse de una instancia u otra {inconsciente,

preconsciente o consciente).

El consciente no es el sustituto de lo inconsciente, sino que el efecto consciente es una repercusion
psiquica del proceso inconsciente. Este proceso inconsciente no deviene consciente como tal y tiene
que pasar por el preconsciente (que implica cierta censura) para pasar a la consciencia. Llevindonos
a la premisa de que: “Lo inconsciente es lo psiquico verdaderamente real, nos es tan desconocido en
su naturaleza interna como lo real del mundo exterior, y nos es dado por los datos de la
consciencie de manera tan incompleta como lo es el mundo exterior por las indicaciones de

nuestros rganos sensoriales” (Frend, [1900] 1979, p.600). Desvalorizando el concepto que se
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tenia en esa época sobre el consciente que era el que regia al ser humano, e insertando el

inconsciente como uno de los regentes de los procesos psiquicos.

Expresa posteriormente dos modos del inconsciente. Los dos son inconscientes en el sentido
descriptivo, es decir, que se encuentran fiera del campo la consciencia. Uno de los cuales denomina
como lcc que es “insusceptible de consciencia” (Freud, {1900] 1979, p.600) y el otro lo denomina
como Prcc que tiene la capacidad de alcanzar la consciencia. El sistema Prec (preconsciente) le
permite a Freud establecer relaciones entre los otros dos sistemas (inconsciente y consciente),
puesto que, para que las excitaciones inconscientes puedan [legar a la consciencia (Cc), éstas tienen

que pasar por el preconsciente que actila como una pantalla entre el lcc y la conciencia.

En resumen, el esquema del aparato psiquico que nos presenta Freud en este capitulo, tiene como
principales caracteristicas las de temporalidad y energfa; puesto que se habla de transcripciones de
material mnémico y de investiduras energéticas de las representaciones. Es necesario pensar este
esquerna en ¢l modo de la existencia de una corriente continua que va desde la percepcitn a la
motilidad atravesando los distintos sistemas, al igual que en la existencia de un proceso regresivo
que se dirigira desde la conciencia (Prcc) hacia el extremo de la percepcidén provocando asi el

fendémeno alucinatorio del suefio.

Como se puede observar, el Yo no aparece explicito como una entidad, aunque se podria ubicar
bajo ciertos elementos como el preconsciente, “la que guia nuestra vida de vigilia y decide sobre
nuestro obrar conscienie, voluntario” (Freud, [1900] 1979, p. 534). Permitiendo de este modo ubicar
al Yo en el sistema Preconsciencte — Consciente, haciendo la diferenciacién en torno a la
consciencia como capacidad de devenir consciente y la consciencia como una de las cualidades de

la representacion.
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Prosiguiendo con los otros dos sistemas se podria sintetizar en lo siguiente: el inconsciente, al igual
Que la consciencia, es un proceso de decurso de las excitaciones. El inconsciente es un
ordenamiento determinado de productos psiquicos. Estos productos psiquicos no tieneh un
movimiento tépico, sino, un movimiento dindmico en forma de investidura energética, que pasa por

las diferentes instancias (Icc, Pree y Ce).

Cuando una representacidn se hace consciente (como efecto), ha habido un “encadenamiento” de
investiduras energéticas, las cuales surgen de los procesos psiquicos del inconsciente, pasando por

el preconsciente ¢ irrumpiendo en ¢l consciente.

En esta etapa del discurso freudiano, lo consciente es la representacidn que se halla presente en la
consciencia y es objeto de la percepcién. Y lo inconsciente son aquellas representacicnes de las que

se tiene algiin fundamento para sospechar de que se hallan contenidas en la vida animica.

Por tanto, una representacién inconsciente es entonces una representacién que no se percibe, pere

que se sabe que estd (por medio de las formaciones del inconsciente: suefios, lapsus, sintomas, etc.).

La nocidn de inconsciente no designa tan solo ideas latentes, sino que también, designa a ﬁqucllas
que presentan un carfcter dindmico, esto es, aquellas que a pesar de su intensidad se mantienen
lejos de la conciencia. El inconsciente es ante todo un término meramente descriptivo, abarcando lo
que es latente. La concepcion dindmica del proceso represivo obliga a conferir al inconsciente un

senttdo sistemdtico, de modo que equivale entonces a lo reprimido.

En general, una representacién psiquica pasa por dos fases con relacién a su estado, entre las cuales
se halla intercalada la censura (funcién que actia como una especie de examen). En la primera fase

la representacion psiquica es inconsciente. Si al ser examinado por la censura es rechazado, le serd
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negade el paso a la segunda fase; se califica de “reprimido” y tendré que permanecer inconsciente.
Si pasa por la censura, Ja representacion psiquica se encontrard ya en la segunda fase y pertenecerd
al sistema consciente. No es todavia consciente, pero si es capaz de consciencia y se le dard el

nombre preconsciente.

Ahora retomaremos la nocién de la pulsién presente en La interpretacisn de los suefios (Freud,
[1900] 1979). Freud trabaja el concepto de pulsion a través de sus manifestaciones: la
representacion y el afecto, en especial el aspecto de energia psiquica, como el motor del aparato
psiquico (éste se pone en marcha a partir de una acumulacion de excitacién, displacer, y cuyo fin es
el placer). Con esto anuncia uno de los principios tedricos, “el econdémico™, de ia teoria de las

pulsiones.

El primer paso consiste en investir alucinatoriamente el recuerdo de la satisfaccidn (vivencia de
satisfaccién). La alucinacién resulta insuficiente para hacer cesar la necesidad y ¢! displacer. La
ima;gen alucinatoria se instaura bajo ¢l principic de placer, pero como este principio no es suficiente
para sostener las pulsiones de autoconservacion, el principio de placer va cediendo su lugar al

principio de realidad.

El cumplimiento de este deseo —alucinado- se inviste con energia psiquica, cuyo origen se encuentra

en las pulsiones.

Esta primera consideracion de pulsién, dentro del aparato psiquico, tiene como base el modelo
biolégico, el del arco reflejo, en donde: el estimulo aportado desde afuera por la percepcion, es
descargado hacia afuera por medio de la accién. Pero existen estimulos éue no pueden ser
cancelados por una accion externa (fuga o retraccién), sino que, solo se puede sustraer de éste

mediante una accién especifica por un agente externo,
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TRES ENSAYOS DE LA TEORIA SEXUAL.

Esta obra nos interesa especialmente porque define conceptos tedricos de un gran nivel de
abstraccidn, tales como pulsién, zonas erdgenas, desarrollo libidinal, que se completarin en el

inciso referente a las Pulsiones y destinos de pulsion.

En estos tres ensayos, Freud presenta una descripcién extensa de lo que es ia pulsion sexual,
utilizando la sexualidad como aquella que representa el modelo de toda pulsién. Pero retomemos las
cuestiones principales que se encuentran en esta obra: A primera vista se puede observar que ésta se

encuentra dividida en tres partes:

1} Las aberraciones sexuales (Freud, {1905] 1979, pp.123-156).
2) La sexualidad infantil (Freud, [1905] 1979, pp.157-188).

3) La metamorfosis de ia pubertad (Freud, [1905] 1979, pp.189-210).

Este tipo de ordenamiento en ¢l pensamiento de Freud se debe, desde nuesira perspectiva, a la
concepcién que se tenia de instinto (instinkt) y de pulsion (trieb). Estos dos términos, ambos
empleados por Freud tienen diferentes significados. El instinto, en la obra de Freud, es un
comportamiento preformado, cuyo esquema es hereditario y que se repite de acuerdo con
modalidades relativamente adaptadas a un determinado tipo de objeto. Y “por <<pulsion>>,
podemos entender al comienzo nada mas que la agencia representante {Reprdsentanz} psiquica de
una fuente de estimulos intrasomatica en continuo fluir; ello a diferencia del <<estimulo>>, que es
producido por excitaciones singulares provenientes de fuera. Asf, <<pulsién>> es uno de los
conceptos del deslinde de lo animico respecto de lo corporal. La hipétesis mds simple y obvia

acerca de la naturaleza de las pulsiones seria esta: en si no poseen cualidad alguna, sino que han de
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considerarse s6lo como una medida de exigencia de trabajo para la vida animica. Lo que distingue a
las pulsiones unas de otras y las dota de propiedades especificas es su relacién con sus fientes
somaticas y con sus metas. La fuente de la pulsion es un proceso excitador en el interior de un
Organo, y su meta inmediata consiste en cancelar ese estimulo de 6rgano” (Freud, [1915] 1979,
p-153). Alin cuando en esta primera aproximacion de la pulsion como tal, Freud recurre a una
derivacibn del instinto, es decir, se referiria a la derivacién de la pulsion en el hombre a partir del
instinto {pero siempre teniendo claro que la pulsién implica la representacién, por tanto, otra cosa u

otra escena).

Freud inicia el primer ensayo diciendo: “El hecho de la existencia de necesidades sexuales en el
hombre y el animal es expresado en la biologia mediante el supuesto de una <<pulsién sexual>>.
En eso se procede por analogia con la pulsién de nutricidn: el hambre. El lenguaje popular carece de

una designacién equivalente a la palabra <<hambre>>; la ciencia usa para ello <</ibido>>.

La opinion popular tiene representaciones bien precisas acerca de la naturaleza y las propiedades de
esta pulsién sexual. Faltaria ¢n la infancia, advendria en la época de la pubertad ¥ en conexién con
el proceso de maduracion que sobreviene en ella, se exteriorizaria en las manifestaciones de
atracci6n irrefrenable que un sexo ejerce sobre ¢l otro, y su meta serfa la unién sexual o, al menos,

las acciones que apuntan a esa direccion” (Freud, [1905] 1979, p. 123).

Esta concepcion popular sobre la sexualidad es biologizante en donde la pulsion sexual se concibe
mediante el modelo del instinto, s decir, la sexualidad es una respuesta a una necesidad natural,
Esta necesidad aparece sobre la base de una maduracién, dentro del cual el momento fisiolégico de
la pubertad adquiere un cardcter decisivo; esta concepcién da lugar a una fuente y un objeto
predeterminado y bien definido. Freud hard un critica a ésta concepcidn popular a través de sus

ensayos. -
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En el primer ensayo se nos presenta una variedad de aberraciones sexuales. Esto con el fin de
liquidar el concepto generalizado de la sexualidad como instinto, puesto que con la descripcion de
las perversiones, Freud destruye las nociones comunes de fin y objetos especificos dentro de la
sexualidad humana. La conclusién fundamental de este primer ensayo se podria resumir de la
siguiente manera: la sexualidad tiene en el adulto {considerado normal) la apariencia de un instinto,
pero esto no es més que un resultado de una evolucién, que en cada nueva etapa puede ramificarse

hacia otros caminos para asi dar lugar a las aberraciones.

En el segundo ensayo, se redefine la sexualidad a partir de sus origenes infantiles. Freud trata de
explicar aqui 1a génesis misma de la sexualidad. En donde la pulsién sexual incipiente se apoya
sobre una funcién no sexual, vital, es decir, sobre una funcién corporal que es esencial para la vicia.
Quedando el instinto como la base necesaria para que surja la sexualidad infantil. El primer ¢jemplo
que pone Freud de esta teorizacién es Ia del hambre y 12 funcién alimentaria. En la oralidad, se nos
muestran dos tiempos: el de la succién del pecho y posteriormente la del <chupeteo>. En la succién
del pecho nos encontramos con una funcién vital, la cual es un modelo instintive. Pero casi al
mismo tiempo que se produce esta satisfaccién de la funcion vital comienza a aparecer un proceso
sexual, el cual se caracteriza por el chupeteo. Freud explica este movimiento de instinto a pulsién en

el siguiente parrafo;

“Es claro, ademas, que la accidn del nifio chupeteador se rige por la busqueda de un placer — ya
vivenciado, y ahora recordado -. Asi, en el caso mis simple, la satisfaccidn se obtiene mamando
ritmicamente un sector de la piel o de la mucosa, Es fécil colegir también las ocasiones que
brindaron al nifio las primeras experiencias de ese placer que ahora aspira a renovar, Su primera
actividad, |2 més importante para su vida, ¢l mamar del pecho materno (o de sus subrogados), no

pudo menos que familiarizarlo con ese placer. Diriamos que los labios del nifio se comportaron
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COMO una zona erdgena, y la estimulacién por el cilido flujo de leche fue la causa de la sensacién
placentera. Al comienzo, claro estd, la satisfaccién de la zona erdgena se asocié con la satisfaccion
de la necesidad de alimentarse. El quehacer sexual se apuntala {anlehnen} primero en una de las
funciones que sirven a la conservacion de la vida, y sélo mis tarde se independiza de ellz. Quien
vea al nifio saciado adormecerse en el pecho materno, con sus mejitlas sonrosadas y una sonrisa
beatifica, no podria menos que decirse que este cuadro sigue siendo decisivo también para la
expresion de la satisfaccién sexual en la vida posterior. La necesidad de repetir la satisfaccion
sexual se divorcia entonces de la necesidad de buscar alimento, un divorcio que se vuelve inevitable
cuando aparecen los dientes y [a alimentacién ya no se cumple més exclusivamente mamando, sino
también masticando. El nifio no se sirve de un objeto ajeno para mamar; prefiere una parte de su
propia piel porque le resulta mis cdmodo, porque asi se independiza del mundo exterior al que no
puede aun dominar, y porque de esa manera se procura, por asi decir, una segunda zona erégena, si
bien de menor valor. El menor valor de este segundo lugar lo llevard mas tarde a buscar en otra

persona la parte correspondiente, los labios™ (Freud, [1905] 1979, pp.164-165).

Siguiendo con ésta linea de investigacién, Freud afirma que e objeto (seno) de satisfaccion de la
necesidad es abandonado y la pulsion sexual oral se vuelve auténoma con respecto a Ia
alimentacién. Lievéndolo a formular €l siguiente paso, que es el del autoerotismo. Lo que define
esta etapa {(autoerdtica) es e cardcter de ausencia del objeto, en donde 1a actividad sexual no se

dirige hacia ofra persona.

El hablar de esta etapa “anobjetal” se refiere basicamente al objeto “parcial” (el pecho por ejemplo)
y no al objeto total (la madre). En esta etapa, se pierde el objeto de la funcién de conservacién o del
instinto (leche) y el objeto de la pulsion sexual (el ﬁecho) queda a nivel de fantasia. Llevandonos a
la conclusion que el objeto del instinto y de la pulsion sexual no es el mismo, es decir, el objeto de!

instinto queda desplazado para formar asi el objeto de la pulsion. Este caricter de desplazamiento
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del objeto de la pulsién con el objeto de la funcion es esencialmente una relacion de contigiiidad.
Pero regresemos al punto anterior, el de {a pérdida del objeto de la funcién, al perderlo existe una
tendencia a reencontrarlo, pero el objeto reencontrado ne es el objeto perdido (funcién de
conservacidn) sino que es su sustituto por desplazamiento, es ¢l objeto desplazado de aquel primer
objeto, y que es el objeto fantaseado. Esto implica la imposibilidad de recuperacién del primer
objeto. Posteriormente ¢l objeto de la pulsién es interiorizado e incorporado por medio de la

fantasia.

TRABAJOS METAPSICOLOGICOS.

En 1910, se inicia un nuevo enfoque que resultaria fructifero y posibilitaria la introduccién de

nuevas lineas de investigacién y construccién tedrica. Entre estos muevos enfoques se pueden

resaltar varios: .

* La diferenciacién de dos tipos de pulsiones: pulsiones de autoconservacién o pulsiones de! Yoy
fas pulsiones sexuales.

¢ La introduccidn del narcicismo y del concepto de autoerotismo.

o La postulacion del principio del placer y el principio de realidad.

+ Elaboraciones tedricas de conceptos como: Yo-Ideal e Ideal de) Yo, asi como planteamientos
con respecto al proceso de identificacion.

* Y la conceptualizacién metapsicoldgica del estudio de los fendmenos psiquicos teniendo en
cuenta tres puntos de vista: ¢] econdmico, ¢l dindmicoy el tépico.

Muchos de estos elementos los encontramos ya en algunos de los primero trabajos freudianos, pero

s en esta época donde serian ampliamente elaborados.



PULSIONES Y DESTINOS DE PULSION (Freud, [1915] 1979).

Freud inicia este articulo estableciende conexiones con diferentes ciencias para delucidar asi el
concepte de pulsion. En primer lugar, por el lado de la fisiologia establece una relacién “andloga”™
entre los conceptos utilizados por esta ciencia: el estimulo y el esquema del reflejo, y el concepto de
pulsion. Haciendo una diferencia tajante entre estos dos conceptos. El estimulo, desde el punto de
vista fisioldgico, proviene del exterior mientras que el estimulo pulsional proviene del interior, y las

diferentes acciones para eliminar é] estimulo son completamente diferentes en ambos casos.

La pulsidn tiene tres caracteres principales que la diferencian pero la asemejan al estimulo

fisiolégico, las cuales son:

ESTIMULO FISIOLOGICO ESTIMULO PULSIONAL

Proviene del exterior del organismo. Proviene del interior del organismo.

Opera como una fuerza de choque momentinea.

Opera como una fuerza constante.

Una acci6n de huida permite [a eliminacion de la

influencia del estimulo,

La eliminacién del estimulo s6lo se puede lograr

mediante una medificacion adecuada de 1a fuente

interior del estimulo.

Posteriormente ejemplifica dos principios inherentes tanto a la ciencia biclégica como a la
psicolégica, siendo estos los principios de constancia y el principio de placer.

El principio de constancia, es aquel en donde el aparato tanto psiquico como nervioso tiene la
funcién de liberarse de los estimulos y de minimizarlos hasta el nivel mis bajo posible; es decir, su

fin principal es el de conservarse exemo de todo estimulo. Este principio rige a los procesos
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bioldgicos y a los psiquicos, pero cada uno de estos lo satisface de manera diferente. “Los estimulos
pulsionales que se generan en el interior del organismo no pueden tramitarse mediante ese
mecanismo (el del reflejo). Por eso plantean exigencias mucho més elevadas al sistema nervioso y
lo mueven a actividades complejas, encadenadas entre si, que modifican ¢! mundo exterior lo

suficiente para que satisfaga a la fuente interior del estimulo” (Freud, [1915] 1979, p.116).

Con respecto al principio del placer, se asevera que todo aparato psiquico se encuentra sometido
bajo este principio, es decit, toda actividad es regulada bajo una serie de sensaciones de placer-
displacer. Y en éste sentido: “el sentimiento de displacer tiene que ver con un incremento del

estimulo, y el del placer con su disminucion™ (Freud, [1915] 1979, p.116).

Quedando aclaradas esta premisas Freud se permite hacer una primera definicion de la pulsion:

“... desde el aspecto biologico, pasamos a la consideracién de la vida animica, la <<pulsién>> nos
aparece como un conceplo fronterizo entre lo animico y la somdtico, como un representante
{Reprasentant} psiquico de los estimulos que provienen del interior del cuerpo y alcanzan el alma,
como una medida de la exigencia de trabajo que es impuesta a lo animico a consecuencia de su.

trabazon con lo corporal” (Freud, [1915] 1979, p.117).

Es menester hacer un examen minucioso de los vectores o dimensiones de la pulsién (puesto que
nuestro objeto de estudio es finalmente una pulsion, la pulsion escpica): la meta o fin; el objeto; la

fuente y el empuje.

1) Elfin o la meta. Es la accion expresada por un verbo y requicre ser diferenciada del objeto que es
una cosa ¥ se le designa mediante un sustantivo. L.a meta inmediata de la pulsidn es obviamente la
satisfaccion, es decir, la reduccién de la tensién provocada al inicio por la excitacion.

Subordinadas a esta meta general, existen acciones definidas, susceptibles de aportar la
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2)

k)

4

satisfaccidn, y més alid de ésta accidn es necesario comsiderar la scrie de acciones que

implicidndose unas a otras, se constituyen en aquella que desencadena la descarga.

El objeto. Es aquello por lo cual la pulsién puede alcanzar su meta o satisfaccion. Se trata de un
objeto considerado en 1a més amplia acepcion del término: es tanto una persona, como un “objeto
parciaf”; puede ser un objeto exterior o una parte del propio cuerpo; ser puramente fantdsmico ¢

localizable en la realidad.

Freud insisti6 en la llamada “contingencia del objeto”, refiriéndose al hecho de que
comparativamente a la pulsién y a la meta, ¢l objeto seria el méis variable o intercambiable. La
idea de una contingencia indica que el objeto no esti determinado ni organica ni biolégicamente

por 1a pulsién, lo que implica que no es fijo y que no se presenta extremadamente especificado,

La fuente. “Es aquel proceso somdtico, interior a un 6rgano o a una parte del cuerpo, cuyos

estimulos son representados en la vida animica por k pulsién” (Freud, [1915] 1979, p.118).

Empuje. Es la pulsion misma, pues se trata de aquello que empuja o impulsa una accién. Es el

factor motor de 1a pulsién.

Otro de los aspectos importantes en esta obra es de que Freud propone tres polarizaciones sobre las

cuales ha de devenir la vida psiquica:

Sujeto (yo)- Objeto {(mundo externo).
Piacer - Displacer.

Actividad - Pasividad.
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Con respecto a la primera articulacion entre yo y no - yo, la polarizacion sujeto —objeto, €sta se va
imponiendo a medida en que el organismo se va desarrollando. En origen, para el organismo no hay
nada que permita la diferenciacion sujeto - objeto. Aparece tempranamente gracias a la experiencia
que tiene el organismo, pudiendo éste diferenciar entre aquellos estimulos (externos) ante los cuales
puede sustraerse mediante una accién muscular determinada, ante los cuales puede haber una

reaccion de huida; y otro tipo de estimulos (internos), ante los cuales la huida fracasa.

A este estadio indiferenciado en que se sitia el hombre corresponde lo que Freud Hamard
autoerotismo. En ese momento, las pulsiones se satisfacen en los érganos del soma, sin recurrir a, 0
reconocer objetos externos. No se ha producido aiin una diferenciacion entre yo y no-yo. Una vez
que se haya diferenciado con la introduccion del narcisismo, se pasa del autoerotismo a otro estadio
denominado narcisismo primario, el cual es desarrollado con mayor amplitud en el articulo
Introduccién del narcisismo (Freud, [1914] 1979). Aqui postula que el yo es un reservorio de
energla psiquica (libido) y que esta energia es emitida sobre aquellos objetos encontrados en el
mundo exterior. Esta investidura de energia hacia los objetos nos seflala que existe ya en el
organismo una fase objetal, en la cual existe una oposicién entre yo y no — yo (el no-yo es todo
aquellos objetos que se encuentran ajenos al yo). Pero seflala que esta energia puede retrotraerse
sobre el yo, creando asi un narcisismo secundario, el cual se edifica sobre la base del narcisismo

primario. Quedando asi constituidas tres etapas en ¢l desarrollo de un ser humano:

1) El estadio autoerdtico.- donde no se ha conformado la divisién yo y no-yo, es decir, no existe ni
mundo ni objeto.

2) El estadio de narcisismo primario.- en el cual se dio una divisién yo y no-yo, y en donde se
encuentra toda la libido en el yo.

3) La fase objetal.- cuya caracteristica esencial es la investidura de energia libidinal a objetos

ajenos al yo.
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4) Finalmente existe la posibilidad del estadio de narcisismo secundario.- en el cual la libido

puede volver desde los objetos hacia el yo.

La segunda polaridad placer - displacer se refiere 2 un punto anteriormente mencionado: las
sensaciones que dan lugar a nuestras acciones. En donde el placer es un principio
fundamentalmente econémico, el cual tiende a mantener una homeostasis energética (aliviando la
tension y cuyos aumentos constituyen la tension). El principio de placer tiende por naturaleza a la
descarga inmediata de los montos de energla excesivos (su modelo es el arco reflejo). Aun cuando a
veces tal descarga no es conveniente, puesto que en ocasiones se hace necesaria una demora que
asegure la evitacidn del displacer. El organismo subroga una descarga que no resultarfa placentera,
por una postergacién regida por el principio de realidad, evitando asi el displacer. El principio de
realidad es una versién modificada del principio de placer, ya que los dos buscan el mismo fin o
meta, la cual es el placer. El yo en un principio es un yo — real, ¢l cual no distingue entre yo y no -
yo. Posteriormente, con la escisidn entre el yo y ¢l no — yo, el yo se encamina hacia lo placentero,

trasformindose de un yo — real a un yo - placer.

Y con respecto a la tercera polarizacion, “la oposicidn activo-pasivo no ha de confundirse con la
que media entre yo-sujeto y afuera-objeto. El yo se comporta pasivamente hacia el mundo exterior
en la medida en que recibe estimulos de él, y activamente cuando reacciona frente a estos. Sus
pulsiones lo compelen sobre manera a una activided hacia el mundo exterior, de suerte que
destacando lo esencial podria decirse: El yo-sujeto s pasivo hacia los estimulos exteriores, y activo

por las pulsiones propias” (Freud, [1915] 1979, p.129).

Freud sciiala ademas la existencia de dos tipos de pulsiones: {as pulsiones del yo o de
autoconservacidn y las pulsiones sexuales. Estos dos tipos de pulsiones son la raiz, segiin afirma

Freud a partir del psicoanilisis, de todo conflicto psiquico. Freud postula que, en el periodo
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autoerdtico existe una indiferenciacién entre los dos tipos de pulsiones, pero que posteriormente
estas dos pulsiones se diferencian una de otra en el estadio de narcisismo primario. En la etapa
autoerdtica el componente pulsional logra su satisfaccién en el érgano, denomindndolo pulsiones
parciales; ciertas partes def cuerpo presentan este fin: boca, ano, etc., las cuales son investidas por la
libido, convirtiéndose asi en zonas erdgenas. El acto de comer satisface a los dos tipos de pulsiones,
puesto que provoca placer por s_i mismo. La pulsién sexual se apuntala (se apoya) en la pulsidn de
autoconservacién. Esto perdura ‘hasla que haya surgido la escisién entre yo y no-yo conformando
asi ¢! estadio de narcisismo primario. Como ya se menciond con anterioridad el yo queda investido
por las pulsiones. Y en la fase objetal, la libido inviste los objetos. En estas dos Glimas fases del
desarrollo hay un desfase de las pulsiones puesto que las pulsiones de autoconservacién necesitan
de un objeto con base en el principio de realidad para su satisfaccién, mientras que las pulsiones
sexuales son susceptibles de satisfaccion tanto con un objeto externo como con un objeto alucinado

o fantaseado que ya han sido incorporados al yo,

Freud trabaja la cuestion placer - displacer convirtiéndolos en amor — odio propios de la fase
objetal, en donde ¢! yo ama a aquellos objetos que le provocan placer y odia a aquellos objetos que
le provocan displacer. El objeto amado es resultado de una eleccién de cardcter narcisista. Se elige
al objeto de acuerdo con el modelo del yo, es decir, correspondientes a un objeto constituido en el
interior del yo. Esto permite abrirse paso a lo que se denomina como identificacidén. Esta
identificacion se edifica a partir de los objetos internalizados en el yo, como por ejemplo: la madre,
el padre y figuras similares. Un etemento importante lo constituye el Complejo de Edipo, ya que las
catexias investidas sobre los padres, son substituidos por identificaciones, ya que e! yo se forma de

sucesivas identificaciones con los objetos perdidos.
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LA REPRESION (Freud, (19151 1979) y LO INCONSCIENTE (Freud, [1915] 1979).

Articulo en el cual se postula que debe existir una represion primaria, que sirva de modo de ancla y
que jale hacia si las representaciones a ser reprimidas por la represidén propiamente dicha o por lo
que se denomina represion secundaria, sefialando que, dindmicamente, se requiere de una fuerza de
rechazo, una fuerza que jale hacia s los elementos a reprimir. Esto nos lleva a aseverar que hubo un
elemento reprimido primordial, momento en el cual se constituye aquello que se [lamara el sistema

inconsciente, el cual se separd de aquel sistema que se conforma como el consciente.

El elemento estructural que jala sobre si a los elementos que se han de reprimir en el futuro, es el

nicleo de lo reprimido.

Con respecto a lo inconsciente Freud distingue dos acepciones: la primera corresponde a un adjetivo
que designa la cualidad de una representacion; y la segunda corresponde a un sentido sistemético, es

decir, el referente a la pertenencia de tal representacidn al sistema inconsciente,

El sistema consciente regula la afectividad, asi como el acceso de motilidad y eleva el valor de la
represion. En el sistema inconsciente no solo se encuentra aquello que se ha reprimido sino que

también gran parte de los sentimientos que dominan al yo.

Dentro de esta aparato psiquico Freud distingue dos tipos de corrientes en sentido opuesto una de

otra:

s Una que va desde la percepcion hasta el sistema inconsciente, pasando por los sistemas
consciente y preconsciente. La cual se denominara via libre.

* Y la otra via va desde lo inconsciente hasta la motilidad pasando por lo que son los otros dos

sistemas el preconsciente y el consciente.
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Los distintos sistemas presentan diferencias con respecto al contenido de los elementos que lo
conforman. La representacion consciente integra tanto una representacién de objeto como una
representacidn de palabra, mientras que la representacion inconsciente integra solamente la
representacién de objeto. Al pasar al sistema preconsciente-consciente hay una sobrecarga en la
representacitn de objeto, al integrdrscle una representacion de palabra, esto permite elevar los
procesos psiquicos a otro nivel, es decir, se pasa de un proceso primaric a un proceso secundario.
La represion, desde este punto de vista, aparece como la negacién que no permite que la
representacién de objeto del sistema inconsciente se encadene con la representacion de palabra

correspondiente al sistema consciente.

Freud expone en el articulo Lo inconsciente (Freud, {1915] 1979), que la esencia del proceso de
represidn no consiste en suprimir y destruir una idea que representa a la pulsién, sino impedirle
hacerse consciente. Entonces dicha idea de la representacién es inconsciente. Todo lo reprimido es
inconsciente, pero no forma por si solo todo el contenido de lo que se encuemn; en el sistema
inconsciente. Lo inconsciente tiene un alcance més amplio y lo reprimido es una parte de fo

inconsciente. El representante o la idea reprimida conserva, en el sistema inconsciente, su capacidad

de accidn, es decir, conserva su carga.

Existen procesos psiquicos de muy diversa categoria que, sin embargo, coinciden en el hecho de ser
inconscientes. Los procesos del sistema inconsciente se hallan fuera del tiempo, es decir, éstos no
sufren modificacién alguna por el transcurso del tiempo y carecen de toda relacién con &l. En
cambio sf se hallan sometidos al principio del placer y su destino depende exclusivamente de su

fuerza y de la medida en que satisfacen las aspiraciones comenzadas por el placer y el displacer.
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El nédulo del inconsciente esta constituido por representaciones de pulsiones que aspiran a derivar su

carga. 0 sea por impulsos de descos.

Es menester aclarar lo que es un representante psiquico, ya que este término nos permite fijar la
pulsién dentro del aparato psiquico tamto en el inconsciente como en el preconsciente ¥ en el
consciente. El concepto representante psiquico o representante — representativo, es el término
wtilizado por Freud para designar los elementos o procesos en los que la pulsién encuentra su

expresidn psiquica .

EL APARATO PSIQUICO (SEGUNDA TEQRIZACION). EL ELLO, EL YO Y EL SUPERYO.

Esta serie de planteamientos que conforman la segunda topica se inician a partir del afio de 1920 con
la publicacién del articulo Mis alli del principio del placer (Freud, [1920] 1979) y se pueden seguir
a lo largo de todo el trabajo posterior. Si bien [a aparicién de esta teoria topica corresponde al afio de
1923, con El yo y el ello (Freud, [1923] 1979), es igualmente cierto que estos pestulados tienen un
origen mis temprano y se continiian, como una linea de pensamiento, a partir de los trabajos

metapsicoldgicos y los postulados desarrollados a mediados de la década anterior.

Esta segunda teorizacién plantea un abandono de la primera topica, la cual distinguia
fundamentalmente tres sistemas: el inconsciente, el preconsciente y el consciente. A partir de su
concepto del inconsciente dindmico, Freud va desarroflando paulatinamente una amplia teoria de la
personalidad {segunda teoria del aparato psiquico). Para lo cual postula su concepcién de una teoria

estructural basada en tres instancias que serian: el ello, el yo y el superyé.

Este desplazamiento de una primera tdpica a una segunda se entiende si se enfoca bajo los motivos de

interés del psicoandlisis, ante los cuales la primera topica no resulta lo suficientemente adecuada para
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este nuevo enfoque. Cada topica posee su propia logica y responde a determinadas cuestiones en cada
momento del pensamiento de Freud. La segunda tépica no anula ni supera la primer tépica, la

complementa.

El reformulamiento parte de una serie de problemas y descubrimientos dentro del interior del dmbito
clinico del psiccanilisis, obligando a la construccién de nuevos aspectos en ¢! interior de la teoria.
Estos problemas que obligan a reformular la teoria son: la compulsién a la repeticién, la neurosis de

guerra, asi como los problemas planteados por el masoquismo primario.

Con respecto a la compulsién a 1a repeticién se puede decir que, si bien es un fenémeno que provoca
displacer al yo, éste debe provocar placer a otro nivel de la estructura psiquica. Esto le indica a Freud
que las resistencias en el proceso analitico estdn al servicio de principio del placer, pero hay algo que
escapa a cllas, es decir, existe un mis alld del principio de placer. A partir de este proceso Freud, en su
articulo El yo y el ello (Freud, [1923] 1979}, define al yo como una organizacién coherente de los
procesos animicos, de quien dependen la conciencia, el acceso 2 la motilidad, la censura onfrica y la
represion. Freud considera que el yo se origina a partir del sistema de percepcién al modo de
modificaciones producidas por el influjo de 1a realidad sobre algo, cuyo simil parece ser una “amiba”,
en cuya superficic s¢ ha conformado ung barrera cuya funcién es impedir el paso de magnitudes
excitatorias provenientes del exterior las cuales podrian destruirle. A esta “amiba” Freud la denomina

como ¢l ello, y el yo aparece como una diferenciacion del ello 2 partir del influjo de 1a realidad.
Por tanto, tenemos un €llo que se caracteriza fundamentalmente por ser inconsciente, y un yo en ¢

cual se localiza la consciencia, pero que es en gran parte inconsciente; es decir, el niicleo det yo es

inconsciente.
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Freud llegd a afirmar en su articulo Esquema del psicoanilisis (Freud, [1938] 1979) que nuestra
consciencia era como la parte visible de un iceberg, entendiendo que !a parte que queda bajo el agua
“es diez veces mayor que la que se encuentra por arriba de la superficic del agua, y que ésa parte oculta

del iceberg serfa el inconsciente.

Esto le llevd a plantear que fa mayor parte de las motivacicnes en el hombre provienen del
Inconsciente, y por lo tanto, su estructura escapa a la elaboracién racional de ia consciencia.
Definiendo al ello como todas las fuerzas psicoldgicas con que se nace (pulsiones que provienen de Ia
organizacién corporal). Del ello nacen todas las pulsiones y éstas son siempre € producto de una
necesidad orginica que rompen el equilibrio de reposo. El ello funciona por et principio primario o
principio de placer, es decir, exige la inmediata satisfaccién de la necesidad orgénica para restablecer

el equilibrio anterior, este principio primario es totalmente ajeno a la realidad externa.

“El ello, cortado del mundo exterior, tiene su propio mundo de percepcidn, Registra con
extraordinaria agudeza ciertas alteraciones scbrevenidas en su interior — en particular, las oscilaciones
en la tensién de necesidad de sus pulsiones -, las que vienen conscientes como sensaciones de la serie
placer — displacer” (Freud, [1938] 1979, p.200). Es la parte oscura e inaccesible de la personalidad; lo
poco que de éi se sabe ha sido por medio del estudio de [a elaborecién onirica y de la produccién de

sintomas neurdticos,

Para Freud, en ¢l ello no son vilidas las leyes 16gicas del pensamiento. Impulsos contradictorios
coexisten el ¢l sin 2nularse mutuamente. El ello tampoco conoce juicio de valor alguno, no conoce ni

el bien, ni el mal, es amoral.

De este modo el ello resulta ser el polo pulsional, lugar de las pulsiones de vida y las pulsiones de

muerte,
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El yo aparece como el tepresentante de la realidad al interjor de la psique y trata de hacer que el ello
se someta al principio de la realidad. Por otro lado, el yo es ademds la proyeccién de la superficic
corporal al interior def aparato psiquico, ya que deriva de las emanaciones que parten de la superficie

del cuerpo.

Freud, en e! Esquema del psicoanslisis (Freud, [1938] 1979), conceptualiza al yo como la estructura
que se va formando desde el nacimiento en adelante por el contacto con la realidad externa. La
funci6n del yo consiste en retardar la satisfaccién en beneficio de encontrar el objeto adecuado para
las pulsiones, es decir, también funciona en beneficio del principio de placer. Su operacién
psicoldgica consiste en elevar los discursos del ello a un nivel dindmico mds alto; ¥ su operacién
constructiva, en interpolar entre exigencia pulsional y acci6n satisfaciente la actividad del pensar, que
trata de colegir el éxito de las empresas intentadas mediante unas acciones tantaleantes, tras orientarse
en el presente y valorizar experiencias anteriores. De esta manera, el yo decide si el intento
desembocard en la satisfaccién o debe ser desplazado, o si Ia exigencia de 1a pulsién no tiene que ser

sofocada por completo como peligrosa <principio de realidad> (Freud, [1938] 1979, pp.200-201).

En virtud de la relacién restablecida entre la percepcién sensorial y la actividad muscular, el yo
gobierna la motilidad voluntaria. Su tarea consiste en la autoconservacién. El yo persigue el placer y
trata de evitar el displacer, responde con una seftal de angustia a todo aumento esperado y previsto de
displacer. La accidn del yo es “correcta” si satisface las exigencias del ello, supery6 y de la realidad,

es decir, si logra conciliar mutuamente sus demandas respectivas,

Aparte de este modelo debe agregarse un tercer componente, elemento constituido por aquella

instancia que se ha separado del yo, el ideal del yo, al cual Freud también llama supery6. Instancia que
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ha surgido por medio de una diferenciacidn al interior del yo, en el cual una parte se opone a la otra y

la juzga criticamente.

El ideal de] yo se ha formado en el interior del yo al resignarse una investidura objetal por una
identificacién, es decir, que el objeto resignado se ha erigido al interior del yo. El ideal del yo, es
resultado de la primera y de la méds importante identificacion con el padre. Proceso que ocurre al final
del complejo de Edipo, de este modo, el superyé deviene como resultado de} complejo de Edipo

{Freud, [1924] 1979).

El yo fomenta en si mismo el obsticulo a la realizacién edipica. Las prohibiciones culturales
continflan vigentes en el superyé y se ejercen como conciencia moral. El supery6 es el resultado de
una introyeccion de las concepciones socioculturales recibidas fundamentalmente, en la primera

infancia, por los padres.

El supery6 funciona por el principio del deber y muchas veces se opondrd a la realizacién de Ia
pulsitn, con base en las prohibiciones socioculturales. Freud le atribuye al superyd las funciones de

auto-observacidn, consciencia moral ¢ ideal.

El conflicto humano fundamental para Freud se establece entre las pulsiones del ello y las
prohibiciones socioculturales, este conflicto puede presentarse a un nivel consciente y ser manejado
por las funciones conscientes del yo, pero mis frecuentemente segin Freud tanto el impulse como fa

prohibicion se mantienen a nivel inconsciente gracias al mecanismo de represién.

Los conflictos entre el ello y el yo pueden derivar de este modo en conflictos entre el yo y el superyé.
Respecto de las influencias sociales tenemos un ello ameral, un yo esforzindose en ser moral y un

superyé hipermoral. De lo anterior tenemos a un yo sometido a tres instancias; del ello en su intento
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por satisfacer las mociones pulsionales, del la realidad en su intento de postergacion y el supery6 en su

apego a la norma social.
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CAPITULO SEGUNDO
EL DISCURSO LACANIANO



CAPITULO I

EL DISCURSO LACANIANO.

En este capitulo se abordan varios conceplos que nos interesan para ia presente investigacion que se
encuentran inmersos en la obra de laques Lacan. Sin embargo, se hace necesario ubicar primero a

Lacan en su relacion con el psicoanilisis.

Lacan fue electo presidente de la Sociedad Psicoanalitica de Paris en el afio de 1953 (enero) y
obligado a renunciar 5 meses después. Posteriormente se iniciaria una lucha teérica y clinica que
culminaria con su expulsién definitiva de la Pschoanalytic Association (1.P.A.). Los motivos de esta
expulsion, la cual Lacan denominaria “excomunién”, obedecen a una serie de cambios que Lacan
habia establecido en su practica, como lo son: el acortamiento de las sesiones, ¢l postularse a favor

de la practica del psicoanélisis por no médicos, etc.

La obra de Jaques Lacan se conforma principalmente por su tesis doctoral De la psicosis paranoica
en sas relaciones con la personalidad (Lacan, 1987), su volumen Gnico Escritos (Lacan, 1995),
publicado en 1966, en el cual se encuentra gran cantidad de referencias continuas a aspectos y
. problemas del psicoandlisis planteados por Freud, reuniendo gran parte de sus trabajos del afio 1949
al aflo 1966, También se sitla su obra entre lo que se ha denominado su “enseftanza”™, que fue
producida en el interior de un seminario sostenido durante un periodo de alrededor de treinta afios
(1953- 1981) en la Ecole Normal Supérieur de Paris. La mayoria de estos seminarios fueron
recogidos en cinta magnetofonica o en versibn estenogréfica, dando lugar a que no haya una versién
Gnica de los seminarios, pero si existe una “version autorizada” de Jacques Allain Miller, la cual se
ehcuentra en proceso de publicacidn en su traduccién al espafiol por la casa editora Paidés, en la

cual ya existen siete seminarios, siendo éstos:
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» Seminario I Los escritos técnicos de Freud (Lacan, 1981).

» Seminario I El yo en la teoria de Freud y en la técnica psicoanalitica (Lacan, 1983).
» Seminario ITI Las psicosis (Lacan, 1984).

+ Seminario IV La relaci6n de objeto (Lacan, 1994).

« Seminario VII La ética del psicoanalisis (Lacan, 1990).

» Seminario XI Los cuatro conceptos fundamentales del psicoandlisis (Lacan, 1987).

o Seminario XX Ain (Lacan, 1989).

Aparte de esta edicidn, existen varias ediciones privadas (inéditos) a cargo de diversos grupos de

estudios.

Desde los inicios de su ensefianza en el campo del psicoandlisis, Lacan insisti6 una y otra vez en la
necesidad de que los psicoanalistas volvieran al texto de Freud, con el objeto de reconsiderar la
originalidad de su descubrimiento: éste es un movimiento iniciado por Lacan, el cual es conocido
como el “Retorno a Freud”. Este movimiento inicia con ciertos planteamientos tebricos que
constituyen lo basico del descubrimiento freudiano, como son la nocién del Inconsciente, Ia
separacién del Yo del Sujeto, la Transferencia, ¢l concepto de Pulsién y, a partir de ahi, darle al

psicoandlisis un lugar como teoria y practica clinica.

Existen varias posturas adoptadas en torno a l2 cuestion con respecto a la relacidn que existe entre
el discurso freudiano y el discurso lacaniano: “para algunos Lacan seria un seguidor (sino
repetidor) de Freud, que habria dedicado su vida a un esfuerzo continuo por fundamentar la teoria

psicoanalitica de aquél.” (Cuevas, 1985 p. 3)
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Para otros, Lacan “tomaria a Freud como mero pretexto para sus complicados ejercicios retdricos
destinados inicamente a desorientar y burlar a sus interlocutores” (Cuevas, 1985, p.3). Y hay
quicnes afirman que “Lacan es punto y aparte radical respecto de Freud, que su propia produccidn
nada tiene que ver con las reflexiones del fundador del psicoanilisis, o que, .... habrd partido
efectivamente de los postulados freudianos, pero que los desarrollos a los que arriba se alejan
considerablemente o pierden toda relacion con los principios de los que parte” (Cuevas, 1985, pp. 3,

4).

A partir del trabajo tedrico desarrollado en su seminario, Lacan iria introduciendo paulatingmente
distintas postulaciones tedricas que confirmarian una nueva aproximacién al psicoandlisis. Por
tanto, con respecto a la relacién Freud - Lacan, se podria decir, que gracias a la base tedrica
frendiana del psicoandlisis, se permitié la construccién de una teoria del psicoandlisis por medio de
ofro tipo de proposiciones tedricas. Estas proposiciones tedricas {¢lementos y teorizaciones) que
postula Lacan son: el ternario Real - Simbdlico — Imaginario, la Perclusion, el Objeto &, el Falo,

etc.
No se pretenderd abarcar todos los diferentes momentos de desarrollo de los conceptos
mencionados, ni todas sus implicaciones, cuyos alcances son imposibles de determinar dadas las

caracterfsticas del pensamiento psicoanalitico.

REAL, SIMBOLICO E IMAGINARIQ.

Para acercarnos mis a los aspectos que nos conciernen, nos es indispensable adentrarnos a los tres
registros propuestos por Lacan conformados por el real, €l simbélico y el imaginario ya que son los

que definen al sujeto.
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REGISTRO SIMBOLICO.

El Simbdlico. es una estructura que preexiste al sujeto y establece un orden en la sociedad, de hecho
constituye a lo humano como tal. Existe en toda sociedad un orden que rige todas las posibilidades
de intercambio (en especial la sexualidad), éste orden tiene como base la prohibicidn. Un ejemplo
de prohibicién es la del incesto, el papel que desempeifia tal tipo de prohibicion es el de impedir lo
que de otro modo seria posible, puesto que no existen obstéculos bioldgicos ni de otro tipo. Las
prohibiciones en si establecen una estructura, en donde se conforman los papeles principales de la
familia: padres, hijos y hermanos. Este orden impuesto por el simbolo es lo que constituye al ser

humane y lo diferencia del animal.

Otro ejemplo de prohibicion es la del Edipo, prohibicién en lIa cual un significante marca a un
individuo en una determinada relacién con respecto de otro, es decir, la relacién entre hijo y madre,
Aqui el Edipo es aquella estructura en la cual el sujeto se identifica con la figura paterna y termina

insertandose en el orden simbélico,

A partir de este orden dado por el simbolo, la prohibicién aparece como causante del deseo, aquello
que no puede ser transgredido, y por lo tanto-se desea. La prohibicién funda al deseo. Se ve
claramente como es condicion del deseo la existencia de un mundo simbélico y como el deseo no
tiene nada que ver con la necesidad. Sin embargo ¢! deseo siempre pugha por hacerse reconocer,
por ser satisfecho, sin lograrlo jamés, pues siempre se quedara en falta respecto de aquello que se

desea.
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REGISTRC IMAGINARIC).

Lacan introduce este registro desde sus primeros trabajos, como El estadio del espejo como
formador de la funcién del yo (je) tal como se nos revela en la experiencia analitica (Lacan,
19935), la importancia de este registro es notoria como lo hace saber Lacan. Por ejemplo, en ¢l reino
animal gran parte de la conducta instintiva aparece determinada por aspectos en los cuales Iz
imagen juega un papel fundamental. La ovulacién en la paloma se inicia después de haber visto la
imagen de un semejante, imagen que puede ser la propia reflejada en un espejo; al igual el
comportamiento que se observa en ciertos ritos de algunos peces quedando esi la conducta animal

presa de este encadenamiento imaginario.

Lacan piensa que el ser humano tiene una representacion del cuerpo en la que éste aparece
fragmentado, es decir, que concibe a su cuerpo como partido o expuesto a partirse. La imagen de su
propio cuerpo reflejada en el espejo sorprende al lactante, ya que se ve como una gestalt que es una
imagen anticipatoria de la coordinacién y la integridad que en ese momento no tiene. En esta
identificacidn con una imago, el sujeto se identifica con algo que no es. Cree ser lo que el espejo o
mejor diche lo que la mirada de la madre le reflejan. El infante se identifica con un imaginario,
quedando “apresado” en una ilusi6n a la que tratard de aproximarse el resto de su vida. Esta forma
sitda la instancia del yo. El yo asi constituido es el yo-ideal, el yo-ideal &s una imago anticipatoria

adelantada, lo que no somos pero queremos ser, €s una imagen mitica, narcisista.

El registro imaginario resulta muy importante para el tema de nuestro trabajo, la mirada.



REGISTRO REAL.

Es importante tener muy en claro que ¢ real lacaniano no es la realidad, y sélo puede definirse por
ausencia, como aquello que no corresponde a lo simbolico ni a lo imaginario. El real es aquello que
escapa a toda simbolizacion, que escapa a la posibilidad de ser puesto en imdgenes, es el plus, el
resto inasible. El real es aquello que escapa a la imaginarizacién o a la simbolizacién. La imagen o
el simbolo, cada cual en 1a forma que le es propia, aparecen como mediacién, sin embargo, este
cardcter de mediacién implica una diferencia entre lo que en realidad es, y aquello que se nos

aparcce. Hay siempre una hiancia, un vacio, un espacio incolmable, esto es el real.

Estos tres registros s¢ irdn aclarando y ejemplificando a través del recorrido que se hari del discurso

lacanianao.

EL LENGUAJE Y EL SIGNIFICANTE.

Una de las cuestiones que conduce el pensamiento de Lacan parte de la observacién de que el
psicoandlisis es una experiencia de palabra, esta cuestién se presenta en el articulo titulado Funcitn

y campo de la palabra y del lenguaje en psicoanélisis (Lacan, 1995, pp.227-310).

“Los ejes principales de las primeras formulaciones de Lacan son por un lado, las concepciones
etnologicas de Claude Lévi-Strauss en torno a la importancia fundamental de las estructuras
elementales de parentesco, presentes en cualquier cultura y que constituye una red simbélica que
rige los sistemas de intercambio de dicha cultura (bajo esta perspectiva Lacan enfoca Ia cuestién del

complejo de Edipo)” (Cuevas, 1985, pp. 23-24).
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Y por otro lado, estén los desarrollos de la lingitistica estructural en torno a Ferdinand Saussure con
su Curso de Lingiiistica Genera! (Saussure, 1986), sirviendo a Lacan para su reflexion y

desarrollo acerca de la importancia de los mecanismos del lenguaje en el psicoandlisis.

“El algoritmo de Saussure@s constituye el punto de partida, donde s/ superior representa el
significado, /S inferior representa el significante; separados por una barra resistente a la
significacién. Lacan invierte los dos términos, colocando al significante por encima de la barra, que
ahora resulta permeable a la significacion y por medio del cual se separa el significado, quedando el

siguiente algoritmo S/s (Cuevas, 1985, p.24).

Esto nos lleva al supuesto de que “la significacion no sers més la produccion directa, derivada de un

significante de manera univoca y estatica, como [o es el ejemplo clasico del:

Significante Arbol  que estarfa indisolublemente ligado al

Significado

Esta relacién univoca no se sostiene mds en la teoria de Lacan, y se convierte en un continzo
deslizamiento de significados bajo la cadena del significante: de esta manera no hay significacion
gue se sostenga si no es por la referencia a otra significacién” (Cuevas, 1985, p.25). Por tanto, lo
que aparece en esta idea es que: el significante queda separado de su significado, aiin teniendo la

capecidad de significar a condicion de estar en ef sistema de los significantes.

Significante ~~-—-——---- Significante
Significado
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La barra que separa el significante def significado tiene especial importancia para Lacan puesto que
éste constituye la barra del inconsciente, barra que nos muestra una relacion de diferencia. Esto
remite a una relacion de diferencia, puesto que no puede pasarse directamente del significante al

significado,

Para cjemplificar 1o que es un significante se puede decir que el significante es una palabra, en tanto
la palabra es capaz de remitir a méds de un significado. Esta aseveracion nos lleva a retomar el
modelo del chiste en Freud. Freud ve el chiste como un modelo del inconsciente en funcionamiento.
Y cree que éste modelo es similar a la de toda manifestacion del inconsciente, es decir, para Freud

un lapsus, un suefio, un sintoma o un chiste estan estructurados del mismo modo.

En Freud, un sintoma (al igual que todas las manifestaciones del inconsciente) estd
sobredeterminado, queriendo decir con esto que el sintoma responde a maltiples causas. Distintas
vias de causalidad convergen en la produccién de una manifestacién (sintoma). Se trata de prestar
atencion a la causa simbdlica, es decir, interpretar el sintoma como una manifestacién del
inconsciente. Entre las manifestaciones del inconsciente (lapsus, suefios, sintomas) se encuentra la

misma mecénica de elaboracién y ésta mecénica de elaboracion es el significante.

En La interpretacién de los suefios (Freud, [1900] 1979) Freud hace distincidn en las maneras de
interpretar los sueflos, sefialando tres maneras distintas. Una seria la manera antigua, popular, donde
se interpreta el suefio globalmente (sofiar nueve vacas flacas significa nueve afios de pobreza). La
segunda forma seria interpretarlo como un todo susceptible de ser dividido en partes, pero tratando
a cada parte del suefio como un simbolo con un significado preestalecido (softar con una cajita serfa
el genital femenino). Y por dltimo, la manera psicoanalitica, la cual secciona los sueflos de cierta

manera. De ahi la idea del cristal, que cuando se rompe cada una de sus partes conserva una
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armonia formal. Cada parte, en lugar de conectarla con un simbolo preestablecido, se hace asociar
al paciente y esta asociacién muestra conexiones con distintos acontecimientos del pasado. Se
forma asi un 4rbol de conexiones donde, por ejemplo, un mismo fragmento del suefio lleva a dos
recuerdos, ¥ un mismo recuerdo estd representado dos veces en el material manifiesto. Una
verdadera arborizacion de relaciones. Cada uno de estos nudos conecta con otro del modo mis

imprevisible (Massota, 1995, p.23).

Estas arbarizaciones nos llevan a un solo punto, es decir, todos los denominados nudos convergen
en uno. Este punto se encuentra estructurado por tres cuestiones centrales y constitutivas de ia

estructura del sujeto, las cuales son;

¢ La de seduccidn: haber sido seducido por un mayor, segiin el modelo de los padres,
s La escena primaria: fantasia que se refiere a la vision de las relaciones sexuales de los padres.
* La de castracién: temor a la retaliacion paterna si se cumpliera el deseo de acostarse con la

madre

Este punto central, por tanto, tiene en sf una relacién de tres fantasias y a este punto central es al que

se denomina como significante.

En conclusidn, se puede decir que el ser humano se encuentra inmerso en la cultura, llevandolo esto
a tener un acceso al lenguaje, implicando por tanto la integracion de una materia significante
ofrecida por el medio social y cultural. Al llegar al lenguaje, el sujeto estara totalmente dominado y

constitutdo por el orden simbolico.

El lenguaje, el orden simbélico, constituye al sujeto y lo inserta en la cadena de significantes desde

su nacimiento. Los significados no son sino el resultado de las articulaciones de los significantes y
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solo adquieren coherencia en la coherencia de la red significante. Pero existe un significante
fundamental en el inconsciente, y del cual se encadenan todos los demds significantes (demandas

consecutivas), siendo este el falo.

DE LA NECESIDAD (DEMANDA)} AL DESEQ.

La lectura que propone Lacan mantiene un elemento que para €l resufta fundamental dentro de la
esencia de la obra de Freud, al subrayar la importancia de [a diferencia entre deseo y necesidad. El
deseo humano carece de un objeto prefijado, y es esto lo que define al ser humano en su oposicion a
lo animal. Esto es, el ser humano, a diferencia del animal, nace en un mundo marcado por el
simbolo. Ef deseo bajo la perspectiva de la obra freudiana es, por definicidn, incolmable. La
necesidad es algo que puede satisfacerse. Para Lacan, el deseo es aquel plus, aquello de mas que no

puede ser satisfecho.

Aunque ambas elaboraciones en torno al deseo no se pueden considerar como equivalentes, es

necesario sefialar la importancia de este elemento dentro de los discursos de Freud y de Lacan.

La necesidad pertenece al orden de los requerimientos orgénicos, Freud no cuestiona esta acepcion
comin, preocupado mis por intercalar entre la necesidad y el deseo su nocién de pulsién. Esto
coincide con el concepto de pulsién,' en su oposicién al concepto de instinto (viste con
anterioridad). El objeto del instinto es un objeto fijo, la comida sacia al hambre, etc., en cambio, el
objeto de la pulsién es algo inaprehensible y en extremo l1abil. La pulsidn introduce en la simple

necesidad orginica un coeficiente erético.
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Lacan designa la necesidad en correfacién con la falta. La necesidad orgénica estd relacionada con
esz falta radical que es consecuencia de a salida del seno materno. Desde el nacimiento, el nifio ya
no tiene complemento anatémico; su falta es un vacio, un hueco, una abertura que més aca de |a
pulsion suscita la necesidad orgdnica. La pulsion es, por decirlo de alguna manera, el impulso o la
presién que invade al nifio que traduce la falta del complemento materno. Pero esta presion se lopa
con limites, siendo estos los del cuerpo. La pulsién, para poder difundirse es entonces canalizada
por las zonas erdgenas, siendo éstas un tipo de valvula que se encuentra abierta hacia el medio
externo. De esta manera [a pulsion es, del mismo modo que para Freud, una calificacién erética de

la necesidad.

El deseo, segin Freud, pone en movimiento el aparato psiguico, lo orienta segin la percepeién de lo
agradable y lo desagradable. De acuerdo con Lacan, el deseo gparece como consecuencia de la falta
esencial que vive el nifio desde que fue separado de la madre y tiende a colmar esta falta. El nifio
desea ser el falo de Iz madre, el deseo del deseo de la madre, el complemento de su falta. Al no

poder colmar esa abertura, el deseo ird a volcarse en sustitutos de la madre.

“El deseo se produce en el mds alld de la demanda por el hecho de que al articular la vida del sujeto
a sus condiciones poda en ellas la necesidad, pero también se ahueca en su més acd, por el hecho de
que, demanda incondicional de la presencia y de la ausencia, evoca la carencia del ser” (Lacan,
1995, p.609). Se produce mis alld de la demanda, puesto que nunca puede satisfacerlz y se
constituye mis acd de la demanda, porque ésta le significa su falta-de-ser. La demanda invade y

escamotea al deseo, pero es incapaz de satisfacerlo.

La demanda pertencce al orden del lenguaje y sustituye el dato psiquico del placer y el de la
pulsién. La pulsién primitiva del sujeto, ser todo para la madre, es prohibida por el padre, autor de

la Ley; padre que priva la identificacion del sujeto con la madre. Reprimida, desconocida, la
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pulsion ¢s relevada por un simbolo, por lenguaje y mas precisamente por la demanda. Las
demandas, siempre insatisfechas, remiten 2 los deseos siempre reprimidos, deseas que tienen un

sinfin de eslabones, es decir, asociaciones.

Ahora, con respecto a la afirmacion de Lacan de que “el deseo del hombre es el deseo del Otro”, se
puede hacer la referencia a Hegel, para que esta afirmacion sea mas explicita, “El deseo mismo del
hombre se constituye, nos dice, bajo el signo de la mediacién; es deseo de hacer reconocer su deseo.
Tiene por objeto un deseo -el del otro-, en el sentido de que el hombre no tiene objeto que se
constituya para su deseo sin alguna mediacitn, lo cual aparece en sus mis primitivas necesidades,
como por ¢jemplo en la circunstancia de que hasta su alimento debe ser preparado, ¥ que se vuelve
a encontrar en todo el desarrollo de su satisfaccién a partir del conflicto entre el amo y el esclave
mediante toda la dialéctica del trabajo™ (Lacan, 1995, pp.171-172). Lo que el hombre desea es que
el otro lo desee, quiere ser lo que le falta al otro, ser la causa del deseo del otro. El deseo se
encuenira bajo la categoria de una imposibilidad esencial. La adecuacidn, es decir, la perfecta

coincidencia del deseo y del objeto es un mito.

Cuando Lacan habla del Otro, se debe tomar el término como més radical al término ofro. Aqui se
vuelve al referir a Hegel en su Fenomenologia del Espfritu (Hegel, 1966), principalmente la
dialéctica del amo y del esclavo. Esta dialéctica representa [a transicién de la consciencia & la
consciencia de si. La Fenomenologia del espiritu (Hegel, 1966) narra la aventura de la consciencia
desdichada que intenta lograr la certeza de si. Busca y posteriormente descubre que s6lo otra

consciencia, capaz de amarla o de odiarla, puede brindarle esa certeza de si, la consciencia de si.

Al encontrarse estas dos consciencias, se abre paso un conflicto, una lucha; en donde cada
consciencia quiere ser reconocida sin reconocer a la otra. De este enfrentamiento surge la

consciencia de si.
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Lacan transcribe esta dialéctica de la conciencia de si en la dialéctica del deseo. Diciendo: “el deseo
del hombre encuentra su sentido en e! deseo del otre, no tanto porque el otro detenta las llaves del

objeto deseado, sino porque su primer objeto es ser reconocido por el otro™ (Lacan, 1995, p.257).

En esta dialéctica del deseo, el deseo de ser reconocido por otro ve que le ha sido impuesta una
condicion, es decir, ef lenguaje. En el orden del lenguaje, especificamente el desplazamicento de la
palabra se encuentra el Otro. “Si el deseo esta efectivamente en el sujeto por esa condicién que le es
impuesta por la existencia del discurso de hacer pasar su necesidad por los desfiladeros del
significante; si por otra parte, hay que fundamentar la nocién del Otro [Autre] con una A
mayiscula, como lugalr del despliegue de la palabra (...); hay que concluir que, hecho de un animal

presa del lenguaje, el desco del hombre es el deseo de Otro” (Lacan, 19935, p.608).

Por tanto, el deseo, por obra de la demanda, se despliega en la palabra, y el lugar de este despliegue

se denomina el Otro, E1 Otro no es la suma de los interlocutores sino el orden mismo del lenguaje.

En otra acepcion del concepto denominado Otro, se puede decir, que el Otro también designa lo que
serfa el inconsciente frendiano, “Ens_eﬁamos siguiendo a Freud que el Otro es el lugar de esa
memoria que €! descubrié bajo el nombre del inconsciente, memoria a la que €l considera como el
objeto de una interrogacion que permanece abierta en cuanto que condiciona Ia indestructibilidad de

ciertos deseos™ (Lacan, 1995, p.556).
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LA MIRADA COMO QOBJETO a MINUSCULA.

Es el Seminario 11. Los cuatro conceptos fundamentales del psicoandlisis (Lacan, 1987) en ¢l
cual Lacan trata de introducir cierta coherencia dentro de algunos de los conceptos fundamentales
en los que se basa el psicoanélisis, siendo estos el inconsciente, la repeticin, la transferencia y la

pulsién.

Al redefinir estos cuatro conceptos Lacan explora la pregunta de si ;Es el psicoandlisis una
ciencia?, cuestién que tiene movimiento hacia otra pregunta ;Qué es una ciencia que incluye el
psicoanflisis? Lacan argumenta que existe una estructuracion afin entre el psicoanilisis,
denominado como la ciencia del inconsciente, y ¢l lenguaje —siendo que 1a ciencia de la lingtistica
es uno de los descubrimientos mas significativos de este siglo. Lacan también examina la relacidn
entre psicoandlisis y religion, revelando también su particular punto de vista en diferentes tGpicos
tales como: [a sexualidad y la muerte, amor y libido, alienacidn, interpretacién y deseo. Dentro de

estos temas el que mds nos interesa en esta tesis es el de la mirada.

En este seminario Lacan toca la cuestién de la mirada como objeto a mintiscula, y en efecto dedica
varios dias sobre esta cuestién bajo diferentes perspectivas. Las clases que conforman la formacién

de este espacio sobre la mirada son;

19 de febrero de 1964 (Lacan, 1987).
¢ 26 de febrero 1964 (Lacan, 1987).
¢ 4 de marzo de 1964 (Lacan, 1987). y,

e 11 de marzo de 1964 (Lacan, 1987).
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Clase del 19 de febrero de 1964.

(La esquizia del ojo y de la mirada).

En esta ponencia Lacan se basa en el escrito de Maurice Merleau - Ponty Lo visible y lo invisible.
En donde reconoce al ojo como rector del ser con respecto a la promocién de la idea, empezando
desde el mundo estético y terminando con el dar al ser un fin, llevandonos asi a alcanzar la belleza.
Este autor se basa en lo que se denomina la fenomenologia de la percepeién, en donde la forma es la
funcién reguladora con respecto al idealismo. La forma preside del ojo y de todo lo que acontece a
partir de este 6rgano, llevando la forma a una intencionalidad total. La obra de Merleau — Ponty va
mis alld de la fenomenologia de lo visual puesto que lleva al encuentro “de [a dependencia de lo
visible respecto de aquello que nos pone ante el ojo del vidente. Y aun es demasiado decir, pues ese
ojo no es sino la metifora de algo que mis bien lamaria el brote del vidente —algo anterior a su
ojo. El asunto esta en deslindar, por las vias del camino que él nos indica, la preexistencia de una
mirada —sélo veo desde un punto, pero en mi existencia soy mirado desde todas partes” (Lacan,

1987, p.80).

Lo que interesa aqui a Merleau — Ponty, a diferencia de Lacan, es la distancia que se presenta
debido 2 las formas impuestas por el mundo y la intencionalidad de la experiencia fenomenolégica
de lo visible, La cuestién que le interesa a Lacan parte de esta experiencia fenomenolégica de o
visible y retoma su idea central de la esquiza det ojo y de la mirada diciendo lo siguiente: La mirada
sélo se nos presenta bajo la forma de una extrala contingencia, simbélica de aquello que
encontramos en el hotizonte y como tope de nuestra experiencia, a saber, la falta constitutiva de la

angustia de castracion.

El ojo y la mirada, ésa es para nosotros las esquizia en la cual se manifiesta Ia pulsion a nivel del

campo escopico (Lacan, 1987, pp.80-81).
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Esboza el camino de la mirada tomando como ejemplo el fenémeno de mimetismo y, en especial, el
fendmeno de los ocelos, el cual evoca la funcion de los ojos, interesandonos la manera, es decir, el
efecto que tienen estos sobre el predador o la victima que los mira. Ejemplo que ilustra la funcién
det ojo y de la mirada, puesto que “marca la preexistencia de un dado — a — ver respecto de lo visto
(Lacan, 1987, p.82). Por tanto la mirada es constitutiva en el campo escépico dado que Ssta lo rige y
escapa siempre a la captacién de la forma de Ja visidn que se satisface a si misma imaginindose

como consciencia.

El verse ver, es decir, aquello que permite a la consciencia volverse a si misma, representa un
escamoteo puesto que aqui lo que desaparece y se evita es la mirada. Pero ;Cual es la funcidn de la
mirada? Lacan dice que es la plenitud encontrada por el sujeto en el modo de contemplacién,
Dentro de este espectro de la contemplacién se encuentra la cualidad de omnividente. Y prosigue
diciendo que los seres al encontrarse en el mundo son seres que se encuentran bajo la mirada,
mirada que nos convierte en seres mirados, pero sin saberse mirados, puesto que conscientemente
esa mirada no se muestra. “El mundo es omnivoyeur, pero no es exhibicionista -no provoca nuestra
mirade. Cuando empieza a provocarla, entonces también empieza la sensacién de extrafieza”

(Lacan, 1987,p.83).
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Clase det 26 de febrero de 1964.

{La anamorfosis;.

Aqui el propésito de Lacan es hacer una introduccién de lo esencial de la satisfaccién de la pulsién
escopica. La mirada puede contener en si misma el objeto a, en donde el sujeto cae, caida que pasa
desapercibida ya que se encuentra dentro del campo escopico y engendra la satisfaccion que le es
propia. Y en la “medida en que la mirada, en tanto objeto a, puede llegar a simbolizar la falta
central expresada en el fenémene de la castracién, y en que, por su indole propia, es un objeto a
reducido a una funcin puntiforme, evanescente, deja al sujeto en la ignorancia de lo que estd mis
alld de la a apariencia -esa ignorancia tan caracteristica de todo el progreso del pensamiento en esa

via constituida por la investigacion filoséfica™ (Lacan, 1987, p.84).

Seminario que torna bésicamente dentro de tres correlatos, los cuales son: el de la
consciencia/inconsciencia, ¢l de la mirada como cobjeto a y el del falo; todos estos necesarios para

ejemplificar la cuestién esencial de este seminario, del cual se hizo mencidn en el parrafo anterior.

Lacan abarca primeramente el fundamento de la consciencia, aspecto que es retomado del discurso
anterior con respecto al designo "me veia verme", en donde se capta una de las vias de la
consciencia con respecto a su relacién con la representacion en donde el sujeto se capta como
especular, es decir, sujeto que se encuentra invadido con y por la visién. Esto lo lleva a una de la
cuestiones en las que ha incursionado la filosofia, la del ser. La argumentacion inicia diciendo que
algunos fenomendlogos articulan que se ve afuera, que la percepcion no se encuentra dentro del
sujeto, sino que estd en los abjetos que capta. Aun sabiendo esto, la percepcion, sin embargo, parece
inminénte al sujeto, haciendo de sus representaciones como pertenecientes a €L, es decir, como de su
propiedad. Esta "necesidad” de propiedad, siendo incierta, hace reductible al sujeto Nevindolo a

una fracturacién y por tanto a anonadamiento, ya que la visién sigue un camino inverso al supuesto,
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reduciendo al sujeto a un ser en falta. Llegando a la conclusién de que el ver tiene una "vuelta al
revés” en donde el verse consciente se torna mirada al verse, es decir, el verse verse, en donde

existe anonadamiento interviniendo aqui el inconsciente.

Lacan continda su discurso preguntando ;Qué es la mirada? En respuesta; parte de lo que atafie a fa
consciencia, concepto que desde la perspectiva analitica nos lleva a considerarla como algo obtuso,
como una idealizacién y también como una mancha que no permite vislumbrar la psique, €s decir,
como un "escotoma” (refiriéndose al campo visual). Llevdndonos de nuevo a la esquizia del sujeto

(ojo/mirada).

“Aqui es donde yo afirmo que el interés del sujeto por su propia esquizia estd ligado a lo que la
determina -a saber, un objeto privilegiado, surgido de una separacion primitiva, de alguna
automutilacién inducida por la aproximacion misma de lo real, que en nuestra dlgebra se llama

objeto a.

En la relacién escOpica, el objeto del que depende el fantasma al cual estd suspendido el sujeto en
una vacilacién esencial, es ta mirada. Su privilegio -como también la razén por la que el sujeto

pudo, durante tanto tiempo, desconocer esta dependencia- se debe a su propia estructura,

Esquematicemos de inmediato lo que queremos decir, la mirada, en cuanto el sujeto intenta
acomodarse a ¢lla, se convierte en ese objeto puntiforme, ese punto de ser evanescente, con el cual
el sujeto confunde su propio desfallecimiento. Por eso, de todos los objetos en los que el sujeto
puede reconocer su dependencia en el registro del deseo, la mirada se especifica como inasible. A
ello se debe que, mds que cualquier otro, i2 mirada sea un objeto desconocido y quizd también por
eso el sujeto simboliza en ella de modo tan logrado su propio rasgo evanescente y puntiforme en la

ilusién de la consciencia de verse verse, en la que se elide la mirada™ (Lacan, 1987, pp.90-91).
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Para darle cuerpo & la mirada Lacan retoma a Sartre. Jean Paul Sartre forma parte &c lo que se
_ denomina como filosofia existencialista. Su existencialismo, que depende ampliamente de
Heidegger, lo ha expuesto no sélo en obras filoséficas, sino también, en novelas y dramas. Su obra
fundamental es El ser y Ia nada (Sartre, 1964), escrita en 1943, en donde la primer cuestion que
atafie el pensamiento de Sartre €s la del ser. ;Cémo se liega al ser? Por la ndusea. La sensacion de
ndusea al contemplar la parte inferior de un guijarro, pegajosa y sucia, hace manifestarse el ser
absurdo y trivial. Lo repugnante, la untuosa sexualidad, la perversién y la depravacion, nos repelen

y nos hacen sentir el horrible ser.

A través de todo el ser corre un abismo. Por un lado, &5 un en si, una materia firme que descansa en
si misma; por otro lando, es un para si, una consciencia fugitiva y quebradiza en nuestro
conocimiento. Y entre uno y otro se encuentra la nada. Pero la cuestién que interesa a Lacan es la
de la mirada con respecto al otro que se hace llamativa en la obra de Sartre. Sartre dice que
llegamos al otro por la mirada. En donde, por mi mismo, sélo soy libertad subjetiva, pero, apenas
me mira el otro, me convierto para él en un objeto, el otro dispone de mi, me subyuga. Sélo para el

atro me convierto en un yo. Pero también yo trato de objetivar y dominar al otro por mi mirada.

.

“La mirada, tal como la concibe Sartre, es la mirada que me sorprende, y me sorprende porque
cambia todas las perspectivas, las lineas de fuerza, de mi mundo y lo ordena, desde el punto de nada
donde estoy,...Lugar de relacién del yo {moi), sujeto anonadante, con lo que me rodea, el privilegio
de la mirada es tal que llega a hacerme‘ escotomizar, a mi gue miro, el ojo de quien me mira como
objeto. En tanto estoy bajo la mirada, escribe Sartre, ya no veo el ojo que me mira, y si veo el ojo,
entonces desaparece la mirada™ (Lacan, 1987, p.91). La mirada de la que habla Sartre no es una

mirada vista, sino una mirada imaginada que se encuentra en ¢l campo det Otro. La mirada no atafie
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¢l drgano de la vista, ¢s la mirada la presencia del olro en tanto tal, es la relacién sujeto a sujeto, en

la funcion de la existencia del otro en tanto gue me mira.

Pero surge aqui alge més que se puede decir sobre 12 mirada, la mirada no es s6lo Ia relacion del
sujeto con el otro, sino que también en ta mirada se pone en juego el deseo, es decir, en la mirada el

sujeto se sostiene en !a funcidn de deseo.

Lacan se embarca dentro del campo de la mirada tomandola bajo la insignia de la funcién del deseo,
desarrollando este aspecto bajo la dptica geometral, la cual se basa en planos y lineas para obtener
asi la perspectiva. Esto es, colocar una imagen que se encuentra en el campo visual en una
superficie dada, quedando la impresitn idéntica o casi idéntica de esa imagen, la cual es capaz de

ser observada bajo cualquier sitio en donde se encuentre el espectador.

Bajo esta perspectiva (la 6ptica geometral), la visidn se ordena bajo la funcién de las imagenes, en
donde existe una correspondencia punto por punto de dos unidades en el espacio, y en donde la
imagen real corresponde a la imagen en la superficie, como en el caso del arte, en especial la
pintura, Pero en ésto no intervienc la funcién de la vista, ya que la perspectiva geometral es una
demarcaci6n del espacio, es decir, uno puede imaginar un espacio virtual con imigenes sin que
intervenga la vista. Por tanto, la dimensién geometral es una dimensién parcial en el campo de la

mirada y que no tiene nada que ver con la vision como tal.

Por otro lado, en la anamorfosis existe un uso invertide de la perspectiva. Pero aqui es menester
aclarar lo que es la anamorfosis. Se dice que la anamorfosis es la deformacion de una imagen
normal por medios mecénicos u épticos; en arte, se dice de la obra de arte que, segin desde donde

s¢ le vea, se presenta como un2 imagen deformada y confusa o regular y acabada. Lacan presenta

»  ESTA TESIS NO SALE
DE LA BIBLIOTECA



como cjemplo de anamorfosis el cuadro de Hans Holbein Los Embajadores (ver siguiente pdgina),
describiendolo y diciendc 1o siguiente: *;Cual es ese objeto extrafio, en suspenso, oblicuo, que esté

en primer plano, delante de los dos personajes?

Los dos personajes estdn tiesos, erguidos en sus ornamentos ostensivos. Entre ambos, una serie de
objetos que, en la pintura de la época, representan los simbolos de la vanitas. Cornelius Agrippa, en
la misma época, escribe su De vanitate scientiarum, que alude tanto a las ciencias como a las artes,
¥y esos objetos son todos simbolos de las ciencias y de las artes tal como estaban agrupadas en esa
época ... Entonces, delante de esa ostentacién del ambito de la apariencia en sus formas miés
fascinantes, ;cudl es ese objeto que flota, que se inclina? No pueden saberlo -y desvian la mirada,

escapando asi a la fascinacion del cuadro,

Empiecen a salir de la sala, donde sin duda los ha cautivado durante largo rato. Entonces, cuando al
salirse se dan vuelta para echar una dGltima mirada —asi lo describe el awtor de Anamorfosis- qué
disciernen en esa forma? —una calavera” (Lacan, 1987, p.95). Esto se puede corroborar si se
observa el cuadro con el ojo pegado a la imagen y siguiendo la direccién de la misma, o viendo la

imagen desde el extremo derecho y a una cierta distancia.

Holbein encamna en su cuadro la ilustracién del menos fi (@) de la castracién, concepto que es la
base de toda organizacién de los deseos bajo el marco de las pulsiones. En este cuadro se aprecia la
funcién de la mirada como pulsatil, esplendente y desplegada. “Este cuadro es, sencillamente, lo
que es todo cuadro, una trampa de cazar miradas. En cualquier cuadro, basta buscar la mirada en

cualquiera de sus puntos, para precisamente, verla desaparecer™ (Lacan, 1987, p.96).
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Clase del 4 de marzo de 1964 .

{Lalinea y la luz}

Lacan inicia con un esquema (esquema ) el cual es una especie de montaje operatorio de la dptica,
cuyo principal fin es el de la técnica de la perspectiva (vista en el inciso anterior} utilizada en la
pintura durante los siglos XV, XViy XVI[. Esquema en donde también se ejemplifica la cuestién
de la anamorfosis mostrando que en la pintura no se encuentra en el juego de la representacidn

realista de las cosas que se encuentran en €l espacio.

. . Punto geom
Objeto imagen geometral

ESQUEMA 1

Punto luminoso pantalla Cuadro

ESQUEMA 2

Estos esquemas, como lo indica Lacan, se encuentran més alla de la vision, es decir, prescinden de

la visidn.



En el primer esquema, en donde se encuentra la dimension geometral, es el que muestra como el
sujeto se encuentra “atrapado, manipulado, capturado en el campo de la visién™ (Lacan, 1987,
p.99). Volviendo al cuadro de Holbein, con el cual ejemplifica cémo pone el artista la mirada en ei
cuadro, para asi “atrapar ~ a los espectadores, poniendo asi de manifiesto la relacién del deseo del

sujeto con respecto a la falta,

{Cudl es el deseo que queda atrapado en ¢l cuadro y que cautiva tanto al artista como al espectador?

Esto es lo que le interesa abordar a Lacan en este seminario.

Para tratar de dar una respuesta a la pregunta anterior, Lacan se embarca en uno de los campos
funcion de la visién, que es ¢l dmbito geometral y muy especificamente la linea y la luz. Diciendo
que la luz nos procura aprehender el objeto exterior por medio de las lineas rectas, ya que estas
reproducen la demarcaci6n de las imagenes exteriores. Esto ejemplifica lo que es la visién situada
€n un espacio, que en realidad nada tiene que ver con la visién sino que se encuentra bajo lo que se

denomina como percepcién.

El segundo esquema muestra lo que serfa en si la relacién entre apariencia y ser, en donde.lo que
més importa ya no es la linea sino el punto luminoso. El punto luminoso es aquet que da los
reflejos, es la luz que se propaga en linea recta pero, también, se refracta, se difunde e inunda. En el
punto luminoso se encuentra la esencia de lo que es la mirada ya que el punto luminoso es donde se

encuentra todo 1o que mira al espectador.

Lacan ubica al sujeto en este punto luminoso, no sélo en la estructura de la perspectiva del plano
geometral, sino también en aquel punto luminoso del cuadro, es decir, que e espectador al mirar un

cuadro se ve inmerso y forma parte de lo que mira. Lo anterior ejemplifica, con claridad, el
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acortamicnto de la distancia entre objeto y sujeto lograndose esto gracias a la luz que se derrama del

cuadro. La luz es la relacion reciproca del cuadro y viceversa.

Pero entre la luz y el cuadro existe lo que Lacan denomina “pantalla”, diciendo de esto lo siguiente:
“El corrclato del cuadro, gue ha de ser situado en el mismo lugar que él, o sea afuera, ¢s el punto de
la mirada. Lo que media entre ambos, lo que esté entre fos dos, es por su parte de otra indole que el
espacio geometral, es algo que desempefia un papel exactamente inverso, que opera no por ser
atravesable, sino al contrario por ser opaco —la pantalla. Siendo que la mirada siempre es algin

Juego de luz y opacidad” (Lacan, 1987, pp.103-104).

;Cémo ha de entenderse el sujeto en el &mbito de la vision? El concepto de sujeto que se utiliza
aqui no es el de la subjetividad solamente, sino que se sitila al sujeto dentro de un lugar con respecto
al cuadro (el cuadro es para Lacan la funcién en la cual el sujeto ha de localizarse). El sujeto se
inserta en el cuadro como una “mancha”, refiriéndose con éste término a la funcién del mimetismo
- (el disfraz, el camuflaje) dando a ver algo en tanto distinto de lo que podriamos llamar un & mismo

que estd detris.
Lacan inicia la tercera seccién preguntindose sobre: ;Qué es la pintura?

Existen ciertas nociones que se pueden retomar para responder a Iz pregunta anterior, siendo las

siguientes algunas de éstas:
s En ¢l cuadro, ¢l artista quiere ser sujeto, y por medio de su obra el artista se expresa ante ef

espectador como sujeto.

* Otra nocidn seria la de destacar la cuestion de objeto del producto del arte.
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Y, por ultimo, Lacan presenta otra nocién, la necion de la mirada diciendo que ciertamente,
algo que tiene que ver con la mirada se manifiesta siempre en el cuadro. Bien lo sabe el pintor,
porque su eleccién de un modo de mirada, asi se atenga a ella o la varie, es en verdad su moral,
su indagacién, su norte, su ejercicio. Aun en los cuadros mds desprovistos de lo que se suele
llamar mirada, o sea, un par d¢ ojos, cuadros donde no hay ninguna representacitn de la figura
humana, tal o cual paisaje de pintor holandés o flamenco, acabarin viendo, como en filigrana,
algo tan especifico de cada pintor que tendrin [a sensacién de la presencia de la mirada. Pero no

pasa de ser abjeto de blisqueda, ilusién tal vez.

“La funcién del cuadro para aquel a quien el pintor, literalmente, da a ver su cuadro tiene una
relacion con 1a mirada. Esta relacién no radica, como pareciera en un primer acercamiento, en
que el cuadro es una trampa de cazar miradas. Podria pensarse que el pintor, como el actor,
busca metérsenos pot los ojos, que desea ser mirado. No lo creo. Creo que hay una relacién con
la mirada del aficionado, pero més compleja. A quien va a ver su cuadro, el pintor da algo que,
al menos en gran parte de la pintura, podriamos resumir asi - JQuieres mirar? jPues aqui
tienes, ve esto! Le da su pitanza al ojo, pero invita a quien estd ante el cuadro a deponer su
mirada, como se deponen las armas. Este es el efecto pacificador, apolineo, de la pintura. Se le
da algo al gjo, no a la mirada, algo que entrafia un abandono, un deponer la mirada” (Lacan,

1987, p.108).

La pintura brinda una cierta satisfaccién de la pulsidn, una cierta satisfaccidn a lo que la mirada

pide.

Posteriormenie se interna a lo que serfa la funcidn de érgano, en éste caso ¢l ojo, dando a entender

que es erréneo el sélo tener como punto de referencia el concepto de instinto, siendo éste limitado
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ya que es el modo en el que ¢! organismo puede manejar su drgano, es decir, cémo el organismo
hace algo con su érgano. En referencia al inconsciente, se trata de una relacién con su §rgano no
con su funcidn. Es una relacion con el falo, “en tanto que faita a lo que podria haber de real en

aquello a que apunta el sexo™ (Lacan, 1987, p.109).

Existe una dialéctica del ojo y la mirada, la cual se determina por la insuficiencia organizada en el
complejo de castracién, pero entre €l 0jo y la mirada nunca hay coincidencia alguna, puesto que
existe una falla o mejor dicho una falta y habrd insatisfaccion ~Nunca me miras desde donde yo te
veo y a la inversa, lo que miro nunca es lo que quiero ver. Por tanto, la relaci6n entre el pintor y el
espectador “es un juego, un juego de frompe —!'oeil; un juego para engaifiar algo™ (Lacan, 1987,
p.109). Y de lo que se trata es de engafiar al ojo para que asi surja la mirada. La relacién del ojo con

el inconsciente es la mirada.

Lo que nos interesa no es el cuadro en si, no es su apariencia, sino lo que va més alld de la
apariencia del cuadro, que es la mirada. Con respecto a la pulsién escépica, lo que se encuentra mis
alla es cl objeto a. “El objeto a ¢s algo de lo cual el sujeto, para constituirse, se separé como drgano.
Vale como simbolo de 1a falta, es decir, del falo, no en tanto tal, sino en tanto hace falta™ (Lacan,
1987, p.110). A nivel escopico ya no estamos a nivel de la demanda, sino del deseo, del deseo al
otro. Lo mismo sucede a nivel de la pulsion invocante, que es la mis cercana & la experiencia del

inconsciente.

De manere general, la relacion de la mirada con lo que uno quiere ver es una relacién de sefiuelo. El
sujeto se presenta como distinto a lo que es, y lo que le dan a ver no es lo que quiere ver. Gracias a

lo cual ¢l ojo puede funcionar como objeto a, es decir, a nivel de la falta (-®) (Lacan, 1987, p.111).
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Clase del 11 de marzo de 1964

{; Qué es un cuadro?)

En el cuadro se presenta el objeto a, pero éste se presenta de manera evanescente en su funcién, que

es el de simbolizar 1a falta central del deseo (-D).

“La mirada es el objeto a en el campo de lo visible { en la naturaleza como =(-®@)" (Lacan, 1987,

pl12).

Luego de este enunciado, Lacan presenta los dos esquemas que se encontraban en el inciso anterior,

pero superpuestos, ejemplificando asi el funcionamiento del registro escépico.

imdgen
La mirada pantajla

ESQUEMA 3

Elsujetodela
representacion

Lacan inicia recalcando la importancia de tener muy claro que en el campo escépico la mirada estd

afuera, 50y mirado, es decir, soy cuadro.
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La mirada que se encuentra fuera determina al sujeto, gracias a la mirada uno entra en la luz (punto

luminoso) y gracias a clla se recibe su efecto.

No se trata aqui de la representacion, ya que bajo ésta perspectiva el sujeto se encuentra seguro de
si, como conciencia, que sabe que son representaciones y que mds alla se encuentra las cosas en si.
De lo que se trata, tomando como estandarte el psicoandlisis, es partir del hecho de que “ya en la
naturaleza, algo instaura una fractura, una biparticidn, una esquizia del ser a la cual éste se

adecua™(Lacan, 1987, p.113). Dando lugar al ser y su semblante.

Entre el ser y su semblante (¢jemplo: mimetismo) lo que se da a ver es el semblante, su méscara, el
sefiuelo que al fin de cuentas juega un papel en el registro imaginario. Aqui, la mirada juega un
papel importante encontrindose més alld del semblante, en el ser, el sujeto deseo que es la esencia
del hombre. En este juego de semblante y ser se encuentra lo que Lacan denomina como pantalla,

dindonos un gjemplo de la funcién de la pantalla:

“St, al ser aislado, nos domina un efecto de iluminacién; por ejemplo, si un pequefio haz de luz que
guia nuestra mirada nos cautiva hasta el punto de aparecernos como un cono lechoso ¢ impedimos
ver lo que ilumina —e! solo hecho de introducir en este campo una pequefla pantalla, que contrasta
sin ser vista con lo que esté iluminando, hace que la luz lechosa, valga la expresién, se desvanezca

en las sombras, y aparezca el objeto que ocultaba” (Lacan, 1987, pp.114-115).

El cuadro no actiia dentro del campo de la representacion, puesto que en el cuadro se puede notar
una ausencia, al contrario de 1o que sucede en la percepcion. La ausencia del campo centra! aparece
en todo cuadro y es reemplazado por un agujero, atras def cudl se encuentra la mirada. En el cuadro
siempre se encuentra la pantzila y por ende, uno como espectador se encuentra suprimido como

sujeto del plano geometral.
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Siguiendo la linea del campo escdpico: se encuentra articulada entre dos términos que actian de
manera antindmica; por un lado, el de las cosas, se encuentra la mirada, es decir, las cosas miran, y
yo, por otro lado, simplemente las veo. Por esta razon, Lacan introduce ¢l concepto de la pintura, en
donde existe una nocién que dice que la funcién del mimetismo en el animal es la misma que el

hombre ejerce mediante la pintura.

En la pintura existe algo que doma la mirada, ya que el espectador, ¢l sujeto que contempla el
cuadro siempre se va a ver obligado a deponer la mirada. Esto es a lo que Lacan quiere llegar, es
decir, a la funcién de la pintura. A Lacan no le interesa hacer un psicoanélisis del artista, ni mucho
menos hacer una critica de arte, el punto fundamental de estos seminarios es el de llegar a lo que

seria la funcién del arte.

La creacidn artistica ha tenido gran auge durante toda la historia de la humanidad. Lacan sigue los
pasos de Freud al enfrentarse con la estructuracion de la creacién del artistz, que se encuentra bajo
el campo de la sublimacion y que asume un valor en lo social. Freud formula que si una creacién
del deseo, pura a nivel del pintor, adquiere valor comercial —gratificacién que, al fin y al cabo,
podemos calificar de secundaria- es porque su efecto es provechoso en algo para la sociedad,
provechoso para esa dimensidn de la sociedad en que hace mella. Aun dentro de la vaguedad,
digamos que la obra procura sosiego, que reconforta a la gente, mostrindeles que algunos pueden
vivir de la explotacién de su deseo. Pero para que procurc a la gente tanta satisfaccidn tiene
necesariamente que estar presente también otra incidencia ~ que procure algfin sosiego a su deseo
de contemplar. Es algo que eleva el espiritu, como dicen, o sea, que incita al renunciamiento

(Lacan, 1987, pp.118-119).
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Aqui surge lo que Lacan ha denominado como la funcién de doma-mirada. Aqui, en ésta situacién,
la mirada se encuentra domada por cierto objeto, tal como es el caso de la pintura. La funcién
doma-mirada también se presenta bajo la forma trompe—! ‘ceil (engaitar al ojo para que asi surja la
mirada). La meta principal del trompe-{oeil de la pintura es el pretender ser otra cosa de lo que

realmente es.

“¢Qué nos seduce y nos satisface en el trompe-{ ‘oeil? ;Cudndo nos cautiva y nos regocija? Cuando
con un simple desplazamiento de la mirada, podemos darnos cuenta de que la representacidn no se
desplaza con ella, que no es mis que un frompe- ['oeil. Pues en ese momento aparece como otra
cosa que lo que se daba, o mis bien, se da ahora como siendo esa otra cosa™ (Lacan, 1987, p.119).
En el trompe- I'oeil aparece el objeto a miniscula, llevindonos asi a que detrds de la pintura
siempre se encuentra la mirada, pero ;Estd mirada de quién es? La del pintor que trata de imponer

su mirada en su obra o es la mirada del Otro que se encuentra siempre detris de las cosas.

V Una cuestién fundamental, y la cual responde a pregunta anterior, proviene de que — “el deseo del
hombre es el deseo del Otro” — (Lacan, 1987, p.121). Deseo que se deja ver a través de la pintura,
En [a pintura se muestra el objeto a, la mirada, la cual se presenta como un gesto en la tela. El gesto
del que se habla es la lluvia de pinceladas del pintor en la tela, ejemplificando la secesion de un
movimiento, el término del gesto es la mirada. Quedando dnicamente la fascinacién en el campo
escopico en donde el movimiento se detiene y, como dice Lacan, “matar a la vida” (Lacan, 1987,

p.121).
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Conclusiones:

Como en el siguiente capitulo se explicara el concepto de la mirada, para posteriormente insertarlo
en el Ambito de fa pintura. Para lograr esto fue menester trazar el movimiento que tiene el concepto
de la mirada que va desde Sartre hacia Lacan, iniciando con fa descripcion de Sarte de la mirada
del otro en su libro El ser y la nada (Sartre, 1964),concluyendo con ¢l trabajo hecho por Lacan en
su seminario Los cuatro conceptos fundamentales del psicoanélisis (Lacan, 1987), creando asi

las bases propicias para formular el concepto de la mirada en lo que es la pintura,

La concepcidn que tiene Sartre sobre la mirada del otro se encuentra claramente estructurada en la
escena del observador en el parque. La narrativa de Sartre se compone de dos etapas. En un primer
momento o movimiento: Sartre entra al parque y descubre que se encuentra solo, por tanto, todo fo
que se encuentra en el parque es para él, desde la referencia de su campo visual. El sujeto reside en
un punto inmévil mientras que todo a su alrededor acontece, existe un dominio visual, total de su
alrededor. Es en este momento inicial, en donde existe un sentimiento de posesion de uno mismeo,
nada amenaza el dominio del ser como foco central del campo visual. En el segundo movimiento: la
escena de plenitud y de paz del primer momento termina abruptamente con la entrada del otro, éste
otro irrumpe el dominio solitario del observador y fractura su ser. El observador es observado, el

espectador se convierte asi en lo observado de la mirada del otro.

En el primer momento todas las lineas de percepcién convergian en un punto central, el del
observador. Mientras que en el segundo momento, gracias a la presencia del otro, todas las lineas
de percepcién se concentran en otro punto diferente de aquel del sujcto observador, siendo este
punto el del otro, el cual se encuentra en su propio centro de visién de las cosas. El observador ya

no es el centro, sino es parte de la circunferencia de la visitn el otro, convirtiéndose asf en el punto

“opaco” intangible del campo de visién del otro y cesando ser — observador. El punto de vision y el
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punto “opacc” son inseparables; ya que no puede existir un punto de visién sin un punto

desvanecente u opaco y viceversa.

Esta puesta en escena de Sartre de la mirada del otro se asemeja y es retomada por Lacan en su
historia sobre la lata de sardinas para explicar el concepto de la mirada y también para
despersonalizar al otro. Lacan se encontraba a bordo de un barco pesquero en alta mar. En la
superficie del mar se encontraban objetos flotando bajo el sol, en particular una lata de sardinas,
provocando que uno de los hombres de la tripulacion le dijera a Lacan: “;Ves esa lata? ;La ves?
Pues bien, jella no te ve!” (Lacan, 1987, p.102). El comentario molesté a Lacan puesto que €l sentia
que esa perspectiva era incierta: el mundo de las cosas inanimadas hasta cierto punto siempre
devuelven la mirada al que percibe. A diferencia de la mirada del otro de Sartre, el concepto de la
mirada en Lacan proviene del significante, el cual irrumpe en ¢l campo visual del observador.
Cuando uno ve, no solo se ve la luz sino también una forma inteligible, los rayos de luz son
capturados por una red de significados. Para que los seres humanos puedan organizar
colectivamente sus experiencias visuales e¢s necesario que cada uno de ellos sometan sus
experiencias visuales al concepto social aceplado de un mundo inteligible. La visién ha sido
socializada, por tanto cualquier desviacidn de ésta estructura social, siendo la “realidad visual”,
puede ser denominada como una alucinacidn o una distorsién en la visién. Entre el sujeto y el
mundo se encuentran toda la suma de discursos que permiten la construccién de lo visual. Entre la
retina y el mundo se encuentra insertada una pantalla de signos, la cual consiste en la construccién

social de los miiktiples discursos sobre la vision.

Esta pantalla a veces emite una sombra; Lacan la llama escotoma o mancha (palabra utilizada por la
fisiologia). Cuando el sujeto ve a través de la pantzila, lo que se ve se encuentra en una red que se
dirige hacia el espectador desde cl exterior; es una red de significacién que tiene movimiento. Esta

red sobrepasa al sujeto, es decir, cuando uno aprende a hablar, uno se sumerge y se encuentra
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inscrito en sistemas de discurso que se encontraban antes de que uno existiera y se encontrarin
después de que uno cese de existir. Algo similar sucede cuando uno aprende a ver de la manera
socialmente establecida; esto es, cuando uno empieza a articular su experiencia retinal con los
cédigos de recognicién provenientes de la sociedad, uno se encuentra inscrite en sistemas de
discursos visuales que vieron el mundo antes que uno viera, y que seguiran viendo después de que
uno deje de ver. La pantalla emana en cierto sentido una sombra: la muerte. Todo lo que se percibe
existe independientemente de [a existencia de uno, ya que todo lo que se percibe es una

construccion cultural de ver las cosas, por tanto, la pantalla mortifica la vista.

Como se dijo con anterioridad, la pantalla consiste en multiples discursos visuales, es decir, la
pantalla es una cadena de significantes, los cuales no tienen luz propia; la luz es importante ya que
el significante trabaja con luz y en este caso con la luz que pide prestada del ojo. El significante
emana su sombra oscura a través del campo de vision del observador, es decir, el campo de visién
es cortado por la cadena de significantes. Cuestién que se aclara y se ejemplifica con la pintura de

Holbein, Los embajadores.

El efecto que tiene la insercién de la pantalla en un coadro, o en este caso la muerte representada
por un crineo, es que ¢l sujeto que percibe ya no es el centro de la experiencia visual, es decir,
cuando uno percibe, lo que uno ve ha sido formado con anterioridad por cadenas de significantes; el
observador o el espectador no las ha creado, ni las puede controlar, quedando asi descentralizado
del dominio visual. La vision se desarrclla al lado del campo del otro, y cuando se desarrolia la

visién dentro del campo del otro se llama MIRADA.

Tanto en Sartre como en Lacan, el abjetivo fundamental es el desmantelar el sujeto antropocéntrico,

teorizindolo por medio: de la mirada del otro en el campo de 1a vision del ser en Sartre, y en Lacan
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siendo l2 Mirada aquello que corta a través del espacio de la vista ¥ la opaca, es la otredad que

descentra al sujeto y a la visién del sujeto por completo.
En la teoria lacaniana la mirada se encuentra como un concepto, un tanto paranoico, inscrito en el

campo de la vision y de la pintura; produciendo asf un solo modelo de mirada, {a cual es percibida

como aterradora, puesto que descentraliza al sujeto inmerso en el régimen visual de la cultura.
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CAPITULO TERCERO

LA MIRADA; UN CONCEPTO PSICOANALITICO



CAPIiTULO I

LA MIRADA. UN CONCEPTO PSICOANALITICO.

EL VER.

Iniciaremos este capitulo diferenciando dos conceptos que a lo largo de la historia y de muchas
ciencias {como la medicina, en especial la oftaimologia y en la psicologia de la percepcién) se

toman como sindnimos, siendo estos ¢l de ver y el de mirar.

Las teorfas tanto de la fisiologia del ojo como los estudios referentes a la visi6bn nacen y se
desarrollan a partit de mitos referidos a la visién y el anilisis de sus aparatos anatémico-
funcionales. Las dos teorias mis antiguas con respecte a la estructura del aparato visual son las de:
1. - Protédgoras y Euclides; quienes consideraban al ojo como un drgano capaz de emitir un haz de
rayos visibles, el cual impactaba en los objetos y en la realidad, que por consecuencia producian la
vision, Teorla que le daba al ojo la funci6n de iluminar la realidad.

2. - La segunda teoria parte de Demdcrito; considerando al ojo como un receptor, es decir, ¢l gjo
recibe del exterior, de la reafidad, una gama continua de imigenes, que llegan a él una vez que
hayan penetrado en la pupila. Esta teoria es méas elaborada que la anterior, ya que e concede mayor
importancia al papel desempefiado por ¢l mundo exterior y asignindole al ojo la funcién de

intérprete.
Platén considera ambas perspectivas de la vision en su teoria, declarando la existencia de una luz

interna que origina los rayos visuales por medio del ojo y afirmando a la vez, que los objetos poseen

un sistema propio de radiaciones provenientes del sol.

95



Hemos dicho con anterioridad que la historia del estudio de la visidn se encuentra en gran parte
relacionada con la mitologia, lo cual nos lleva a las teorfas griegas y 4rabes que centran su atencion
en ¢l lente ocular. Estas teorias consideraban que el centro del ojo es el cristaling; en donde se
reunian tanto el espiritu visual del sujeto como las imdgenes carpadas de luz del mundo que

penetraban a través de la pupila. Teorias que insertaban en ¢l ojo el alma y el espiritu de la vision.

No fue sino hasta el siglo X Vil, gracias a los estudios de Scheiner, que las teorlas miticas del ojo de
los griegos y drabes serfan sustituidas por una teoria demostrada experimentalmente, que prevé la
existencia de un nuevo receptor visual: la retina, disminuyendo asi también la teoria del espiritu
visual: la visién no posee alma. Teoria que define al ojo por su propia naturaleza: un 6rgano capaz
de recibir imagenes luminosas, incapaz de emitir rayos y cuya funcidn bisica es la de ayudar a la
imagen del objeto a converger en la retina (como ¢n un espejo). Posteriormente con Descartes se
introduce en la visién el cerebro, siendo el cerebro el fin de un proceso de recepeion optica que
parte del ojo y llega hasta la retina, pasa por los canales nerviosos y desemboca en la glindula

pineal.

Durante los siglos XVIII y XIX, mientras se difunde e! uso del microscopio y se perfeccionan las
técnicas anatdmicas, dos cientificos, cada uno por su cuenta, hacen importantes descubrimientos.
Francesco Gennari asigna zl cerebro funciones de control y mando y describe las estratificaciones
de la corteza cerebral, mientras que Treviranus analiza la estructura de la retina y reconocen en ella
lo que actuatmente conocemos como conds y bastones. Pero aiin en esta época no se relacionaba la
retina con la corteza cerebral. También durante esta época se hace la comparacion de la retina con

una pelicula fotosensible de la camara fotografica.
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En investigaciones mis recientes, se confirma la estructura anatémica compleja de la retina, asi
como st proximidad a la corteza cerebral: los medios di6ptricos (partes del ojo relativas a la
refraccion de la luz) constituyen, en su conjunto, la antecimara de la retina. La luz atraviesa la
cdrnea, recorre el humor acuoso, sobrepasa el cristalino (lente biconvexa), accede al bulbo ocular
posterior, penetra en el cuerpo vitreo y alcanza finalmente la retina, en donde se inicia la
elaboracidn y la metamorfosis de la luz. Los conos y los bastones recogen el estimulo visual y lo
transforman en excitaciones nerviosas que llegan a otras células de la retina. Y por medio de
procesos bioguimicos y/o eléctricos se inicia el proceso de sinapsis (comunicacién entre neuronas)
habiendc un intercambio de informacién visual entre las diferentes neuronas. Dicha comunicacion
entre neuronas permite que ocurran cambios bioldgicos constantes en el sujeto. Estos cambios
entonces llegan al cerebro donde se construye la experiencia de ver y percibir, y es en [a corteza

cerebral en donde realmente se produce el ver, es decir, la consciencia visual.

El anterior parrafo constituye lo que actualmente se define por vision bajo el punto de vista
ﬁsiolégicd y ofialmologico; por tanto el ver, es percibir por los ojos la forma y el color de los
objetos mediante la accion de la luz. La definicidn de ver bajo €! corte oftalmolégico es distinta a la
definicién de ver bajo la teoria psicoanalitica. El ver, bajo la perspectiva de! psicoanalisis, implica
la percepcion de las imégenes de las cosas, lo cual no equivale a ver las cosas. “No vemos cosas,
vemos imigenes. El mundo que vemos —para ¢l psicoandlisis- s un mundo de iméigenes, no es la
cosa en si, Y el que ve no somos nosotres, no son los ojos corporales, el que ve es el yo™ (Nasio,

1992, p.27).
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EL VER BAJO EL CORTE PSICOANALITICO.

Se comentd con anterioridad que lo que se ve no son las cosas en si sino las imdgenes que éstas
producen y también, que el que ve es nuestro yo. Bajo este contexto de visién, la mirada emerge,
surge y se despliega en el momento en que se produce la fascinacién. Con respecto a esta
explicacion de lo que es el ver en psicoanilisis se hace necesario tomar en cuenta la concepcion de

[o que es la imagen.

La imagen.

Roland Barthes, en su libro Fragmentos de un discurso amoroso (Barthes, 1996), estudia y
analiza en un fragmento las imAgenes. Barthes dice en un principio que: “la imagen es aquello de lo
que yo no formo parte” (Barthes, 1996, p.154), pero mis adelante afiade: “pero a veces también

(inversion) soy apresado en la imagen” (Barthes, 1996, p.155).

La primera teoria de la imagen proviene de Platon, cuyo mito de la caverna ofrece una comparacidn
entre las sombras proyectadas sobre el fondo de la cueva y la condicién humana, incapaz de

acercarse a la vida iluminada por el sol y a la conciencia iluminada.

Parece que a lo largo de todas las teorfas sobre las imdgenes existen ciertos elementos que nunca

varian, siendo estos: el mundo, ¢l alma y sus signos.
Las experiencias visuales (las imagenes) se instalan en nuestra psique y contribuyen a la creacion de

nuestro imaginario personal. Las imdgenes nuevas se sintonizan en la onda de las pasadas y

modifican el mundo imaginario ya creado.

98



Entre algunas de las contribuciones hechas para una teoria general de las imigenes estin: la de dar
una funcién asignada, sobretodo, al sujeto que ve y, después, al objeto visto. La visién se encuentra
precisamente ahi porque precisa y espera una saturacién de significado, éste es el objetivo del ver

una imagen, el colmarla de sentido.

Lo visual se basa en ta imagen. Esta dltima se define, paraddjicamente, por e} hecho de que no es ni
semejante ni aniloga al objeto que representa. No hay imagen sin la percepcion de una imagen ya

sea a un nivel visual, tictil, olfativo, etc...

Pero regresemos a lo gue es el ver, “El yo, entonces, percibe fas imigenes..., imigenes que una vez
inscriptas en el yo, una vez recibidas por el yo, va a convertirse en la sustancia del yo. Es decir que
entre el yo y el mundo se extiende una tnica dimensi6n, una sola dimensi6n continua, sin particién

alguna, sin ruptura, que Hlamamos: dimensién imaginaria” (Nasio, 1992, p.27).

Por tanto, 1a imagen ¢s el yo y el yo es aquel cargado de imagen (desde el punto de vista del yo), es
decir, desde el registro imaginario de Lacan, la imagen es el yo, es asi como entre la imagen y el yo
existe una relacién muy estrecha, la cual nos permite aseverar lo siguiente: El yo es la imagen

percibida, el yo estd en la imagen percibida y la imagen percibida es el yo.

Imagen pregnante.

“El yo no percibe cualquier imagen, percibe s6lo aquellas en las que ¢l se reconoce. Es decir, €l yo
percibe las imdgenes pregnantes, imdgenes que, de lejos o de cerca, reflejan lo que él es,

esencialmente” (Nasio, 1992, p.30). Este tipo de imagenes, que se diferencian de otras

ordinariamente visibles, son aquellas en donde se reconoce el yo, ya que éstas permiten que, en el
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registro imaginario, el yo se ajuste a ellas y adquieran un sentido sexual para el yo, Es decir, con

este tipo de imagenes existe un reconocimiento del yo como ser sexual.

El yo como ser sexual es una cuestion que necesariamente nos remite al Complejo de Edipo y de fa
castracién. La amenaza de castracion no va dirigida al pene como tal, sino que ¢l objeto amenazado
en €] nifio es la calidad fuertemente investida e imaginaria del pene, es decir, ¢l falo imaginario. El
falo imaginario es el objeto que se encuentra cargado de una fuerte tensién imaginaria y el yo es un

ser sexual en la medida en que se identifica con el falo imaginario.

Falo imaginario o imagen filica.

Es necesario explicar mis detenidamente lo que entendemos por fale imaginario o imagen félica, ya

que es un punto importante para poder entender la cuestién de la mirada.

La imagen filica es una imagen de naturaleza sexual, se llama filica no porque represente al pene,
sino porque restituye la forma en hendidura de todos los orificios erdgenos del cuerpo, por tanto, la

imagen falica es de tipo orificial.

El yo es un falo imaginario, puesto que en su nacleo (hablando topogrificamente) se encuentra
constituida la imagen félica; no es simplemente un pene, ni es la imagen de un sexo, sino que mis
bien es la imagen de un orificio, de una hendidura. A esta imagen filica Lacan la escribe con el
signo menos phi (-p). Phi por que es la primera letra de falo en griego y menos porque este signo
marca el cardcter que destaca a esa imagen filica del conjunto de las otras imigenes, es decir, Ia
imagen falica siempre se contrasta con las otras imdgenes, ya sea destacdndose de manera luminosa
o de manera opaca. Estas cuestiones se verdn mds adelante al ver el concepto de fascinacién en

donde se retomard el concepto de la imagen falica.
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Retomemos ahora la explicacién de la imagen pregnante. Un ejemplo claro de una imagen
pregnante es la imagen del semejante, del otro, la imagen humana. Entre la imagen del semejante y
el yo siempre se juega un tipo de relacion, ya sea de amor ¢ de odio. La imagen del semejanie es
s0lo un ¢jemplo de imagen pregnante, ya que pueden existir otro tipo de imagenes no

necesariamente humanas, que sean pregrantes y de las cuales el yo se pueda enriquecer.

E} yo seleccionard y percibird solamente aquellas imdgenes en las que se reconoce, el efecto que
produce este reconocimiento es el de placer o el de displacer y, también, ¢! de amor u odio. “Es por
esta razén que ver es sindnimo de prever, imaginar lo que uno espera; ver es siempre esperar
aquello que se va & ver; no hay sorpresa en el ver, porque se trata de algo que se relaciona con el
reconocimiento, entonces nunca hay sorpresa en el ver; se trata de estar siempre a la espera de
encontrar en la imagen de las cosas visibles y pregnantes nuestra propia imagen” (Nasio, 1992,

p.45).

Con respecto a la visién, Nasio comenta que la visidn es triplemente falsa, ya que en clla existe una
ilusidn optica que engafia al yo percipiente. “El yo se equivoca tres veces: en primer lugar el yo se
equivoca porque €l cree que no es la imagen que percibe; nosotros decimos: el yo es la imagen
percibida. Segundo error: el yo no sespecha tampoco que en el niicleo de ese mundo de imAgenes
que ¢! percibe —en lo central de esa relacion imaginaria- esta el falo imaginario, es decir su propia
esencia; entonces su segundo error es no saber, desconocer, que es falo imaginario, que es ser
sexual. Tercer error: €f yo no sabe, desconoce, que ese falo imaginario, esa esencia sexual en la que
él consiste, en realidad es una imagen muy especial, perteneciente al dominio de lo imaginario, con
una pelicula, con una superficie transiicida que cubre, oculta, muestra, recubre €l goce —la libido,
para hablar en términos freudianos...- una pelicula transticida que cubre y recubre el goce, que le da
luz y lo anima. Que anima al yo como ser imaginario y a este goce que mantiene unidas las

imagenes reflejantes, pregnantes que to envuelven” (Nasio, 1992, p.46).
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Nosotros afiadiriamos un aspecto mds, con respecto al anterior parrafo, dirlamos que ¢l yo no sélo
s¢ equivoca tres veces sino cuatro veces. Siendo una primera equivocacion la creencia de que el yo
percibe los objetos, es decir, las cosas en si y no las imagenes; siendo que lo que realmente percibe

son las imdgenes de cstos objetos.

LO PERCEPTUAL DEL MUNDO.

Sujeto
Percipiente
{vision)

= -

Mirada

1° 2° 3 4° 5°
Mundo de las Imégenes imégenes Falo imaginario. Goce.
€05as pregnantes, Relacién del yo | Relacién conlo
En donde ¢l yo se [ como ser sexual Real
reconoce
ESQUEMA 1.

Esquema que permite una mayor aclaracidn sobre las trampas impuestas en la visién sobre el sujeto

percipiente. Cada linea vertical simboliza un velo que puede ser opaco o claro, permitiendo al sujeto percibir

¢l siguiente velo o no.
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En resumen, es importante sefialar que la visidn no es la mirada, es solo ei contexto en donde se
produce. El ver tiene un movimiento; y este movimiento se despliega iniciando con el yo y
terminando con la imagen de un objeto, es decir, va desde la imagen filica o falo imaginario que se

encuentra en ¢l sujeto la imagen de la cosa.

La visidn permite que el yo tenga una relacion continua con la imagen de las cosas gracias a una
sola imagen: la imagen filica. El ver implica aprehender las imdgenes pregnantes, las cuales

reflejan y muestran al yo su ser como sexuado.

Por dltimo, cabe sefialar que la vision se desenvuelve bajo €l registro de lo imaginario y bajo el
sistema de lo consciente, asimismo: “La vision es el contexto en el que se desarrolla, emerge, surge,
la mirada; y es precisamente en el campo global de [a visién ~formado de imégenes- en ¢l que va a

surgir la mirada en un momento particular: el momento de la fascinacién” (Nasio, 1992, p.26).

LA FASCINACION.

La fascinacion, al igual que la mirada, se produce en el acto de ver. Al abordar el tema de la
fascinacién es menester insertar ¢l inconsciente menctonando los aspectos que actualizan o
permiten que emerja ¢l inconsciente; ya que gracias a esto se podrd ejemplificar con mds claridad a

lo que nos referimos con fascinacion.

Existen, por lo menos, tres vias (estudiadas por Freud) por donde surge o se manifiesta el
inconsciente: el suefio, el chiste y el acto fallido. El suefio es la via regia por medio de la cual el
inconsciente se “muestra”, igual se podria decir del chiste o de un acto fallido. Dentro de los actos
faltidos se encuentran tres tipos: el desliz o lapsus (verbal, de la lectura y la auditiva), el olvido

temporario y el de extraviar, perder o cometer errores en el acto.
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Durante el habla se producen los lapsus; al momento del tapsus se manifiesta el inconsciente. Del
mismo modo que en el 4mbito de la lengua existen ciertas “fallas” que serian los lapsus; en la visién
también ocurre este tipo de “fallas”, denominadas bajo el nombre de fascinacion. “La fascinacion es
el modo en que se actualiza, es el modo en que se manifiesta, la emergencia de una mirada
inconsciente. La mirada irrumpe cuando un resplandor fascinante se recorta sobre el fondo

imaginario y estable de la visién yoica™ (Nasio, 1992, p.51).

La fascinacion es un momento intermedio entre la visidn y la mirada, es cuando una luz aparece
cegando al yo percipiente imaginario ¢ irrumpe la mirada. La imagen fascinante, es decir, la
experiencia fascinante es la imagen filica expuesta directamente (sin los velos anteriores, ver

esquema 1).

La imagen fascinante es capaz de suprimir todas aquellas imdgenes visibles, ya que ésta consiste en
un destello, foco luminoso, un brillo que hace desaparecer el mundo imaginaric & favor de este

resplandor, también haciendo que el yo pierda sus caracteristicas de unidad y de reconocimiento.

La imagen fascinante no es una imagen pregnante, es la imagen del falo imaginario sin sus
investiduras (otras imigenes visibles). Por tanto, la fascinacién es el momento en que el espectador
es affontado directamente con la imagen filica, la cual aparece como un brillo, una luz, un punto
luminoso, puntual ¢ intermitente. Es una experiencia limite, ya que se encuentra al borde de lo
imaginario, ¢l yo ya no es mas porque le faltan las imdgenes que le hacen ser, las imdgenes
pregnantes en donde se reconoce. Pero justamente en el momento de la fascinacién es cuando el yo
es més yo, es decir, el yo es confrontade a aquella imagen que le hace ser; ya que esta imagen le

muestra su esencia sin envoltura como un ser sexual, un falo imaginario.



La otra condicién para que surja la mirada aparte de la visién es la fascinacion. Siendo la
fascinacion “un momento intermedio entre la visién y la mirada, entre la vision del yo y la mirada
inconsciente, la fascinacion es un modo en el que la mirada se actualiza. En todo caso la fascinacion
no pertenece mds al mundo de las imaginario y no pertenece, todavia plenamente, a lo que

podriamos decir ¢l mundo de 1o real” (Nasio, 1992, p.53).

La experiencia de la fascinacidn, en dltima instancia, ticne que ver con el goce. El goce es aquello
que se encuentra detrds de la imagen filica, por ésta razdn el falo imaginario es de caricter
luminoso e irradia el fuego, ya que a veces muestra lo que esta detris: I goce. En este momento, la
imagen nos revela y nos reenvia a nuestro goce, es decir, ya no es el yo ni el falo imaginario, sino
que es aquello que es goce en nosotros. Este goce que se encuentra detras del falo imaginario seria

la libide en términos freudianos .

A esta imagen que cubre el goce, que cubre el fuego, que lo oculta y al mismo tiempo lo muestra de
una manera luminosa, Lacan la llama semblante o simulante, inclusive dice el semblante del objeto.

Decir semblante del objeto es decir: imagen que cubre este lugar del goce.

La imagen falica, por lo tanto, es el semblante, fa imagen fascinante, ta manifestacién mas ficl del
goce, pero aun no siendo el goce. Es la imagen que muestra el goce mientras lo oculta, ya que es

como un velo transliicido que tiene un movimiento, el cual permite suscitar el goce en nosotros y a

la vez mostrar el goce, causando un efecto de fascinacion,

Anteriormente se habia mencionzdo que la imagen félica es aquella imagen que restituye la forma
en hendidura de todos los orificios erégenos del cuerpo, siendo éste de tipo orificial. La hendidura
que presenta el falo imaginario es lo que representa al goce, al igual que su caracteristica de velo

transhicido que permite que penetre la luminosidad de! goce y todo esto aunado al movimiento
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ritmico como un oleaje, el cual concuerda con el ritmo de los orificios erdgenos del cuerpo que

presenta la imagen falica, es lo que causa la fascinacion.

LA MIRADA,

Con respecto a la mirada, se podria decir que existe gran cantidad de definiciones comiinmente

utilizadas que intentan capturar este concepto, siendo las siguientes algunas de éstas:

» El mirar como {a accién de dirigir los ojos hacia algo o alguien.

» La mirada es la expresién de los ojos, la manera de mirar y con ello contemplar al mundo.

» La mirada no es inicamente percibir, sino “prestar atencién”, considerar.

e “la etimologia nos recuerda la derivacion con “guardar”, en el sentido de velar, estar ¢n

guardia” (Assoun, 1997, p.44).

" Como se puede apreciar, aun en los usos mis corrientes y cotidianos de la mirada, ésta se distingue
de la visién; ya que, a diferencia de la visién, segin las anteriores definiciones, la mirada emana del
sujeto que percibe de manera mis activa y de forma més o menos deliberada ( esto es tomando en

cuenta las anteriores definiciones de uso coloquial).

Ei mirar desde [a perspectiva del psicoanilisis varia de las definiciones anteriormente expuestas, El
ver no ¢5 sinénimo de mirar, pero para que surja la mirada debe haber ciertas condiciones
especificas, que son las condiciones de la vision y de la fascinacion. La visién es el contexto en que
surge y se desarrolla la mirada. La visién no es la mirada; el ver va del yo a la imagen del objeto, es
decir, va de la imagen falica que se encuertra en el nicleo del yo a la imagen de la cosa; mientras

que el mirar es un acto provocado por una imagen que vienc del objeto hacia nosotros, es decir, el

106



mirar comienza con una imagen, una imagen deslumbrante, confusa y destellante que no €s una

imagen pregnante.

A diferencia del ver, el mirar se despierta fuera de nosotros, es la luz de un “foco™ intermitente gue
no sélo atrae sino que también confunde, ciega y disuelve al yo imaginario. “La mirada surge
cuando somos enceguecidos por el encandilamiento de un foco de luz vibrante, irradiante, puntual;
un foco de luz proveniente de la pantalla reflejante del Otro. Esa pantalla reflejante del Otro puede
ser el espejo, puede ser una persona que tengo delante de mf, puede ser toda una imagen global. Es

en esa pantalla reflejante del Otro donde surge una luz que titila” (Nasio, 1992, p.48).

El yo durante el mirar ya no ve mis, es enceguecido, permitiendo asi que surja el inconsciente, es
decir, se pone en marcha un mirar inconsciente. Ese mirar inconsciente €s un acto pulsional, es un
movimiento, es un acto; e} acto de mirar €5 un acto inconsciente, desencadenado por la luz
provcnicnte de la pantalla de Otro que se encuentra afuera, “pero cuando se cumple ese acto se
desarrolla en un movimiento cerrado sobre si mismo, trazando en las dimensiones simbélicas y
reales de las pulsiones inconscientes y no ya en lo imaginario del yo” (Nasio, 1992, p.49). Cuando

estamos ciegos en el consciente miramos en el inconsciente.

La mirada, bajo el corte psicoanalitico, tiene dos sentidos; como acto perceptivo y como

satisfaccidn del acto.

L. La mirada como acto; es conceptualizada come un movimiento que tiene un inicio y un fin, por
tanto: la mirada como accién pulsional. (Descrita por Freud en Las pulsiones y sus destinos
(Freud, [1915) 1979)), )

2. La mirada como satisfaccion; es conceptualizada como energia que causa el acto pulsional y

que se disipa a medida que el acto se despliega (tensi6én del acto que se pierde a medida que se
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sigue el movimiento). Esta energia es la causa del acto y es lo que se va disipando a través del
movimiento. La mirada como satisfaccién producida y productora del acto se podria dominar
com objeto a, de acuerdo con Lacan. En términos freudianos se denominaria esta energia y

satisfaccién como el objeto de la pulsion.

Para explicar la mirada, de manera més adecuada y veraz, es necesario retomar ¢l tema det Edipo y

la castracion.

La mirada es uno de los medios a través del cual se ejerce la amenaza de castracion, el otro medio
¢s el de la voz, la voz porque el padre prohibe al hijo acostarse con la madre y a la madre también le
prohibe reintegrar a su hijo. Es por medio de la palabra “no”, que el padre emite hacia el hijoy la
madre, que se vehiculiza la amenaza de castracion. El oido, la funcidn auditiva, queda marcada por
la prohibicién def padre ya que también la audicion se convierte en una funcién falica, es decir, algo

ligado con el deseo.

Haciendo una conjuncion con el texto de Freud Las pulsiones y sus destinos (Freud, [1915] 1979),
y los medios por los cuales se ejerce la amenaza de castracién, se dirfa lo siguiente: segin Freud,
sobre 1a base de un orificio fisiolégico nace la pulsion y la pulsién se apoya en lo erdgeno del
orificio fisiolégico. Esto es, con respecto al pérrafo anterior, que el oido no es fnicamente un
orificio para escuchar sino que también existe una relacidn erégena con lo que entra a ese orificio,
que es en este caso la voz. En la mirada sucede lo mismo: los ojos no tienen solamente la funcién de

ver sino que también se juega un aspecto erégeno al entrar la pulsion escopica.

La mirada es el segundo medio por el cual se vehiculiza la amenaza de castracién: el nifio ve el
cuerpo desnudo de una mujer, ya que es ésta Ja amenaza que viene por los ojos. S6lo por medio de

la accién coordinada de ambas amenazas, la visual y la auditiva, se produce el efecto de horror de
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castracién, Pero ain es importante profundizar mis en la amenaza visual, es decir, durante la
angustia de la castracién el nifio ve algo en el cuerpo desnudo de la madre que fo amenaza. Lo que
lo amenaza no es el sexo de la madre, el cual ejemplifica una falta, pues lo que Je falta a la madre no
es ¢l pene real. Lo que le falia 2 la madre es el pene que el nifio supone que la madre tendria que
haber tenido y que no tiene, coincidiendo éste pene con un pene imaginario que tiene el nifio, el cual
se encuentra amenazado. En términos generales la falta que muyestra la madre es la amenaza
vehiculizada por medio de la visi6n, siendo ésta, a su vez, una amenaza de castracion del falo
imaginario del nifio, el cual se encuentra cargado afectivamente. Por tanto, existen dos factores
durante la amenaza visual que producen esta angustia de castracion: aquello que amenaza y aquello
que es amenazado. El nifio, en su bisqueda por descubrir ¢l falo, ve ¢l cuerpo de la madre y al
llegar a la zona pubiana el nifio se queda encandilado, es decir, se queda fascinado y paralizado.
Esta zona oscura del sexo de la madre es el falo imaginario, siendo este falo aquello que amenaza.

Y lo que es amenazado en la castracién es el falo imaginario del cuerpo del nifio.

En este juego de aquello que amenaza, falo imaginario de la madre, y aquello gue es amenazado,
falo imaginario del nifio cargado afectivamente, se encuentra la mirada. Una de las caracteristicas
esenciales del falo imaginario (-} es que enceguece en tanto luminosidad u opacidad. Por tanto, se
podria decir que la mirada surge y se presenta cuando se encuentra el falo imaginario. La mirada no
sc puede ver, es decir, ticne esa caracteristica luminosa u opaca que enceguece. La mirada es la
parte no visible del campo de la visién, la mirada no puede verse porque no tiene imagen, no hay
imagen de la mirada, es un objeto a, y por tanto no es especularizable. Esta mirada circula entre el

falo imaginario del Otro y el falo imaginario del nifio.

Como se dijo anteriormente, la mirada no es visible, pero existen dos manera de acercarse a ella, de

“materializarla”, es decir, de presentar lo que es. La primera es de manera topolégica; y fa segunda



es por medio de la experiencia analitica. En esta tesis sc abarcara la manera topoldgica para explicar

la mirada, ya que este medio topologico es el mas andlogo a lo que atafie a la obra de arte,

Para presentar un estudio psicoanalitico de una obra de arte cuyo punto modulador es la mirada

existen tres pasos a seguir:

13 Describir que es ¢! acto de mirar.
2} Ver cudl es el sujeto de la mirada.

3) Y, ejemplificar qué cosa es la mirada como objeto.

El acto y el sujeto del Mirar.

Con respecto al primer punto, el acto de mirar, es importante retomar el texto de Freud Las
pulsiones y sus destinos (Freud, [1915] 1979), en donde habla de la pulsién escopica en diferentes
tiempos, activo y pasivo. En donde habla de tres etapas de! movimiento de la pulsién: “a) El ver
como aclividad dirigida hacia un objeto externo; b) la resignacion del objeto, la vuelta de fa pulsion
de ver hacia una parte del cuerpo propio..., y el establecimiento de la nueva meta: ser mirado; ¢) la
insercién de un nuevo sujeto, al que uno se muestra a fin de ser mirado por éI” (Freud, {1915]
1979). Pero después, en el mismo parrafo, menciona que existe una etapa anterior a la expuesta:
siendo que inicialmente la pulsion de ver es autoerdtica, tiene sin duda un objeto, pero éste se
encuentra en el cuerpo propio (Freud, [1915] 1979). Este cambio de etapas, el de poner en primer
plano el autoerotismo, es importante ya que con esto Freud imprime la marca de caricter de sexual
a la pulsién. Quedando el movimiento de la pulsién de la siguiente manera: mirarse (reflexivo),
mirar (activo) y ser mirado (pasivo). Estos tiempos de la pulsién escopica quedaran reducidos a uno
bajo la perspectiva de Lacan. Ese tnico tiempo es el de hacerse mirada, concepto que més adelante

se retomaré.
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El mirarse es un juego entre los ojos del sujeto y el miembro sexual del mismo que es mirado. En
donde, en primera instancia el sujeto mira su miembro sexual; en segunda y tercera instancias el
miembro sexual es mirado y a la vez lo “refleja”. Asi se completa el circulo autoerdtico de la

pulsion escopica.

En la pulsién escdpica existen dos planos espaciales y tres tiempos. Los dos planos espaciales son:

1) El yo vidente, es decir, el sujeto, y

2) La pantalla de! Otro.

Y los tiempos sen:

1) Mirarse. (reflexivo)
2} Mirar. (activo) hacerse mirada.

3) Ser mirado. (pasivo)

En los dos planos existen hendiduras, es decir, orificios erdgenos. En el sujeto se encuentra tanto la
hendidura palpebral como la hendidura filica. Y en el Otro se encuentra la hendidurs félica. La
hendidura félica mencionada aqui se refiere al falo imaginario (-). El inicio de la pulsién escépica
comienza por la hendidura filica que mira la hendidura palpebral que a su vez mirs la hendidura

filica.

Con los tiempos propuestos por Freud se marca el cardcter pasivo y activo del sujeto. Lacan dice

que es mejor eliminar estos tres tiempos para ejemplificar lo activo- pasivo, ya que el sujeto es en
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estos tres tiempos, de esta manera propone que la pulsién deberia resumirse en un solo tiempo: el de

hacerse mirada, sin hacer la distincion entre activo y pasivo.

Con estos dos componentes el espacial y el temporal se pueden producir dos circuitos pulsionales:

el autoerdtico y el aloerdtico.

13 Elcircuito autoerético va del falo imaginario (hendidura félica -@) a la hendidura palpebral y de
la hendidura palpebral a la hendidura falica (-p).

2) El circuito aloerdtico va de la hendidura falica a la hendidura félica def Otro y de éste a la
hendidura falica.

3) Estos dos circuitos se pueden continuar uno al otro, haciendo asi un circuito cerrado y en

movimiento, como se ve en el siguiente esquema:

Hendidura
palpebral —
Hendidura félica
Hendidura —— \‘\ en ¢l Otro.
Falica (-¢)
Plano sujeto
ESQUEMA 2

Plano Otro
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Aqui el movimiento pulsional es representado par una linea, la cual corresponde a una superficie o
una banda cerrada parecida a la banda de Mocebius (banda cuyo borde es tanto interno como
externo), En este esquema habrd que poner en claro que las hendiduras u orificios erdgenos
representados, son todos filicos, es decir, que tanto la hendidura palpebral como la sexual son
falicas; por tanto existe un solo tipo de hendidura: la filica. Este falo imaginario o hendidura filica
es todo aquello que ¢s capaz de capturar y de captar, es decir, fascinar. Unicamente cuando existe la
fascinacién se puede desarroflar el circuito pulsional representado en el esquema anterior {esquema
2). Entonces se puede decir que la mirada como acto pulsional es un conjunto abstracto que se

actualiza por la fascinacion.

Este esquema se encuentra constituido por dos vueltas o circuitos, las cuales se pueden describir en
cuatro pasos.

Una vuelta autoerdtica:

1) La cual comienza en la hendidura falica y sigue hacia los ojos o hendidura palpebral.

2) Los ojos miran la hendidura falica.

Una vuelta aloerdtica.

3) La hendidura falica mira la hendidura falica del Otro.

4) Y la hendidurs filica del Otro mira la hendidura filica del sujeto.

Les dos circuitos; el autoerdtico (indicado por la linea oscura) y ¢l aloerética (indicado por la linea
clara) constituyen un solo circuito, que al completarse, forma lo que se llamaria Ia pulsién escépica.
Al cerrarse este circuito formado por dos, el yo imaginario desaparece para dar lugar al sujeto
escopico inconsciente, el cua! designa el acto de mirar. La mirada sostiene la pulsién como acto y
como causa, siendo esto el deseo al Otro. El deseo de que el Otro fascine de manera visual, y lo que

fascina es ¢l falo (-¢).
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Objeto del deseo y objeto de pulsion.
El objeto de fa pulsion, se encuentra estructurado bajo:

1) Borde de la zona erdgena.
2) La posicidn del Otro.

3) Circuito de la pulsién: meta, pulsacion ete.
Y el objeto del deseo bajo estos dos componentes:

1) Lademanda.

2) Relacién del deseo con el Otro.

El objeto g, aunque tiene varias definiciones a lo largo de la tcorla lacanaina, es el término que se
utilizard para designar al objeto de la pulsién y causa del deseo. La mirada, !a hendidura palpebral y
el Otro, esti en posicién de recibir, es decir, el orificio de la mirada esté en la posicién de recibir,

deseo al Otro.

Retomemos el esquema anterior para explicar a Jo que nos referimos cuande decimaos deseo al Otro.
El circuito de la pulsién escopica es un circuito orientado hacia e plano del Otro (ver flechas), nace
de la hendidura filica del sujeto y termina en la hendidura félica del Otro, es un circuito orientade

hacia el Otro.

La pulsion, en los textos de Freud (ver capitulo I), es ideada a partir del arco reflejo. En el arco
reflejo existe un estimulo y una respuesta que apaga el estimulo; pero en la pulsién hay estimulo

pero no una respuesta completa que apague por completo el estimulo. El impulso de la pulsidn es
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constante ya que la pulsion no responde nunca al estimuto que la despierta, por eso la pulsion es
constante porque constantemente estd excitada. Esa excitacion no es una excitacidn externa sino
interna. La pulsidn se encuentra constantemente excitada y se mantiene asi independientemente de
las modificaciones fisiolégicas del cuerpo (edad, enfermedad etc...); entendiéndose que la pulsion se

encuentra fuera del cuerpo.

Al igual que la pulsidn, el objeto a causa de deseo se encuentra fuera del cuerpo, ya que los dos son
constanles y se encuentran constantemente insatisfechos. Al decir que se encuentra fuera del
cuerpo, nos referimos a que se encuentra en lo psiquico, interno, es decir, que tanto la pulsién como

¢l deseo son excitaciones psiquicas internas.

*Cuando hay fascinacién, para que haya fascinacién no hace falta que haya (-p) afuera, hace falta
que haya (-¢) adentro, con lo cual se gbre una relacion ritmica de hendidura, de batir cadencioso.
Un cierto ritmo de la hendidura erdgena debe ser acorde con el ritmo de la hendidura de
afuera....esa hendidura de afuera y, en acuerdo con esa hendidura de adentro, es en realidad una sola

hendidura™ (Nasio, 1992, p.1135).

Al mencionar que es una sola hendidura, se acorta la distancia entre lo afuera y lo adentro, ya que
ambos se encuentran en un mismo plano, este plano psiquico es en donde se juega una relacién con
¢l Otro. Entonces, el (-p) se encuentra adentro de la relacion psiquica que existe entre el sujeto y el
Otro que tiene el mismo (-g). Por tanto, la excitacion de la pulsion y el objeto a no esta afuera, pero

tampoco estd dentro de uno como individuo, sino que se encuentra en la relacidn con el Otro.

En conclusién, se puede decir que el mirar no va de nosotros a la imagen, ¢l mirar es un circuito

dentro de la psique, es un circuito que no tiene un objeto externo prefigurado, es un objeto oscuro
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y/o luminoso. El mirar es un acto que va hacia el Otro. pero este acto es un circuito en donde no
hay una relacién interna — externa, surgiendo el mirar como un acto pulsional escopico
inconsciente. El sujeto escopico inconsciente aparece como pegado al Otro, siendo Uno Mismo en

el acto de mirar, confundiéndase €l uno con el otro.

LA MIRADA EN EL CAMPQ PICTORICO.

... el arte constituye el reino intermedio
entre la realidad que denicga los deseos

y el mundo de fantasia que los cumple,

un Ambito en el cual, por asi decir,

han permanecido en vigor los afanes

de omnipotencia de la humanidad primitiva.
S. FREUD.

Totem y taba, 1913.

El hacer una aproximacion psicoanalitica a la pintura abre una nueva perspectiva, no sélo para ¢l
anilisis critico de la misma, sino fundamentalmente para una comprensién mis profunda de ella, al
igual que del artista y del espectador. Es menester entender que el arte pictdrico es uno de los
lugares en que el inconsciente encuentra un espacio para manifestarse, plantea una nueva relacién
con la obra pictérica, ya que no se debe olvidar que el inconsciente que aparece y surge en ¢l cuadro
no es s6lo ¢! inconsciente del artista, sino también el del espectador, €l cual aprovecha ese espacio
para filtrarse y reconocerse. Es asi como la pintura deja de ser entonces un mero goce estético,
entretenimiento, viaje a mundos insospechados, conocimiento del alma humana, para transformarse

en espacio de autoconocimiento. De acuerdo con este andlisis, el espectador entra al cuadro tratando
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de entender y reducir sus figuras y, al hacerlo, entra en sus contradicciones, en la dialéctica entre
consciente ¢ inconsciente del artista, pero fundamentalmente en las propias. La obra pictérica se
despliega ante sus ojos, despertando en él resonancias que suenan en su propia alma. El
psicoanidlisis aplicado a la creacidn pictérica, le da a ésta una nueva dimensidn, pues incorpora a su
estudio, ademds de su forma y contenido manifiesto, el contenido latente, oculto, que rodea ala

obra como un aura y que, al destacarlo, nos permite entenderla més cabalmente.

La aproximacion psicoanalitica es una forma de critica que considera a la obra pictérica no como un
discurso de un artista sobre el inconsciente, o del inconsciente sobre el artista, sino mucho mas
como un lugar de encuentro en donde trabaja el inconsciente, tanto del artista como el del
espectador. Segin Lacan, el critico debe hacer responder a la obra las preguntas que €l le formula.
El lienzo, por tanto, debe ser considerado como algo que activa y actualiza, en el sujeto espectador,
sus propias mociones sepultadas, olvidadas, transformindolo en un sujeto deseante, dando a ese
deseo el engafio provisoric de un objeto donde fijarse. Esto deja muy en claro que la critica
pictdrica psicoanalitica no es una critica en contra de la critica tradicional (la estética), sino que es
una critice de otra manera y en otro lugar, que no se excluyen, sino que simplemente se

complementan.

La justificacién para aplicar a la pintura un método desarrollado para otros fines -esto es,
concciendo el alma humana encontrar herramientas para sanarla- viene de la tentativa perseguida
por el psicoandlisis de lograr una explicacién cabzal del hombre y es, en ese sentido, que seria
perfectamente aplicable al arte y, dentro de €L, a la pintura. Freud pensaba que la obra de arte tenia
un origen similar al de los suefios. Existe una homologia funcional entre el trabajo de suefto y la

elaboracion de la obra de arte. Esto hace sugerir a Freud que la extension del discurso psicoanalitico
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a [a interpretacion de la obra de arte no puede considerarse upa transposicién arbitraria de) método

general, sino una de tas variaciones posibles de un enfoque interpretativo tnico.

La obra pictérica es, segin Freud, una de las formas elaboradas en las que puede filtrarse el
inconsciente. La pintura es, bajo la dptica freudiana, el producto de una cadena de representaciones
que tiene su origen en una realidad psiquica incognoscible directamente y a la que sdle puede
hacerse significar a través de sucesivos desvios. Asi, del inconsciente surgen pulsiones que intentan
pasar al consciente, siendo controladas o reprimidas por éste. Luego aparecen en sueiios, fantasmas
© imdgenes, que a) ser elaboradas producen la obra de arte. Las grandes obras de arte son aquellss
que ejemplifican la tragedia del yo, tanto frente a la represién como frente al deseo, sobre las bases
del desalojamiento del yo; esto es lo que el psicoanalisis pretende explicar, es algo que se encuentra
mas alld de las imigenes de la obra, relegando a un segundo plano el andlisis de la parte formal. Es
decir, que las preguntas por la especificidad formal o por la genialidad del artista, quedan fuera de

un anélisis psicoanalitico, dejando estos espacios a otras aproximaciones criticas.

Lo que comparten a pintura y el inconsciente, es que ambos se sitian en el nivel de 1a modificacién
de la relacion entre significante y significado. Tanto la pintura como el inconsciente alteran la
transparencia de la relacién, ambos quieren decir lo que no se dice, la pintura expresa a pesar de
estar enmascarada, y el inconsciente enmascara a pesar de estar expresando. En las manifestaciones
de! inconsciente, la funcién comunicativa queda anulada no sélo para ¢l oyente sino también para el
hablante. En la pintura, en cambio, los contenidos reprimidos tienen un acceso social,
“comunicativo”, aunque también se presentan ciertas fisuras, ya que el artista cornunica més allé de
las imigenes, expresa mis alld de lo que sabe que esté expresando, y entre quienes ven su obra de
arte hay algunos que ven lo que el artista quiso mostrar y oiros que ven otra cosa, algo que sélo le
resono al espectador (ejempiificando lo anteriormente visto: las imégenes pregnantes o incluso la

fascinacion, y por consiguiente la mirada). Y es este sentido “oculto”, lo que se encuentra més all
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de 1a o las imagenes pintadas, o que nos permite aclarar el enfoque psicoanalitico aplicado a la
pintura. S6lo el psicoandlisis posee una dimension que nos permite explorar aquelle que se filtra,
aun a pesar del artista; nos permite recorrer la frontera que une la historia del sujeto con el
impensable innatismo de su deseo, ver mds atl4 de la imagen, el reverso de ésta, permitiendo asi que

surja la mirada y mirar el inconsciente.

La diferencia entre un artista ~ creador y una persona comiin no seria una diferencia originaria, sino
m4s bien una diferencia en el tratamiento que cada cual aplica a su material fantdsmico’. Tanto el
artista como el hombre comin, desde que abandonan el estado de identificacién primaria con la
madre, estin permanentemente sometidos a pulsiones que intentan retornarlo a ese estado de
completud o felicidad primitiva. Lo que dichas pulsiones intentan es hacerlo revivir, aunque sea por
un instante, 1a unidad perdida. Existe una situacién traumética que intenta ser superada por medio
de representaciones que le permitan recrear esa sintesis personsl, definitivamente perdida. La
situacioén inicial es para todos los sujetos la misma. S6lo que el artista es ese “ser privilegiado™,
cuya naturaleza especialmente sensible y receptiva le impide resolver inmediatamente los conflictos
y tensiones nacidas del ejercicio de esas pulsiones. El sujeto “normal”, al contrario, por tener una
sensibilidad menos viva, blogues mis ficilmente el despliegue fantasmético, siéndole més ficil su
procesa de “normalizacién™. En ¢l caso del artista, el no poder bloquear ficilmente las pulsiones es
lo que le permite la produccién de obras de arte. Este “privilegio”, sin embargo, muchas veces lo es
mis para los otros que para si mismo, que debe vivir -a veces hasta el limite del delirio, en
permanente peligro de desintegracién total- buscando el equilibrio a través de la forma que puede
darle a sus pulsiones, a la produccién de sus fantasmas. El artista ve sus fantasmas, los pone en
imégenes, juega con ellos, se complace en este juego, aunque muchas veces sea un juego inundado

de angustia. El destinatario del cuadro es siempre un destinatario interno y otro externo, ya que

* Estructuras fantasmiticas tipicas (vida intrauterina, escena primaria, castracién seduccidn), que el psicoanalisis reconoce
como organizadores de la vida fantasmética cualesquicra que sean las experiencias personales de los individuos.
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existe la necesidad, de parte del artista, de salir de si mismo, de superar su propio narcisismo y
dirigirse a un publico. Ese destinatario interno es ¢l que permite al artista regular el fiujo de sus
pulsiones y evitar el delirio. Condenado a salir de si para evitar la alucinacion de una elaboracién
puramente narcisista de la obra, el artista se ve obligado a proporcionarse un punto de referencia
externo y ése es el espectador. Y en esta segunda etapa es cuando comienza a operar el registro

simbdlico.

Si bien, es la estética la que se ha preocupado por la apreciacién de la obra de arte aplicada a la
distincidn de lo bello y lo feo, estudiando los juicios de valor frente a la obra pictérica en el plano
simbélico, el psicoandlisis también ha hecho un importante aporte en este campo a través de
Jacques Lacan, en su seminario de 1953- 1954 sobre la mirada y otros escritos a lo largo de su
trayectoria. Es importante establecer que el sujeto se encuentra inscrito en un plano simbélico, tanto
en un régimen lingilistico como en un régimen visual, en donde existe una significacién. Bajo esta
perspectiva es importante retomar el trabajo de Lacan scbre La instancia de la letra en el
inconsciente (Lacan, 1995), en donde lo que Lacan hace es criticar la formula propuesta por
Saussure, que sefalaba que en el signo existirfa una correspondencia exacta entre significante y
significado. Para Saussure, entre ambos habrd una relacién: el signo seria la unidad de la
significacién; si un significado se asociz a un significante, surge un sentido en una unidad de
lenguaje. En la concepcién lacaniana, entre significante y significado no hay una asociacién sino
una resistencia. Las criticas que hace Lacan a Sassure son que, por una parte, resulta inaceptable
decir que a un significante corresponde arbitrariamente un significado y que el signo asi constituido
produce sentido en la medida que hace referencia necesariamente a una cosa; el mundo de las
palabras no se moldea sobre el mundo de fas cosas; y segundo, normalmente no puede asignarse un
significado Gnico a un significante tomado en la cadena discursiva. Con esto, Lacan niega al signo
su funcién referencial y destruye la idea que hay un orden en el significado, andlogo al del

significante. Para €, €l significante tiene preeminencia sobre el significado, el cual se desliza
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permanentemente bajo él. El significado, entonces, esta lejos de responder a la imagen de desarrolio
lineal € univoco y se articula en una profundidad donde existen diferentes niveles en la relacién

significante — significado, existiendo en un orden polifonico.

Bajo este orden polifonico se permitiria decir que la imagen, al igual que la palabra, significan algo
totalmente diferente de lo que ella muestra o dice, es hacer ver otra cosa, es ver entre cosas, este
entender que cada imagen muestra lo que muestra y ademéds més y otra cosa. Es en este espacio

polifénico en donde la imagen muestra lo verdadero, consciente ¢ inconscientemente.

El impacto de la teoria psicoanzlitica para la pintura es evidente. En primer lugar, cesa de tener
sentido la pregunta por la significacién de la obra, ya que toda interpretacién apunta a sombras,
formas imaginarias, reflejos que estarian sobre lz pintura o cuadro, y por otro lado, el lienzo serfa
solo el efecto, en lo real, dc las leyes del significante. Por eso, de acuerdo a esta teorfa, lo que el
analista debe buscar estd en el mensaje que se ubica sobre la imagen pintada, equel agujero
opaco/luminoso, es decir, aquello que no se encuentra patente, sino solo latente, insinuado,
intentando buscar un lugar dénde manifestarse: el inconsciente, la mirada. Es por eso que pierde
importancia la referencia a lo real, que para Lacan es aquello existente, pero imposible de
aprchender, y gana la libertad para aquella bisqueda, que incluye al espectador. El enfoque
analitico de una obra pictérica equivale a denunciar, en primer lugar, la ilusién critica que consiste
en omitir al espectador, en hacer como que el espectador no fuera, también, un lugar de
enfrentamiento de significantes y significaciones inconscientes. No se encontrard nunca el deseo
propto si no es otro, si no es con el deseo del otro, es decir, al buscar el deseo del otro, s¢ es
devuelto ¢l propio deseo. El artista que el critico quiere sacar a luz no es més que el objeto perdido
de su deseo, y es el cuadro un fantasma maltiple de objetos, donde se pueden cristalizar -aunque sea
por un instante: el de la fascinacidn y la mirada. Nuestros propios deseos como sujetos

espectadores.
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La tesis lacaniana seflata que Ja mirada que el sujeto encuentra es, no una mirada vista, sino una
mirada imaginada por el sujeto en el campo del Otro: la mirada no es 12 ojeada del Otro como tal,
sino el modo en que esa ojeada concierne al sujeto, el modo en que el sujeto se ve afectada por ella
en cuanto a su deseo. El deseo del sujeto es el deseo del otro; los espectadores reciben det artista, de

sus obras, su propio deseo.

Antes de proseguir, quisiéramos retomar la explicacién del deseo y la diferencia del deseo con
respecto a lz pulsidén. El deseo es un deslizamiento en la cadena de significantes, el cual es
impulsado por una falta, es una lucha por capturar el sefiuelo elusivo: siempre, por definicién, queda
insatisfecho; admite la mayor parte de las interpretaciones posibles, puesto que en ltima instancia
coincide con su interpretacidn, el pasaje de un significante a otro, la producci6n eterna de nuevos
significantes que, retroactivamente, le dan sentido a la cadena precedente. En oposicién a esta
biisqueda del objeto perdido que sigue eternamente en otra parte, la pulsién, en cierto sentido, estd
desde siempre insatisfecha: contenida en su circuito cerrado, rodeando a su objeto y encontrando
satisfaccién en su propia pulsacién, en su reiterado fracaso en alcanzarlo. En este sentido, la
pulsidn, en contraste con el deseo simbdlico, pertenece a lo Real imposible, definido como lo que
siempre retorna al mismo lugar. Y sélo le queda al sujeto identificarse con el otro que también es
sujeto deseante; esta identificacién es constitutiva def deseo ya que es por definicion “un deseo del

Otro”, es decir, mediado por el otro, en contraste con le pulsién contenida en su propio circuito.

Existe una ilusién involucrada en la identificacion del sujeto con la pura mirada en la obra de arte:
mientras que ¢l sujeto se percibe iinicamente como espectador externo que echa una mirada furtiva
a algiin cuadro indiferente a €], el sujeto es ciego al hecho de que todo el especticulo del cuadro estd
montado con un 0jo en su mirada, es decir, para atraer y fascinar la mirada de! espectador, haciendo

de éste parte del cuadro.
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Habiende diche la anterior es importante aclarar que Lacan teoriza el concepto de la mirada
borrando 1a distincion entre objeto y sujeto -entre el percipiente y lo percibido- &l pensar la
inclusidn del sujeto de la percepcion en lo percibido. El tema constante de Lacan a través de los
afios, cuando se trata de la percepcion, o mas bien de la percepcion visual, es el de establecer e
sujeto de la percepcién (percipiente) en lo percibido. El apoyo que Lacan encuentra para hacer
explicito lo anterior es el concepto del mimetismo. El mimetismo muestra al sujeto animal de la
percepcién metido dentro del paisaje, no exterior, sino sometido a lo que ocurre en su dmbito; asi
Lacan critica la teorfa clasica de la percepcidn, criticando la posicién de exterioridad del sujeto.
Otro apoyo que encuentra Lacan, que le permiti6 la ruptura con la teoria cldsica de la percepcion,
fue la fenomenologia de Husserl y de Merleau Ponty en tanto que, a partir de sus teorias, el sujeto
de la percepcitn no se imagina encima de tode ¢l mundo, sino que el sujeto de la percepcitn estd
dentro del mundo, estd siempre localizado. El sujeto tiene un lugar dentro del mundo, y la teoria de
la percepcidn debe incluirlo en el mundo y no construir una teoria de la percepcién en la que el
sujeto en cierto modo estd afuera dominando sus representaciones. El percipiens, sujeto de Ia
percepcitn, se encuentra incluide en el perceptum, lo percibide del mundo no es exterior, el
percipiens estd como un ser en el perceptum mismo, que no es exterior; Lacan dice que no hay que
partir de la idea de representacién donde el mundo exterior estd convocado enfrente del sujeto
seguro de su existencia, sino que hay que pensar la inclusidn del sujeto de la percepcitn en lo

percibido.

¢(Pero porqué es importante trabajar el concepto de la mirada? La razén es la siguiente: el concepto
lacaniano de 1a mirada, desde nuestra perspectiva, es de extrema importancia tanto en el dmbito
analitico como histéricamente. Marca, de manera fundamental, el movimiento que tuvo el estudio
de la vision, es decir, gracias a la introduccion de la mirada se cambi6 la perspectiva que se tenia

sobre la vision. Durante ef siglo XIX surgié una teoria de la visién, la cual argumentaba que la
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verdad de la visidn se encontraba en la retina, en la fisiologia del ojo y en la neurologia del aparato
dptico. En el siglo XX, la concepcion que se tenia sobre la vision, cuyo dominio se encontraba
primordialmente en la retina y la luz, permitié varios estudios y actividades en diferentes dreas: en
el formalismo de la historia del arte, en 1a teorfa del arte, en el acercamiento al arte por medio de la
psicologia de la percepcidn. Asi, ha surgido, de estas y de otras actividades similares, la nocidn de
que cl arte versa sobre la cuestién de una percepcidn pura: atemporal, universal y fuera del dominio
de lo social. El postmodernismo ha avanzado mds alli de este epsiteme hacia ¢l reconocimiento de
que et ef campo visual se encuentran significados y no s6lo formas, que éste también se encuentra
impregnado de discursos tanto visuales como verbales: los signos; siendo estos signos construidos

socialmente, al igual que nosotros.

El descubrimiento importante aqui es que las cuestiones que considerdbamos como privadas e
internas —percepcion, arte- son en realidad creadas socialmente. Desde Lacan, con el concepto de 1a
mirada, es mas facil pensar en la visualidad como algo construido socialmente y a través del tiempo,

y que por tanto, somos responsables por ello.

124



SALVADOR DAL, UNA MIRADA.

Lo que se pretende en este inciso es demostrar que lo descrito de una manera abstracta por Lacan,
fue percibido e ilustrado por artistas que contaban con la “otra sensibilidad”, plasméndolo asi en sus

lienzos. Hemos elegido uno de los cuadros de Salvador Dali para realizar este trabajo.

Salvador Dalf nacié en Figueras Espafia el once de mayo 1904 fueron sus padres Salvador Dali i
Cusi y Felipa Doménech. Su nacimiento ocurrié nueve meses después del fallecimiento de su
hermano mayor, quien murié a la edad de veintiin meses. El nombre de Salvador es el mismo que

tenia su hermano.

Desde su nacimiento, Salvador Dali fue objeto de idolatria de su padre y de la veneracion materna;
sin embargo, este afecto siempre estuvo tamizado por unz serie de intensos temores y angustias
parentales en relacion e la posibilidad de la muerte (por antecedente del hijo anterior) y signado en
la mente de Dali con la cualidad de impostura. Este carécter de inautencidad en la relacion se debia
a que tanto las preocupaciones por la salud del nifio como el desmesurado afecto que le
manifestaban estaban relacionados, en el psiquismo de !os.padres, al hermano mayor, del que éste
Salvador —el segundo- era sélo una copia al carbén. De chico realizé su primer autorretrato y lo

titulé “Nifio enfermo”.

Su padre le ayudd a realizar sus estudios en Barcelona y en Madrid. En Madrid asisti¢ a la Escuela
Nacional de Bellas Artes de San Fernando, de 1921 a 1926. En esta época Dali asimilé un gran
nimero de estilos y teorias del arte, en especial el de los pintores romanticos. Se vio también

influenciado por ei cubismo, el futurismo y por los pintores metafisicos italianos del siglo XX.
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En 1923 conoce a Federico Garcela Lorea y a Luis Budiuel con quien trabaja en “Un perro andaluz” y
“La edad de oro™. Dalj se unié a los pintores surrealistas de Paris en 1929. Pronto se convirtié en
lider del movimiento y la cabeza de ia reaccion contra el arte abstracto. Empezd a realizar obras
caracterizadas por un fuerte contenido freudiano y un enigmético simbolismo. Basicamente, sus
cuadros intentaban recrear imigenes surgidas por suefios y alucinaciones. Sus imagenes eran
pintadas, segtin sus propias palabras, dentro de un delirio erftico; pero estdn realizadas con un
realismo tan meticuloso que Dali las Hlamaba “fotografias de suefios pintadas & mano”. Su obra
Persistencia de la memoria no es solamente su cuadro mas conocido, sino uno de los mas famosos

de todo el arte surrealista.

En los afios 30 Dali logra sus obras méds importantes, materializando sobre el lienzo imdgenes
oniricas, interpretando en términos dialécticos y psicoanaliticos los fendmenos delirantes del
inconsciente. Para Dali la asociacién paranoia-critica, es un método espontianeo de conocimiento
irracional basado en la objetivacién critica y sistematica de las asociaciones e interpretaciones
delirantes. Es asi que un objeto surrealista es un objeto desplazado fuera de su esfera habitual,

objeto fabricado segun los dictados del inconsciente.

Dali muere el 23 de enero del afio 1989 dejando una vasta obra, a la que simplemente se trata de

contemplar y dejarse llevar por las sensaciones que ellas producen.

Es claro que Ia biografia de Salvador Dali estd relacionada de cerca con dos eventos de gran
trascendencia: uno que tiene que ver con el campo del arte, y el otro con el Ambito del psicoanalisis.
Respecte del primero, nos encontramos con el hecho de que el nombre de Salvador Dali estd
indisolublemente ligado con el del surrealismo, movimiento artistico del que el artista cataldn
constituye su manifestacién mas heterodoxa y, al mismo tiempo, su ejemplo mas radical y

extremista. En relacion ai segundo, en el Ambito del psicoanalisis, Dali tiene que ver, de forma
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lateral y significativa, con el campo del descubierto por el psicoanalisis, campo capitalizado en
principio por los surrealistas, pero que mds alli de esta circunstancia, representd una disciplina por

la que Dali sintid especial veneracién durante el curso de toda su vida.

Es importante recalcar que al contemplar una pintura, més que tratarse de una experiencia sensorial,
es una situacion en donde uno como sujeto se sumerge en el espacio y la textura de 1a obra pictdrica
realizando asf una tarea tanto subjetiva como intransferible. El hablar de o sobre las obras pictéricas
que nos han impresicnado o fascinado serfa como tratar de poner en palabras un suefio cuyo
contenido nos ha llamado la atencién. Al decir algo sobre lo que una pintura nos comunica

tendemos siempre a hacerlo de manera Gnica y personal.

Las obras de arte son propuestas mis que respuestas, siendo asf que la pintura es una propuesta al
mundo, unz indagacion en busca de espectadores que ofrezcan respuestas o interpretaciones. Desde
esta perspectiva, cada lectura de una obra de arte s una tarea interpretativa Gnica y personal, ya que
lo que nos ha conmovido en el lienzo —en el afiuera- se corresponde con algo existente en nosotros

mismos —en nuestra realidad psiquica.

Es importante recalcar que éste intento de leer por medio de la instancia visual a Salvador Dali a
través de Lacan, no es, por ningin motivo, con la intencién de revelar las condiciones
psicoanalitices de este artista en particular. Las siguiente interpretaciones, bajo la perspectiva
psicoanalitica, del cuadro Suburbios de un pueblo paranoico critico: Una tarde en las afneras
de la historia europea (1936), van dirigidas Gnicamente & localizar en la produccién del artista el

concepto de ia mirada.
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Suburbios de un Pueblo Paranoico Critico; Una Tarde en las Afueras de la Historia Europea.

£ Como se explica uno que estando frente a un cuadro, en un museo, uno se detenga ante €l, le gusta,
y de pronto se ve como captado ante un cuadro gue no conocia, y de pronto se queda mudo de
admiracién: “casi paralizado™? Al ver un cuadro, éste nos capta, nos cautiva, nos fascina, y la

pregunta surge ;Qué es lo que nos atrapa?

Dali realiza este cuadro Suburbios de un pueblo Paranoico critico: Una tarde en las afueras de
la historia europea en ¢l afio de 1936, ya habiendo desarrollado con anterioridad (1930-1935) su
método paraoico-critico. Esto permitié a Dali desatar su irracionalidad a voluntad, esto es,
percibiendo su proceso de pensamiento y el mundo exterior por medio de la interpretacién y

asociacién paranoica.

Gala *se encuentra en el primer plano, sonriente y sosteniendo un racimo de uvas, invitando asi al
espectador a comer de la fruta y entrar al mundo del cuadro. Este gesto de invitacién se encuentra
suspendido, esperando y dependiendo a que recaiga la visién del espectador en ¢lla, para que asi se

despliegue el espectaculo del cuadro.

Para el espectador que contempla ¢l cuadro, éste a su vez es contemplado por Gala, la cual es
perfectamente visible ante el espectador. Gala contempla, su rostro sonriente ¢ invitador dirigido
hacia el frente con la cabeza un poco inclinada hacia la derecha, dirigiendo su visién hacia un
punto; es decir, su gjos se fijan en un punto. Es un punto invisible, que no se puede asignar

facilmente, pero que al momento de que el cuadro es contemplado por el sujeto espectador, ese

** Gala era para Dali su amante, amiga, musa, modelo y sobre todo la directriz de su existencia. A ella la pinta
en varias oporiunidades, pero la primera vez seré en su obra El gran masturbador (1929). :
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punto invisible se vuelve visible, ese punto es el sujeto espectador. El espectador contempla y es

contemplado en un punto intermedio entre él y el cuadro.

El cuadro que se desenlaza ante el espectador es:

1) El espacio representado del cuadro. Y

2) Aquel espacio en el que se encuentra el espectador que no es representado en el lienzo, pero que

se encuentra sujeto y vinculado a aquel campo de vision lanzada por Gala.

Desde los ojos de Gala se traza una linea invisible dirigida al sujeto que contempla la pintura, la
cual el espectador no puede evitar y cuya interseccién va mas alla del lienzo, es decir, sale de la
superficie del cuadro y se reiine cuando el espectador ve que lo observa Gala, ligando el espectador

al cuadro.

Gala s6lo dirige su visidén hacia el espectador en la medida en que se encuentra en el lugar de su
objeto, €] espectador entonces se vuelve una affadidura mas al cuzdro. La vision de Gala dirigida
mds alld del cuadro al espacio que tiene enfrente da cabida a cuantos espectadores surjan; en este

lugar el contemplador y lo contemplado se intercambian sin cesar.

En el momento que se encuentra ¢l espectador en el campo de visién de Gala, los ojos de Gala le
asignan un lugar obligatorio “dentro” del cuadro, haciendo que su invisibilidad se vuelva visible

para Gala y en primera instancia para Dall. Aqui es donde surge la mirada.

Al ser representado un par de ojos, en este caso los de Gala, se puede ejemplificar la cuestion que

manejé Lacan en el Seminario 11 sobre el mimetismo. Con el fenémeno del mimetismo Lacan
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esboza el camino de la mirada e ilustra la funcién del ojo y de la mirada, ya que ¢l mimetismo
marca la preexisiencia de un dudo a ver respecto de lo visto. Por tanto, la mirada es constitutiva en
el campo escopico dado que ésta lo rige y escapa siempre a la captacidn de la forma de la vision que
se satisface a si misma imaginandose como consciente. Haciendo del espectador un dado a ver con

respecto a la pintura.

La funcidn de la pintura para el espectador a quien el pintor Dali da a ver su cuadro tienc una
relacidn con la mirada. Dali da algo, invita al espectador a deponer su mirada, es decir, la pintura
brinda una cierta satisfaccién de la pulsidn, en este caso a la mirada. Entre el ojo y la mirada no
existe coincidencia alguna puesto que existe una faita (ver esquizia del ojo y de la mirada): nunca
me miras desde donde yo te veo y a la inversa, lo que miro nunca es lo que quiero ver, Por tanto la
relacidn entre pintor y espectador es un juego de trompe-]“ceil, es un juego para engaiiar al ojo para

que asi surja la mirada.

Otro aspecto que Lacan encuentra en ¢l mimetismo es que muestra al sujeto de la percepcidn
metido dentre del paisaje, no exterior, sino sometido a lo gque ocurre en su dmbito. El sujeto

espectador es cuadro,

Lacan hace mencion de que en el campo escOpico la mirada estd afuera, soy mirado, es decir soy
cuadro. La mirada es previa, primitivamente constituyo al sujeto espectador, que es mirado y por
consiguiente es cuadro. La pintura tiene un rol apaciguador, es decir, procura al espectador algin
sosiego a su deseo de contemplar, pero también tiene otra funcién en ¢l sentide de que a fa vez que
da a ver, oculta; es en este momento en donde surge la mirada. En la pintura surge [a mirada, se
muestra ¢l objeto a, presentandose como un gesto sobre ef lienzo, o sea, la lfuvia de pinceladas del
Dali en la tela, una mirada que se encuentra detrds de lienzo; es decir, el espectador puede ver 1a

tirada en el cuadro, pero es una mirada encarcelada, la mirada materializada en pinceladas.
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Al lado izquierdo de la pintura se puede observar otro elemento que permite al espectador formar

parte del cuadro y engaiar al ojo consciente, surgiendo asi la mirada; es un espejo sobre el tocador.

Se podria decir que un espejo ¢s un instrumento de experimentacidn visual; basta colgar un espejo
en la pared para que, sobre el espacio real de la habitacion, venga a yuxtaponerse otro espacio que
sabemos conscientemente imaginario (pues nuestra experiencia demuestra que el espejo es una
superficie), pero que ofrece a nuestros ojos los mismos datos que si fuese auténtico. Es dificil para
un pintor recoger en dos dimensiones (en tabla o en lienzo) [a tridimensionalidad del universo. EI

espejo se la brinda aun cuando sea reducida y enmarcada.

El espejo del tocador, ligeramente vuelto hacia arriba, deja ver al espectador la otra parte del paisaje
(el cielo azul), que queda inexorablemente al exterior del cuadro ¥ que sélo puede ser representado
por el espejo. El cuadro representa una mitad y el espejo la otra mitad. Mitad mas mitad, el cuadro,

gracias al espejo, nos da la totalidad del espacio, del espacio en que el espectador esti viviendo,

Gracias al espejo la planitud del lienzo se abre, y por reflejo del mismo espejo, se muestra la
apertura del cuadro hacia el espectador. El espejo nos muestra la relatividad de la percepcién ocular,

la variacién de la perspectiva en relacién con la inclinzcién del punto de referencia.

Lacan trabaja uno de los campos de la funcién de la visibn que es el dmbito geometral y,
especificamente, el de la linea y la luz (Lacan, 1987). Con respecto a la luz, Lacan demarca que s
en el punto luminoso en donde se encuentra la esencia de lo que es la mirada, ya que el punto
luminoso es donde se encuentra todo lo que mira al espectador. Lacan ubica al sujeto en este punto

luminoso, en aquel punto luminoso del cuadro; es decir, que el espectador al mirar un cuadro, éste

131



se ve inmerso y forma parte de lo que mira, haciendo un acortamiento de la distancia enire objeto y

sujeto lograndose esto gracias 2 la luz que s¢ derrama def cuadro,

El reflejo del espejo sobre el tocador hace !a funcién de punto de luz, es aquel que da los reflgjos,
es la luz que se propaga en linea recta pero, también, se refracta, se difunde e inunda. Es aqui donde
también se encuentra la mirada, la mirada que se encuentra afuera, en donde el sujeto es mirado y es

cuadro,

Aqui surge lo que Lacan ha denominado como la funcién de doma-mirada que, al igual que el
trompe- 'oleil, sirve para engafiar al ojo para que surja la mirada. Lacan dice que la pintura,
cualquier pintura, tienc una funcion y esa funcion es la de cazar miradas, hacer que el espectador

deponga su mirada.

En esta pintura, Dali desarrolla su método de asociacidon parenoico-critico per medio de la
repeticion formal de configuraciones. Una red visual a través de todo el lienzo permite encadenar
varios elementos encontrados cn la escena, mientras que una subestructura méds generalizada de
significantes misteriosos y escondidos se deja ver, revelandose asi al espectador, permitiéndole

entrar a la atmdsfera del cuadro que emana ansiedad y presentimiento,

La recognicién de que la forma de las uvas que se encuentran suspendidas de los dedos de Gala se
encuentra repetida en la forma del crineo del caballo que se halla sobre la mesa, permite asi que se
entreteja el proceso perceptual del espectador con la logica angustiante de la paranoia. Los
posteriores encadenamientos del crineo con la perspectiva posterior de la estatua ecuestre v los
agujeros de la dnfora que se encuentra al lado del crénco, riman y se asemejan produciendo un rigor

en las formas aun mayor.
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Otras conexiones son implicadas: la forma de la estructura dc Ja entrada al pueblo se repite a io lejos
en el campanario; en la parte izquierda del cuadro se encuentra una galerfa a gran escala, la cual
reaparece con el edificio minimizado sobre el cojin ubicado enfrente de un mueble con cajones;
existiendo también un eco visible de la nifia brincando la cuerda con la campana a lo lejos. Aldn
m4s, la silueta de la nifia que se encuentra parada al final de la calle de! lado derecho, se repite en la
cerradura del gabinete y se vuelve a repetir esta figura en el portal de Ia galeria del lado izquierdo.
Las figuras que se encuentran en la parte superior de la galeria se asemejan con las figuras que se
encuentran sobre el tocador, al igual que las figuras que se encuentran a la izquierda, recordemos lo

escrito antes sobre la repeticién.

Este cuadro representa claramente la mirada que teorizan tanto Sartre como Lacan, es decir, ilustra
la formacién esencial de este concepto. En cierto sentido todos los espacios tanto arquitecténicos
come estructurales se vuelcan hacia el espectador, mostrando sus aspectos a aquél que s¢ encuentra
en la posicién de un campo visual sobre todo. Todas las formas y elementos del cuadro viajan hacia
el espectador, incluyendo Gala, la cual incita al espectador a formar parte del cuadro que esta
delante del & y sobre del c.ual tiene un predominio. Pero, al mismo tiempo, toda la estructura del
pueblo se vuelca hacia tres lugares en donde el espectador no existe y donde no podré existir. El
momento en que ¢l sujeto que observa toma su posicién como el Gnico punto de vista, el sujeto se
enfrenta con el aspecto negativo de su posicién de la vision total, el cual es el punto de
desvanecimiento o ¢! punto de desaparicion. Todas las lineas ortogonales de fas estructuras, puertas,
ventanas, convergen en un solo punto, el punto en donde no se puede encontrar el sujeto espectador.
Este punto, en donde no se encuentra el sujeto espectador, aparece tres veces en este cuadro, siendo

estos:

» En la parte derecha del lienzo se encuentra en el Gltimo plano una silueta que se encuentra

parada en el umbral de la puerta.
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¢ En la partc central def lienzo, abajo del campanario se encuentra un portal que se encuentra

opaco.

* Y enla parte izquierda del lienzo, entre las columnas de Ta galeria se encuentra de nueva cuenta

una silueta parada en la entrada de la estructura del edificio.

Las lineas, las luces y las sombras del lienzo se dirigen hacia estos tres puntos, cada uno en su parte
proporcional del cuadro (derecha, izquierda y centro), es decir, estos tres puntos son de cierta
manera manchas o agujero negros del otro puestos en el horizonte, llevando a cabo un
descentralizamiento que destruye la posicién unitaria del sujeto percipiente. Y esto ocurre en el
momento en que aparece la mirada, en donde el yo del sujeto ya no es el centro de la percepcidn

visual, y surge el inconsciente como mirada.

Dentro del espectro de la contemplacidn se encuentra la cualidad de omnividente. Los seres, al
encontrarse en el mundo, son seres que se encuentran bajo la mirada, mirada que convierte a los
sujetos espectadores en seres mirados, pero sin saberse mirados, puesto que conscientemente esa
mirada o se muestra. Lacan (Lacan, 1987, p.83) dice: “el mundo es omnivoyeur, pero no es
exhibicionista ~no provoca nuestra mirads. Cuendo empieza a provocarla, entonces también
empieza la sensacidn de extrafieza”. La pintura tiene es cualidad de dejar ver y a la vez ocultar

permitiendo gue surja la mirada.
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REVELACION DE LAS MIRADAS.

Se entrecruzan dos miradas.

Los Destinos del artista parecen recupetat

una historia imperecedera, se hizo la luz y con elia
et amanecer entre pechos de himnos silenciosos,
el azul de la nube lentamente desdibuja

un revolotear de rocas espectantes.

El hombre levanta el silencio de un mundo

para asir tiempos y formar cedenas de

infinitos. Un ojo se despierta, s asoma y redime.
$élo queda distender el espiritu aprisionado del viento.
Se entrecruzan dos miradas.

El observador deshilvana su alma tratando de
identificar un rostro que le semeje.

-..1a revelacion de la mirada intenta romper

los abismos entre la imagen que calla y ¢l instante
que grita. Refleja la aspiracidn del artista

hacia lo insondabledy jamis entendido.

El artista siempre dedicado a la contemplacidn,
nos de\fela minutos de su silencio.

Valentin Parea.
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CONCLUSIONES

La mirada viene a ser un concepto importante dentro del psicoandlisis, ya que en la mirada
convergen relaciones y conceptos de importancia como son: el inconsciente, la pulsion , el yo, el

falo imaginario, el objeto a y el Otro .

El trabajo a nivel teérico de un concepto shstracto como lo es la mirada, y observarlo desde
diferentes puntos de vista (Freud, Lacan y Nasio), redunda en una visién més amplia del tema por
estudiar, aunque esto conlleve a que la informacién de esta tesis en algunos momentos sea un tanto
difusa. A partir del trabajo realizado en torno de esta investigacién de 1a mirada al interior del
psicoandlisis y posteriormente inserténdola en el campo pictérico, podemos extraer una serie de

conclusiones y sugerencias.

Repitamos las preguntas:

{C6mo se explica uno que estando frente a un cuadro, en un museo, uno se detenga ante ¢J, le gusta,
y de pronto se ve como captado ante un cuadro, que no conocia, y de pronto se queda mudo de

admiracién: casi paralizado?

Al ver un cuadro este nos capta, nos cautiva nos fascina ;Qué es lo que nos atrapa?

Este fue un tema que, como hablamos dicho, ocupé a Lacan durante su ensefianza y que alcanzé su
formalizacidn en el Seminario 11 {Lacan, 1987). En el seminario Lacan aborda el tema de la pulsién
escopica y el cardcter cesible del objeto. En € terreno de la pulsidn escdpica ese cardcter cesible del

objeto induce a la escision, la separacién que Lacan [lama esquizie del ojo y la mirada, La esquizia
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del ojo y 1a mirada implica la exterioridad de la mirada (objeto) respecto del ojo {6rgano). Alli se
puedc leer que en la operacin de la separacién no se trata de la separacion del Otro sino de ia
separacion del objeto. Esta separacién permite el rescate de! anhelo propio de la enajenacién. A

partir de aqui el sujeto opera con su falta respecto de la falta del Otro.

Pero: ;Qué es lo que en una imagen veo, que me fascina y me capta?

Ante una imagen hay tres posibles caminos: verla, poner en juego una mirada, fascinarnos.

EF ver implica prever, El que ve no somos nosotros, sino el yo. El yo sélo ve aquellas imagenes que
le son pregnantes. Es decir, en las que se reconoce, en las que un sentido va desde ¢l yo a ellas y
que reflejan 1o que €l es. Todo reconocimiento del yo en esas imigenes pregnantes va a ser, en

altima instancia, un reconocimiento, en tanto yo como ser sexual. Es decir, como un (-¢), falo

imaginario el cual cubre el goce, Lo cual conlleva a una pulsion escépica.

La mirada tiene dos sentidos; como acto perceptivo y como satisfaccion del acto.

¢ La mirada como acto es vista como un movimiento que tiene un inicio y un fin, por tanto la

mirada como accidn pulsional,
¢ Y Iz mirada como satisfaccion es vista como energia, encrgia que causa el acto pulsional y que

se disipa a medida que el acto se despliega. La mirada como satisfaccion producida y productora

det acto se podria denominar como objeto a.
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En el mirar, somos convocados por una imagen que nos deslumbra, nos atrae y nos ciega. El mirar
se ofigina fuera de nosotros. Es esa luz que proviene del Otro. Por lo tanto, somos mirados ( pero el

desconocimiento de esto es lo que calma), es una mirada inconsciente.

La fascinacién es un momento intermedio entre la visén y la mirada, es cuando la luz aparece y
recorta el fondo imaginario de la vision yoica e irrumpe la mirada. Y la imagen fascinante, 0 mejor

dicho, la experiencia fascinante es la imagen filica expuesta directamente.

La funcin de la imagen es ordenar el campo de la vision y ese orden siempre a la dialéctica del
narcisismo (al orden del si mismo). La mirada en cambio, es incompatible con la conservacion de la
imagen narcisista, cuando ella surge nuestras apariencias que nos sostenian se desvanecen. Por tanto
es imposible reconocerse en las imigenes que solo hacen figura pero no forma. La forma despoja de
las vestiduras de la imagen, de la figura, eso es la angustia. Pero también ¢l instante dénde algo de
nuestra “verdad” se revela. Eso es la fascinacién, donde se despierta algo distinto de la imagen,
donde hay una oscuridad abismal, ceguera, pero también luminosidad, expresién de la bellezs en su

pureza infinitamente radical.

En referencia a lo anterior, se puede decir que la mirada es una pulsién escépica que se actualiza en
la fascinacién y que emerge del QOtro {imagen). Lo que se encuentra def lado del Otro es ¢l falo
imaginario (-p) y fascina puesto que muestra y oculta el goce - objeto a través de la imagen
{cuadro). Y se¢ puede decir que como la mirada no se ve, no liene imagen; esa mirada circula, va y
viene, entre el Otro, el fzlo imaginario del Otro y el falo imaginario del espectador. Y a
consecuencia nos hacemos mirada, s decir, nos hacemos uno con la imagen, difumnindndose asf los

limites entre el exterior y el interior.
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La mirada es asi lo que se pierde en la visién. La mirada es inaccesible en la imagen. La mirada es
aquello que falta en la imagen, es objeto 2 en la imagen. Esa falta, esa supresion de fa mirada en la
visibn €s sin embargo la esencia de la visién. Contemplo un cuadro en el museo. La vision ante mis
0jos me muestra una pintura en un encuadre donde hay trazos y pinceladas. ;Que queda suprimido
en esa visidn?, ta mirada. Pero es precisamente 1a mirada en tanto falta, la causa de la visién. Sin
esa mirada la imagen seria otra, y ese dﬁto es un dato ausente en la visién. La mirada como objeto

faltante constituye el campo escépico.

Es con estos elementos que Lacan afirma que el objeto de la pintura, es engafiar al ojo. “Trompe
Foeil”. Y no es la apariencia lo que engafla al ojo, sino que el espacié que una pintura intenta

aprehender nace la mirada y de la mirada.

La mirada nos hace objeto, nos hace cuadro, nos fascina. Una mirada no solo mira sino también
muestra. Es una mirada que no se ve, pero hace marca , es un estado en el cual ¢l pensamiento se

derrumba, se borra.

Quizis hay que distinguir dos posiciones:

s  Primero hay que distinguir la posicién del artista y del espectador. E! artista pone la mirada en
el cuadro y Lacan, considera la pincelada como el depdsito de miradas en el cuadro pot parte
del artista, como si hubiera una luvia de miradas sobre el cuadro, de la misma manera dice que
un ave perderia sus plumas. Y se sabe que cldsicamente se teorizaba la prictica del artista, del
pintor a partir del objeto anal, es decir, es como deshacerse de la mirada por parte del pintor en

¢l cuadro y se acumulan asi esas miradas excrementicias.
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s Por ¢l contrario, para el espectador el cuadro le da placer, en ta realidad encuentra algo de belio
¥ €s0 apacigua en €l la angustia de castracién porque nada falta. El espectador puede ver la
mirada en el cuadro, pero una mirada encarcelada, la mirada materializada en pinceladas. Y asf

el cuadro es como una cércel de 1a mirada.

Mirar el cuadro consiste en superponer la energia de mi propio deseo a esa impresidn de un deseo

en la pintura que trato de encontrar.
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