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Tocar, ser tocado, tocarse en la actuacion. Desde Condillac a Lacan.
Treintay una notas sobre ‘el tocar’:
una sensacion basica en la praxis teatral y la formacion actoral.

Gustavo Geirola
Whittier College - Argus-a
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Primera parte: Condillac y las sensaciones'

Empecé a contar el inexistente dinero.

—iNo le creol— me detuvo Tortsov en cuanto alargué la mano para asir el fajo.
—¢Qué es lo que no cree?

— Usted ni siquiera mir6 lo que tocaba.

Stanislavski, K. E/ trabajo del actor sobre si mismo, 177.
Introduccion

Serfa imposible iniciar un proceso de formacion actoral y, consecuentemente, una carrera
de actor que no involucraran ambas ¢/ sentido del tacto como basico para el trabajo sobre otras
sensaciones (olfato, visién, oido, gusto). Los aprendices de actores y los actores zocan, son
tocados, se tocan; huelen, son olidos, se huelen; ven, son vistos, se ven y asi sucesivamente. En
la ensefianza de la actuacion se ha dado por sentado estos sentidos, pero se ha descuidado
en general una aproximaciéon mas cuidadosa en el campo de la técnica y de la teorfa. Sin
embargo, el tema de los sentidos y, por consiguiente, como veremos, de los afectos y las
pasiones (sin los cuales el teatro no podria existir), ha sido un foco de preocupacién desde
Aristoteles, pero sobre todo a partir de los filésofos de la Ilustracién, como fundadores de la
Modernidad, la cual nos involucra hasta hoy. Usualmente, la ensefianza de las técnicas acto-
rales se limita a ejercicios y se conforman con comprobar su eficacia, pero privan al aprendiz
y al actor de un panorama mas amplio sobre aquello que va a constituir su futura profesion.
Al carecer de un horizonte filoséfico, el aprendiz de actor o el actor queda limitado a repetir

mecanicamente sus acciones, no tiene elementos para cuestionar los ejercicios en procura de

1Las notas sobre el texto de Detrida titulado E/ focar, Jean-Luc Nancy seran objeto de la segunda patte de este
escrito.
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otras alternativas. Las escuelas de teatro, académicas o no, suelen limitarse a trasmitir aspec-
tos técnicos y, cuando exigen a los estudiantes dar cuenta teérica de sus producciones, éstos
recurren a discursos de moda cuyos fundamentos (filoséficos, epistemoldgicos, historicos,
culturales), en general, desconocen.

Me propongo en estas notas informales, realizadas para uso personal, abordar la cuestion
de las sensaciones en la praxis teatral y la formacién actoral, particularmente el sentido del
tacto; las notas abordan el modo en que la sensacién fue elaborada por Etienne Bonnot de
Condillac (1715-1780) en su Tratado de las sensaciones (1660), y posteriormente por Jacques
Derrida (1930-2004) en E/ tocar, Jean-Luc Nancy (2000). Mi abordaje se origina en esa imagen
que tengo de los suculentos textos producidos desde el inicio de la Modernidad, comenzando
con René Descartes, y el modo en que estos discursos potentes me dan la imagen de un
pulpo cuyos tentaculos atraviesan los espesores y turbulencias de la historia, afectando sub-
jetividades y discursividades posteriores (Condillac, Kant, Spinoza, Hegel, Stanislavski,
Freud, Lacan, Derrida, para nombrar algunos). Poco es lo que se ha elaborado en la teorfa
teatral acerca de los fundamentos tedricos y filosoficos de las técnicas de formacién actoral y
todo lo relativo al trabajo del teatrista en su praxis teatral.”

Asi el Tratado de Condillac se me aparece, al igual que otros textos de su siglo, como ese
pulpo que extiende sus tentaculos hasta el presente. Por ejemplo, Lacan menciona a Condi-
llac varias veces en sus seminatios y, algo inusual en ¢, recomienda a los asistentes a dejar de
lado la acusacion que se le hiciera a Condillac: Lacan afirma contundentemente que Condillac
no era psicotico y, por ello, les invita a leetlo, tal como sin duda Lacan mismo ha hecho para
elaborar muchos de sus conceptos.” El Tratado esta plagado de sugerencias que indudable-
mente no escaparon a Lacan. Es por ello y otras razones que mi aproximacion se realiza
desde una perspectiva freudo-lacaniana y esta orientada a explorar los fundamentos de la
formacion actoral en una praxis teatral con base psicoanalitica en la que vengo trabajando
desde hace veinte afios.

A fin de no interrumpir el desarrollo de mis comentarios al Tratade, decidi poner en notas
al pie aquellas sugerencias que podrian ser investigadas en todas las técnicas actorales dispo-
nibles para la formacién actoral. Toda técnica, como se sabe, es como la punta de un iceberg,
cuya parte oculta es siempre un discurso filoséfico determinado que, por cierto, es el que va
a determinar en cada técnica su orientacion moral, ética y politica, lo sepan o no los maestros

2 Un intento de aproximarse a algunos de los autores mencionados y su impacto en la praxis teatral, abordados
libremente fuera de los protocolos académicos, pero a partir de las experiencias de teatristas con extensa expe-
riencia, puede leerse en Charla entre teatristas y sobre todo en Charla entre teatristas (2), el primer volumen corres-
pondiente a las reuniones sostenidas en el 2023 y el segundo a las realizadas en 2024.

3No voy a desarrollar la relacién de Lacan con Condillac, pero voy a dejar pistas de como algunas ideas del
Tratado de las sensaciones y otros textos de Condillac estdn en la base de varios conceptos lacanianos.
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y aprendices de teatro. Dejo a los teatristas estas notas al pie para que ellos puedan por su
cuenta elaborar extensiones productivas de este corpus filoséfico, su impacto en la técnica
actoral y, obviamente, en la praxis teatral. Lo fundamental no es hacer un ejercicio, confor-
marse con la eficacia que procure, sino investigar las causas que lo sostienen, porque es en

esa exploracion que puede ocurrir lo inesperado, lo sorprendente, lo nuevo.
Las notas y comentarios al Tratado de las sensaciones

Para iniciar, dos breves advertencias:

e No hay ninguna mencién a Condillac a lo largo de todo el libro de Derrida. Retoma-
remos este punto en una publicacion futura.

o CONDILLAC: Tratado de las sensaciones. He tomado como base la versién francesa,
Traité de sensations; augmenté de l'extraitraisonné (Librairié ArthemeFayard, Paris, 1984);
las traducciones son mias.*

e A fin de facilitar la lectura, en algunos casos he colocado en mayuscula unas palabras
o frases que ofician como orientadoras sobre el contenido de los comentarios que las

siguen.

Mis treinta notas:

En su Tratado, Condillac nos presenta una estatua que, como tabula rasa, nada sabe
ni conoce; Nos propone que esta estatua va gradualmente incorporando sensaciones hasta
llegar a tener un conocimiento de si misma y del mundo. En la tesis de Condillac resuena el
empirismo de Locke quien, como Condillac mismo, va a negar la postulacion idealista de
Descartes sobre las ideas innatas. Las ideas, para Locke y para Condillac, se van formulando
a partir del registro de las sensaciones en la memoria. Como veremos, la analogia entre la
estatua y el ser humano no siempre se sostiene.

1. CUERPO Y TABUIL.A RASA: La estatua esta privada del olfato, del oido, del
gusto y de la vista, pero estos sentidos estan siempre dependiendo del sentido del
TACTO. Es decir, que el tacto es la sensacion basica, ya que le permite tener la
sensacion de la accion de las partes de su cuerpo entre si, y particularmente de
los movimientos respiratorios; es “el menor grado de la sensacion”, es el “senti-
miento fundamental” que para Condillac equivale al yo [70]. Como el primer

#Tengo conocimiento de una ediciéon temprana en espafiol publicada por EUDEBA, la editorial universitaria
de Buenos aires, en la década de los 60s, pero no he podido dar con ella.
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con-TACTO es con el aire, resulta que todo el cuerpo es afectado y transfor-
mado. Estamos a nivel de lo que Derrida llamara el ‘cuerpo material’ y que Con-
dillac denomina “maquina” y coloca al nivel de la vida animal. La pregunta es
como el tacto puede también alcanzar el cuerpo ‘inmaterial’, incorporal, es decir,
lo vivo del cuerpo, pero no como organismo, sino como cuerpo ‘disefiado’, en
cierto modo construido. El primer registro del TOCAR es por medio del aire: el

aire toca a la estatua, casi se puede decir que la penetra.

2. DEL LENGUAJE. “Este hombre” (80) (ahora la estatua parece ser un hombre,
tal vez en el sentido de ‘ser humano’, aunque ‘statue’ sea un sustantivo femenino
en francés) esta solo frente al mundo que lo impacta. Es importante tener en
cuenta que la estatua no tiene familia, no forma parte de ninguna comunidad, no
pasa por las etapas del complejo de Edipo ni reconoce un registro simbélico. Y
este aspecto es importante porque permitira dos cosas: preguntarnos como Con-
dillac, que ha escrito —después del Tratado de las sensaciones—uan Ensayo sobre el origen
de los conocimientos humanos, asi como tratados de légica y el arte de pensar, sobre
los sistemas y La lengna de los cdlenlos, no ha podido evitar la reflexiéon sobre el
lenguaje. La cuestion del lenguaje y, por ende, el registro simbélico no esta desa-
rrollada en el Tratado de las sensaciones, pero si en los otros textos del mismo autort,
siempre desde su perspectiva de que las ideas provienen de las sensaciones y no
hay ideas innatas.” Como dijimos, Condillac es un sensualista que sigue las ense-
flanzas empiristas de Locke, ambos opuestos a la perspectiva cartesiana idealista
y racionalista que suponia que las ideas eran innatas. Para Condillac, el lenguaje
no es innato ni tampoco divino, sino una construcciéon humana originada en los
sentidos y en la experiencia de satisfacer las necesidades. De ahi que sostenga que
no es el pensamiento el que disefa el lenguaje, sin precisamente lo contrario: no
podemos pensar mas que aquello que nos permite el lenguaje. Lacan también,
aunque con variaciones, sostendra esta misma perspectiva. A pesar del aisla-
miento y soledad de su estatua en el Tratado de las sensaciones, Condillac sostendra
en otros trabajos el caracter social del lenguaje, como registro simbdlico y lazo
social; asimismo, observara que el lenguaje no esta conformado de una vez para
siempre, sino que cambia a través del tiempo. En La lengua de los clenlos (1798) va

a mantener —como Lacan— que el lenguaje matematico es el mas adecuado para

SHabtia una aproximacion constructivista y a la vez creacionista que podria ser de gran interés en una metodo-
logia de formacién actoral. El cuerpo del aprendiz que llega a un taller o a una escuela de teatro es ‘cuerpo
material’, y el trabajo al que va a exponerse va ir dandole un cuerpo ‘disefiado’, un ‘cuerpo actoral’, segiin una
técnica especifica, o varias.
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producir, GENERAR y analizar las ideas racionalmente. El lenguaje matematico
tiene la ventaja —como lo muestran los famosos matemas y férmulas lacanianas—
de poder trabajar evitando la intervencién del registro imaginario y, por ende, del
sentido.

Lenguaje y matematicas comparten principios de construccioén similares,
particularmente a nivel de la gramatica; se pueden percibir en Condillac los ecos
de la Gramadtica de Port Royal (1660), a pesar de que ésta y la aproximacion de
Condillac provienen de perspectivas filosoficas diferentes y hasta opuestas. Am-
bas obras sostienen el caracter instrumental del lenguaje como medio de expre-
sién del pensamiento; lenguaje y gramatica comparten la estructura légica como
formas de expresion del pensamiento; habria una gramatica universal que darfa
cuenta de una estructura también universal del pensamiento. Estas ideas regresa-
ran en el siglo XX en las investigaciones tempranas de Noam Chomsky, donde
se disefia la “gramatica generativa”, especialmente Estructuras sintacticas (1957),
Aspectos de una teoria de la sintaxis (1965), entre otras obras del autor. Por ello se
explica el interés que Lacan tuvo en entrevistarse con Chomsky durante su visita
a Hstados Unidos, aunque ese encuentro lo decepcionara. La aproximacion de
Lacan, al plantear que “el inconsciente esta estructurado como un lenguaje”
muestra las resonancias de estos debates lingtiisticos, en la medida en que esta-
blecen una analogia entre lenguaje —particularmente la gramatica estructural y ge-
nerativa— y el pensamiento, mientras se rechaza la idea normativa de la grama-
tica en la regulacién de los usos.

Para Lacan la gramatica tiene la funcién de organizar el nivel significante,
del cual se produce el significado como efecto. Si bien el significado no esta fijado
al significante, como en Saussure, la gramatica —por su estructura légica— es la
que genera el significado, el sentido, la significacién. En tanto la gramatica regula
la producciéon de sentido, le resulta indispensable al psicoanalisis para reconocer
los desvios, sustituciones, equivocos, etrores, juegos de palabras, etc. Incluso el
concepto de lalangue, propuesto por Lacan al final de su ensefianza, a pesar de la
singularidad subjetiva que la caracteriza, no podria ser ‘escuchada’, ‘descifrada’,
sin la referencia a la gramatica. En consecuencia, la gramatica se instala como ese
Otro del que, a pesar de no existir, resulta imprescindible. Se podria decir que el
registro simbolico lacaniano es la dimension de la légica del significante, pero
también que esta conformado por o como una gramatica.

LO VIVO, LO INCORPORAL. Veremos mas adelante cémo su estatua, com-
pletamente aislada y en soledad, sin otras estatuas semejantes, debe sobrevivir

5



Argus-a Artes & Humanidades ISSN 1853 9904

Ensayo Vol. XIV Ed. Ne 55
Gustavo Geirola Marzo 2025

por si sola, lo cual marcara una diferencia con el ensayo de Derrida sobre E/ tocar,
en el cual se hace referencia —a partir de sus comentarios a los textos de Jean-Luc
Nancy, quien enfatizaba presencia de la Madre, la relacion entre el tocar mas ba-
sico y la boca en esa inconmesurabilidad que se presenta al momento de abordar
la mezcla que permitira unir la pyche (el alma, lo psiquico) con el cuerpo.® La esta-
tua de Condillac es pura sustancia viva, pura incorporalidad que “no sabe que
tiene un cuerpo extenso”. Condillac no nos dara demasiadas pistas para abordar
el pasaje de aquello que los estoicos denominaban lo incorporal —mas tarde reto-
mado por Lacan—a la corporalizacion ejercida por el significante y el lenguaje.

4. CUERPOY VERDAD: Ya al final del Tratado Condillac juega sus cartas respecto
ala cuestion del cuerpo. La estatua, siendo capaz de elaborar ideas abstractas que
le permiten catalogar en clases el mundo de los objetos, puede ver “la solidez, la
extension, la divisibilidad, la figura, la movilidad, etc. reunidas en todo lo que
toca; y tiene, por consiguiente, la idea de cuerpo. Pero si se le preguntara qué es
un cuerpo, y si pudiera responder; ella mostrarfa uno, y dirfa, es esto: es decir,
esto donde usted encuentra a la vez solidez, extension, divisibilidad, figura, etc.”
(208-209).” Puede, pues, mostrar su cuetpo, pero no puede dar razén de él mas
que por medio de las sensaciones que ha registrado. La estatua vive en ese em-
brollo confuso de sus sensaciones y hace lo que puede para satisfacer sus necesi-
dades, para elaborar ideas orientadas a datle placer y sostener su sobrevivencia.
La respuesta de la estatua no esta lejos de la de los filésofos [cartesianos], para
quienes —afirma Condillac— el cuerpo es

un ser, una sustancia extensa, solida, etc. Comparemos estas dos respuestas,
y veremos que esas respuestas no conocen mejor que ella la naturaleza del
cuerpo. Su unica ventaja, si es que lo es, es haberse hecho un lenguaje que
solo parece sabio porque no es el de todo el mundo. Porque en realidad, /s

palabras ser, sustancia, no significan nada mais que la palabra esto. (209, énfasis mio)

Una vez mas, el lenguaje apenas logra contornear lo real, el ‘set’, en caso de
que éste realmente exista; solo puede dar semblantes parciales —el famoso

°En la formacion actoral hay un contexto muy diferente al de la estatua, y esa diferencia es brutal y no se puede
eludir, ya que en toda formacién actoral hay siempre un lazo social, discursos, lenguaje, castracién, complejo
de Edipo, etc.

"La respuesta de la estatua a la pregunta por su cuerpo no es diferente a la sensacion del cuerpo que tiene un
aprendiz en sus primeras clases de actuacion.

6
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‘mediodecir de la verdad’ en Lacan— de ese real y, segun Condillac, no podtia-
mos ir mas alla de ellos. Por ello, al referirse a la verdad, Condillac sigue soste-
niendo que para la estatua hay dos tipos de verdad, las falaces, que dependen de
sus juicios, y las claras y distintas que surgen de una elaboracion detallada de la
idea: un objeto puede parecer un triangulo, pero no setlo, pero cuando la estatua
infiere que no puede haber idea de triangulo sin sus tres lados, esta en una verdad

que no cambia.

5.- CUERPO, ALMA Y LENGUAJE: La estatua, limitada a ese sentimiento funda-
mental que proviene del tacto, “no tiene idea de la extensién ni del movimiento”.
Derrida va a dedicar bastante atencion al tema de la extension del ‘alma’ (psyche). La
cuestion de la extension, obviamente, esta relacionada con la res extensa, con el cuerpo,
el de la estatua y el de los objetos del mundo. Muy avanzando el Tratado de las sensa-
ciones y en nota, Condillac se ve en la necesidad de posicionarse respecto de la exten-

sioén. La nota merece ser citada en toda su extension:

Si no hay extension, se dira quizas, no hay cuerpos. Yo no digo que no haya
extension, solo digo que la percibimos unicamente en nuestras propias sen-
saciones. De lo cual se deduce que no vemos los cuerpos en si mismos. Qui-
z4as sean extensos, e incluso sabrosos, sonoros, coloreados, olorosos: quizas
no sean nada de todo eso. No sostengo ni lo uno ni lo otro; y espero que se
haya probado que son lo que nos parecen, o que son otra cosa completa-
mente distinta. Aunque no hubiera extension, esto no serfa una razén para
negar la existencia de los cuerpos. Todo lo que se podria y deberfa inferir
razonablemente es que los cuerpos son seres que ocasionan en NOSOtros sen-
saciones, y que tienen propiedades sobre las cuales no podriamos afirmar

nada con certeza. (203)

Vemos que el cuerpo opera como una premisa basica, aunque la estatua sea
incapaz de sentirlo mas alla de sus sensaciones. Entendemos la frase de Freud citada,
segun Derrida, varias veces por Jean-Luc Nancy: “La psique es extensa, [pero] nada
sabe de eso”. Si admitimos con Lacan que sin palabra no hay cuerpo, entonces la
marginalidad del cuerpo en el Tratado pone la idea del lenguaje como un telén de
fondo de la cuestién, aunque no sea tratada frontalmente. Asi, Condillac dejara la
cuestion esbozada pero no desarrollada e, incluso, dejandonos la duda de si serfa
posible el conocimiento ‘verdadero’ de los objetos: “La apariencia de las cualidades

7
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sensibles es suficiente para darle [a la estatua] deseos, para iluminar su conducta, y
para hacer su felicidad o su desdicha; y la dependencia en la que se encuentra de los
objetos a los que esta obligada a referirlas, no le permite dudar de que existen seres
fuera de ella. Pero, ¢cual es la naturaleza de estos seres? Ella lo ignora, y nosotros
mismos lo ignoramos. Todo lo que sabemos es que los llamamos cuerpos” (204). Pa-
reciera que estamos obligados a permanecer en el campo de lo imaginario, del con-
formismo y —como veremos— del relativismo, en la medida en que la ‘realidad’ no
es mas que una construccion fantasmatica que obturaria para siempre el acceso a lo
Real. El arsenal de imagenes que la estatua es capaz de adquirir por medio de los
sentidos y que la conduciran a elaborar juicios y a tener algunas certezas para vivir y
sobrevivir en el mundo, estan siempre limitadas a sf misma, porque no hay lazo social,
no hay discurso que la ponga en relacién con otras estatuas que pudieran haberla
amparado o que hayan elaborado otros juicios, otras ideas abstractas y tener otras
certidumbres, de modo que es casi esperable que Condillac pueda desentenderse de
plantearse la categoria de lo social: para su estatua, ese mundo, imaginario y hasta
posiblemente falaz desde otro punto de vista, le es util y suficiente. Le basta. No #ene,
digamos, necesidad de dudar porque no se confronta con otras perspectivas, con otros
imaginarios.” Aunque Condillac hable de cémo se llega a las ideas ‘generales’, en reali-
dad poco importa si son particulares, singulares, o generales y universales, porque el
utilitarismo de la estatua apunta a su sobrevivencia y, en ese sentido, cualquiera sea
la consistencia de sus ideas, éstas son validas, eficaces, suficientes, en tanto le sirven
a ella misma. En sus otros Tratados, Condillac, como vimos, nos dara una perspectiva
opuesta al relacionar lenguaje y logica, pensamiento y gramatica. El caracter de ‘ge-
neral’ se refiere en Condillac a la posibilidad que tiene la estatua de darse cuenta de
que dos naranjas comparten, digamos, la ‘naranjanidad’, que forman parte de una
misma idea y conforman una misma clase de objetos. Estamos, en cierto modo, en
el umbral de la aparicion del ‘significado’ en sentido saussuriano, aunque en Condillac
no se lo amarre a un significante sino a un referente: el objeto ‘naranja’. Afirma con-
tundentemente que “la estatua no tiene el uso de ningun signo” (206). Ese umbral

8Los maestros de actuacién podran ver aqui una situacién homaéloga con aquellos aprendices encerrados en sus
propias y singulares nociones del mundo. Encerrados en su burbuja narcisista, los aprendices experimentan
dificultades para abordar lo real y para confrontar otras perspectivas del mundo. Afirman y nunca dudan, por-
que solamente tienen certeza de la realidad, desconociendo que ésta es una construccién imaginaria individual
y/o social. Las técnicas actorales vigentes tienen que disponer de ejercicios que le permitan al aprendiz de actor
diferenciar la realidad de lo Real, siendo éste causa del malestar que la realidad encubre segun las exigencias del
discurso hegemonico.

8
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ideativo previo al significante es lo que, segiin Condillac, constituye el material imaginativo previo a

la posibilidad de hablar una lengna. Se prefigura aqui lalangue lacaniana.

6.- GOCE: La temperatura del aire altera a la estatua, por eso Condillac sugiere man-
tenerla temperada, sin llegar a los extremos. El cambio de temperatura, sobre todo si
es extremo, le brinda a la estatua un sentimiento mas intenso de su ‘existencia’ (81).
Siendo el ‘alma’ inmaterial respecto de la materialidad del cuerpo en la dicotomia
metafisica de cuerpo/alma, resulta importante la idea de que sea afectada por el aire,
teniendo en cuenta la etimologfa alma=aire/aliento desde los otigenes remotos de la
filosofia griega; son los cambios en el aire los que le aportan la idea de existencia.
Entendemos que, si el aire se mantiene a temperatura templada y continua, el alma
no se percibe como existente; lo cual impone la idea de que es por ‘exceso’ en el registro
de la temperatura (intenso frio o intenso calor) que e/ sentimiento de existencia esté ligado
al goce y al dolor, para los cuales Condillac usa, como Lacan, el vocablo francés ‘jouis-
sance, traducido como se sabe por ‘goce’ en los seminarios. Al respecto, Condillac
nos dice que “Por lo tanto, si nuestra estatua viviera slo de una serie de sentimientos
uniformes, también estaria limitada en sus operaciones y en su conocimiento tal
como lo era con el sentido del olfato” (81). Para que la estatua sea capaz de avanzar
en la produccién de conocimiento le son necesarias las diferencias y los extremos
sensoriales. El dolor, como goce, /o percibimos —nos dice Condillac— porgue nos afecta
en un punto, pero luego podemos sentir que se extiende, en el sentido de la longitud mas que
del volumen y eso brinda una idea de la extensién de nuestro cuerpo; sin embargo,
la estatua, como tiene un sentimiento UNIFORME, “no sabe que esta extendida”
(81).” Se prefigura aqui la /ibido freudiana y la laminilla lacaniana, ademas de la relacion
que Lacan hace en su ensefianza final en cuanto a la sustancia gogante y el cuerpo go-
zante.

7.- MOVIMIENTO: La estatua no puede alcanzar la idea del movimiento de su
cuerpo, porque todavia no tiene idea de las partes diferenciadas que lo componen.
Su cuerpo parece ser un cuerpo masivo e indiferenciado."’ Escribe Condillac:

%Una técnica actoral debe proveer los ejercicios orientados a sacar al cuerpo-masa del aprendiz de su estado
‘natural’, es decir, un estado sin diferencia y excesos; los ejercicios deben apuntar, pues, al goce, a poner ese
cuerpo-masa en situacion de sentir su existencia como tal a partir de dinamizar locaciones corporales no utili-
zadas en la vida cotidiana.

1T'odo maestro de actuacion puede testimoniar de cémo los aprendices vienen con un cuerpo, digamos, masi-
ficado; los ejercicios de la clase comenzaran a diferenciar miembros o zonas; ese cuerpo masificado, regulado
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En este estado la estatna no tiene idea del movimiento.

Agito su brazo, y su yo recibe una nueva modificacion; ¢sadquirird entonces
una idea de movimiento? No, sin duda; pues ain no sabe que tiene un brazo,
que ocupa un lugar, ni que puede cambiarlo. Lo que le sucede en este mo-
mento es sentir mas particularmente su existencia en la sensacion que le doy,
sin poder nunca darse cuenta de lo que experimenta. Lo mismo ocurrira si la
transporto por los aires. Todo se reduce entonces en ella a una impresion,
que modifica el sentimiento fundamental por completo; y aun no puede

aprender que tiene un cuerpo que se mueve. (82)

Notemos, en primer lugar, que se trata de una estatua femenina [e/e] y que el
Tratado de las sensaciones se escribié para responder a la demanda de dos mujeres. Re-
sulta curioso que, para datle sensacién de su existencia, que ella no puede percibir
por si misma, Condillac procede a imaginar que la golpea o la transporta por los aires.
Solo esta violencia externa y masculina —que Condillac camufla bajo la idea de movi-
miento— pareciera ser el unico medio de permititle a la estatua “aprender que tiene
un cuerpo que se mueve”."" Ahora bien, si la golpea en los pies y en la cabeza al
mismo tiempo (81), la estatua no puede alcanzar idea de su extension corporal; simi-
larmente, si se agita sus brazos u otra parte de su cuerpo, puede alterar su sentimiento

fundamental, pero no puede percibir “que [ella] tiene un cuerpo que se mueve”."

8.- PARAMETRO PLACER/DISPLACER: Condillac, al principio del Tratado,
pareciera postular que las SENSACIONES son IMPRESIONES sucesivas, pero no
simultaneas. Llegado a un punto mas avanzado del Tratado, admite que la estatua

por la funcién falica y desconocido para el sujeto; al no estar diferenciado (a veces no logran levantar un hombro
sin a la vez levantar el brazo, sin poder relajar ese brazo), se obstaculiza el proceso de redisefio del cuerpo.
1Una praxis teatral nueva deberfa partir de la idea de que el cuerpo pulsional, ese cuerpo trinitatio (no organico,
Real, Simbélico, Imaginatio [en adelante RSI]) que se quiere alcanzar a los efectos de la creatividad artistica,
esta siempre del lado de lo femenino, de la jouissance o exceso no regulado por la funcién falica, en el sentido de
las férmulas lacanianas de la sexuacion. El cuerpo del aprendiz o del actor es un cuerpo subalternizado, ‘muje-
rizado’, frente a quien (hombre o mujer) oficie de maestro, por eso la cuestién de la violencia, incluso pedagé-
gica, no deberia verosimilizarse al punto de desaparecer.

12E] cuerpo del aprendiz de actor estd al inicio de su formacién a este nivel de la estatua: carece de la idea de su
extension y tiene solamente un sentimiento fundamental de su cuerpo, pero no la idea de un cuerpo diferen-
ciado en partes extensas con diversa capacidad de potencia expresiva y creativa. Le cuesta independizar sus
miembros, calcular distancias con otros cuerpos, dominar y sincronizar con otros las velocidades del movi-
miento.
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recibe multiples impresiones en simultaneo con distinto grado de ‘vivacidad’ o inten-
sidad, cuyas fuentes son también diversas (olfato, oido, visiéon, gusto, tacto) y, como
“no puede desenredarlas”, tiene un “sentimiento confuso” (83). La estatua, que ha
recibido impresiones sucesivas, no logra discernir la simultaneidad y por ello no logra
distinguir una sensacién o un sentimiento de otra/o. Condillac resuelve esta apotia,
como hizo con el olfato en la primera parte del Tratado, recurriendo a la capacidad de
la estatua para realizar comparaciones de sensaciones o de una sensacién con distinto
grado de intensidad, segin el parametro INTIMO de placer/displacer, que Condillac
menciona, pero que no discierne precisamente hasta qué punto dicho parametro y su
operacion no provienen del mundo exterior a la estatua. Este parametro sera el que
atraviesa casi todo el Tratado, al punto que, ya en la conclusiéon, Condillac afirmara la
preeminencia de lo pulsional, de las pasiones y los afectos por sobre la precariedad y
el desconocimiento del yo [#0i]: “el placer y el dolor son el tnico principio del desa-
rrollo de sus facultades [de la estatua], es razonable concluir que al principio solo
tuvimos sensaciones, y que nuestros conocimientos y nuestras pasiones son el efecto
de los placeres y de las penas que acompanan las impresiones de los sentidos” (221).51
uno retomara el ensayo de Freud sobre la pizarra magica (o el ‘block maravilloso’ en
la traduccion de Lopez Ballesteros), incluso en la Carta 52 a Fliess, verfamos que alli
todavia no se correlaciona la impresion en el Ello (para usar el vocabulario de la
segunda topica) con los afectos, con el parametro placer/displacer. Simplemente, las
impresiones se registran en la superficie de cera y resultan desconocidas para la con-
ciencia, aunque puede irrumpir en ella. Pero la ensefianza de Lacan sobre los afectos
y particularmente la angustia, y mas tarde en sus seminarios todo lo relacionado al
goce y la sustancia gozante, ya retoma y elabora estas sugerencias de Condillac.

9.- DE LOS INFINITOS GOCES: En todo caso, la funcién del yo en Condillac, a
partir de la base del tacto, y mediante la reflexién y la elaboracion de ideas abstractas
a posteriori, gracias a la atencion y la comparacion, permitira perfeccionar aquellas sen-
saciones brutas para dar lugar a una experiencia mas refinada y a la produccién de
placeres nuevos (222). Condillac establece un principio que correlaciona las necesi-
dades y el goce [jonissance]: “|A] Tantas necesidades, tantos goces diferentes; tantos
grados en la necesidad, tantos grados en el goce” (223). Y esta maxima es “el germen
de lo que somos, la fuente de nuestra desgracia o de nuestra felicidad”, y tenerla en
cuenta es decisivo porque “la influencia de este principio es, pues, el unico medio de
estudiarnos a nosotros mismos” (223).En lo que sigue, mas cercanos a Lacan, po-
drfamos reescribir esa maxima ajustando algunos términos segun los ha conceptuali-
zado el psicoanalisis: “[A] tantas necesidades, demandas y deseos; tantos grados en la
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necesidad, en las demandas y en los deseos, tantos grados de goce”. Gracias a este
principio la estatua fue capaz de ir descubriendo para ella “nuevas maneras de ser y
nuevos sentidos”, nuevas demandas y nuevos placeres. Condillac termina preguntan-
dose si este proceso por el cual la estatua ha ampliado su experiencia, “no serfa lo
mismo para el hombre” (223). Ya anotamos cémo la estatua no puede ser homolo-
gada al ser humano; sin embargo, rescatemos en Condillac esa sugerencia de que la
estatua avanza en su conocimiento por la via de cierto constructivismo, si podemos
decirlo asi, comparando, distinguiendo lo placentero de lo displacentero y, a su modo
embrionario sumamente precario, ir dando lugar a una especie de sinthome que la va
separando de la alienacion a las inscripciones indiscriminadas del inicio, en la cual no

tenia todavia ningin poder, aunque minimo, para seleccionatlas.”

10.- DE LA MEMORIA: La memoria, como reservorio de las impresiones (ver el
Ello freudiano, Carta 52, el block maravilloso o pizarra magica), son huellas capaces
de permitirle a la estatua la comparacion y, en consecuencia, comenzar a percibir
sentimientos diferenciados. La estatua podra notar estas diversas formas del placer y
del dolor en la medida en que “las haya conocido [inicialmente] por separado y nin-
guna dominando sobre las demds” (83). Resulta interesante que Condillac califique a
cada una de estas percepciones de sensaciones o impresiones como “formas de setr”,
lo cual puede llevarnos a pensar en que el yo [#07], en tanto conciencia de si, experi-
menta variaciones en su sentimiento fundamental y, en consecuencia, en su mundo
afectivo, aunque todavia elemental, como momentos de su existencia que todavia no
permiten afirmar nada respecto a una ‘personalidad’ o ‘caracter’ de la estatua. Son
formas de ser en el registro del placer/dolor, formas de ser inestables, temporatias,
poco claras y distintas —formas de ser que, en tanto afectos, estan desarrumadas, dirfa
Lacan. Condillac insiste en que, a pesar de que las sensaciones diferenciadas “coexis-
ten”, “estan [sin embargo] fuera unas de otras (...) pero como de ello no resulta ni
contigiiidad ni continuidad, no pueden dar a la estatua ninguna idea de extension”
(84). “Formas de ser” es una frase que podemos leer desde Nietzsche y Heidegger
como ‘apariencias del ser’, de lo Real, que no deja de fluir; Lacan preferira calificar
estas apariencias como ‘semblantes’.

13En la formacion actoral, todo aprendiz va logrando ese nivel técnico que le permite dar mayor eficacia a sus
acciones, por ende también dominio; va accediendo a un nuevo cuerpo, cuerpo ‘disefiado’ o ‘construido’, ya no
organico, segun las pautas de determinado discutso teatral o modelo de actuacién vigentes.
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11.- DE COMO SE PASA DE LA SENSACION AL CONOCIMIENTO DEL
CUERPO, es decir, de “como disefiamos cuerpo” (85). Esta frase abre a una dimen-
sién ‘constructivista’ del cuerpo; este cuerpo ya no resulta ser necesariamente mate-
rial, mera masa organica indiferenciada, sino que pareciera ser el umbral de otro
cuerpo ‘disefiado’ y, por ende, embrionariamente trinitario RSI. El texto de Condillac
parece alcanzar un borde crucial en cuanto al tema del cuerpo; el mismo autor reco-
noce que aqui hay una especie de pase magico en la conjetura o especulacion que se
propone establecer a partir de su estatua y de su concepcioén inductiva, empiricista,
anti-idealista, anti-Descartes. Conviene citarlo: refiriéndose a “la propiedad de las

sensaciones que dan conocimiento”, nos dice:

No podriamos crear extension sino con extension, asi como no po-
drfamos crear cuerpos sino con cuerpos: pues NO Vemos que entre varias co-
sas inextensas pueda haber contigtiidad, ni que por consiguiente puedan for-
mar un continuo. Sin embargo, nos representamos necesariamente cada cuerpo
como un continuo formado por la contigliidad de varios otros cuerpos ex-
tensos. Estamos obligados a representarnos asi hasta aquellos que no caen
bajo los sentidos: juzgamos que cada uno esta compuesto de otros cuerpos
extensos, estos de otros aun, y ya no sabemos dénde detenernos. (85, el sub-
rayado es mio)

Y agrega:

Es, por tanto, evidente que no pasaremos de nuestras sensaciones al
conocimiento de los cuerpos, sino en la medida en que produzcan el feno-
meno de la extension, y puesto que wx cuerpo es un continno, formado por la conti-
giiidad de otros cuerpos extensos, es necesario que la sensacion que lo representa
sea un continuo formado por la contigiiidad de otras sensaciones extensas.
No hemos encontrado esta propiedad en ninguna de las sensaciones que hemos observado:
nos queda buscar si la encontraremos en otras. (85, énfasis mio)

Interpreto que el conocimiento de los cuerpos esta en directa relacion a la
extension y ésta supone el espacio. La inscripcion en la memoria, las huellas de las
sensaciones, no pueden por si mismas datle a la estatua la idea de que tiene un cuerpo
extenso, material; las sensaciones de por si, siendo inextensas, no pueden alcanzar la
imagen de un cuerpo contiguo y continuo, es decir, unitario, unificado. A pesar de ello,
nos representamos ese cuerpo contiguo y continuo, pero Condillac se propone
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buscar cual sea la propiedad que permite esa continuidad y contigtiidad, ya que dicha
propiedad no es inherente a la sensacion per se. La representacion de un cuerpo ex-
tenso solo es posible a partir de otros cuerpos extensos, a su vez compuestos de otros
cuerpos extensos y asi indefinidamente. Un cuerpo solo se percibe como extenso a
partir de constatar que existen otros cuerpos. Primera figura del otro vy, si se quiere,
también del Otro, del mundo. Gradualmente, el recurso a la estatua va resultando un
poco restrictivo, porque Condillac se ve necesitado de apelar a ejemplos tomados,
por ejemplo, de la nifiez y avalar su conjetura ‘evolutiva’ desde la observacion de un
sujeto que NO ES UNA ESTATUA."

12. DEL ALMA Y LLA SUSTANCIA GOZANTE: Las sensaciones son modos de
ser de esa SUSTANCIA que denominamos ‘alma’. Las sensaciones se ‘concentran’
en el alma (el aparato psiquico) y no se extienden mas alla del alma (86). La cuestion

del conocimiento pareciera tener una instancia de auto-conocimiento; nos dice Con-

dillac:®

si el alma las percibiera solo como maneras de ser que estan concentradas en
ella, no verfa mas que a sf misma en sus sensaciones: le serfa, por tanto, im-

posible descubrir que tiene un cuerpo, y que mas alla de este cuerpo hay otros.

(86)

El alma quedaria asi atrapada en una especie de narcisismo sensual, incluso
pulsional, encerrada en si misma, siendo incapaz de “descubrir que tiene un cuerpo
y que mas alla de ese cuerpo hay otros”. La estatua se vive a s{ misma como una
sustancia gozante, vital, puro incorporal, aungue no sabe que tiene un cuerpo como
extensién, tal como afirmaba Freud. Como el alma sera fundamento del conoci-
miento de si misma, de su cuerpo y del cuerpo del mundo, se requiere hallar un ope-
rador que le permita salir del mero embrollo sensual de las inscripciones en la me-
moria que ahora deviene esa dimension basica del alma. Llegado a este limite discur-
sivo, Condillac no puede dejar de constatar que, a pesar de todo lo dicho, el alma se

14Hs fundamental apreciar cémo en toda formacién actoral el cuerpo, como disefio o disefiado por los ejercicios

técnicos,

siempre es el resultado de la presencia de otro/Otro, sea del maestro, sea del resto del elenco, es decit,

la produccién y construccién de ese cuerpo actoral (no organico) solo es posible por la intervencién de otros
cuerpos, sean humanos u objetos (incluso los diversos miembros corporales del actor como cuerpos diferen-
ciados) y, obviamente, desplegindose en una extensién y un tiempo.

15Simplemente notemos que, para los autores de la Ilustracion, lo valido es dar fundamento al conocimiento, pero

no hay interrogacion especifica sobre el saber, entendiendo por saber el saber-no-sabido del inconsciente, por
ende, el saber singular, no universalizable sobre el deseo.
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las arregla para ‘descubrir’ el cuerpo propio y los cuerpos del mundo. Y es en ese
momento en que apela a la figura del nifio: desde el nacimiento el nifio conoce sus
necesidades porque tiene un cierto conocimiento de su cuerpo y de los cuerpos que
lo rodean.

Obsérvese que el alma no tiene extension salvo cuando “descubre que tiene
un cuerpo”, de modo que solo el cuerpo admite la res extensa cartesiana; pero el alma
tampoco implica de por si conocimiento de ella y del mundo, por lo cual podemos
decir que tampoco esta signada por la res cogitans hasta tanto no se enlace a un cuerpo.
Se puede conjeturar aqui ya una zercera substancia propia del alma que todavia no osa
decir su nombre y no lo tendra hasta la elaboracién mas tardia de Lacan: sustancia
gozante.”® Bl alma, en tanto compuesta por las huellas dejadas por la sensacién y to-
davia sin intervencion del lenguaje o del registro simbdlico, requiere un cuerpo para
desplegarse, como la libido freudiana o la laminilla lacaniana. No hay que olvidar que
Condillac se propone dar fundamento al conocimiento, general o cientifico, en un
modo opuesto al proyecto cartesiano; de modo que debe buscar ese operador que
hace que el alma descubra un cuerpo. Y lo hara atribuyendo un conocimiento previo
(¢en la estatua?) como proyecto de la naturaleza (86): “Ahora bien, el primer descu-
brimiento que hace un nifio es el de su cuerpo. Asi que no es él mismo quien lo hace,
es la naturaleza la que lo hace” (86). La intervencion de la naturaleza no deja, pues,
de ser un operador que emerge como un pase magico, ex zachina, COMo un conejo
sacado de la galera. Y agrega que ese conocimiento natural que el nifio ya trae consigo
desde su nacimiento es innato: “Se lo muestra ya preparado” (86).51 Condillac se
presenta contrario a las ideas innatas propugnadas por una filosofia a la que se opone,
la homologia estatua/nifio desvirtia su planteo, porque la estatua no es una nifia,
porque mientras la estatua permanece desamparada, aislada, en soledad, el infante es
amparado por quien oficie de Madre y eso ya supone la intervencion del Otro, un
lenguaje todavia a nivel de un significante precario, ambiguo, maternal (/alangue), antes
de la intervencion del registro simbolico.

13.- ESTADIO DEL ESPE]JO: Una prefiguracion del estadio del espejo lacaniano asoma
cuando Condillac sostiene que “El yo de un nifio, concentrado entonces en su alma,
nunca podria mirar las diferentes partes de su cuerpo como tantas partes de si
mismo”’; es un yo embrionario que solamente alcanzara plenitud cuando sea capaz

1Hay una prefiguracién de la sustancia gozante ya en las Meditaciones metafisicas de Descartes, cuando constan-
temente se ve preocupado por el suefio, esa dimension que podemos llamar el cogito nocturno (o nocte cogitatio, para
decirlo en un correcto latin), que amenaza y desborda las certezas del yo [m0i].
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de ‘disefiar’ un cuerpo unificado. La naturaleza procedié asi a hacerle conocer el
cuerpo por medio de las sensaciones “no como dos modos de ser de su alma, sino
como modificaciones de los 6rganos que son otras tantas causas ocasionales”
(87)."Pareciera como si en una primera instancia tendtfamos ‘6rganos sin cuerpo’,
no integrados ni unificados en un cuerpo disefiado, un cuerpo intangible, intocable,
como serfa el cuerpo del registro imaginario del estadio del espejo. Sin embargo,
Condillac (todavia) no observa que, en esa operaciéon que da por resultado un cuerpo
disefiado intetviene, por una patte, otro/Otro (algo que ya insinué en parrafos ante-
tiores)'® y, por otra parte, que esa operacién produce una pérdida, desaloja algo vital
que escapa a la res cogitans de dicho yo [#07] disefiado. Esa parte vital, que permanece
en el alma a nivel de las huellas o registros de la memoria no significantizados (y que
Lacan bautizarda como objeto «, signo de la divisiéon subjetiva, falta que da lugar al
deseo y también objeto 2 como causa del goce), pulsionara no obstante en el sujeto
(¢la estatua o el nifio?), dando lugar a la repeticion y a lo que Lacan denominara siglos
mas tarde el parlétre y lalangne. Condillac de alguna manera roza esta cuestiéon cuando
afirma que “Allf el yo, en lugar de concentrarse en el alma, tiene que expandirse,
extenderse y repetirse de alguna manera en todas las partes del cuerpo” (87, énfasis
mio). Pero, convendria conjeturar que esa expansion del yo, esa extension y repeti-
cion, no le alcanzan al yo para “hacerle percibir sus sensaciones... como formas de
ser de su alma” (87), es decir, para decirlo en términos actuales, el yo [#07] vive en el
desconocimiento de aquello que lo funda, un ‘J¢’ mas alla de la conciencia. Llegados
a este punto, conviene darse cuenta de que estamos frente a dos ‘yoes’. En efecto,
Condillac admite que

"Stanislavski, por ejemplo, parece apuntar a una comprobacion similar cuando nos dice en E/ trabajo del actor
sobre si mismolo siguiente: “Luego me interesé por una mancha oscura que habfa mas o menos en el mismo lugar
donde habia caido el jabén. Me agaché para zocarla, para saber qué era, y result6 ser un defecto de la madera.
Pero no fue esto lo importante, sino que mis musculos y su tensién natural guardaron nuevamente una relacion
correcta. Después de estas pruebas quedé claro para mi que un objetivo vivo y una accién verdadera (reales o
imaginario, pero apropiadamente fundados en las circunstancias dadas, en las que cree sinceramente el artista)
hacen trabajar sin impedimentos a la naturaleza. Solo ésta puede dirigir correctamente nuestros musculos, po-
nerlos en correcta tension o relajarlos” (145, énfasis mio).

18 Ese gran Otro es en primer lugar la Naturaleza: “Para descubrirlo [al cuerpo], [el yo] necesita analizar, es
decir, debe observar sucesivamente su yo en todas las partes donde parece encontrarse. Ahora bien, es cierto
que [el alma] no hara este analisis por si sola: es, por tanto, la naturaleza quien debe hacérselo hacer” (87, énfasis
mio). Ese ‘hacérselo hacer’ supone que el conocimiento del yo del cuerpo disefiado tiene que saber-hacer con
el Otro, con la Naturaleza, con lo pulsional, con el goce, si lo que pretende es realmente tener un conocimiento
de si. Spinoza trabajaré estas ideas y las transformara y desarrollara en su Fica.
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Este artificio, por el cual creemos encontrarnos en 6rganos que no
son propiamente nosotros, tiene sin duda su fundamento en el mecanismo
del cuerpo humano, y sin duda también este mecanismo habra sido elegido y
ordenado en relacién con la naturaleza del alma. Esto es todo lo que podemos
saber sobre este tema. Cuando se conozca perfectamente tanto la naturaleza
del alma como el mecanismo del cuerpo humano, es probable que se explique facil-
mente como e/ yo, que solo estd en el alma, parece encontrarse en el cuerpo. En
cuanto a nosotros, nos bastara con observar este hecho y asegurarnos de ello.
(87, énfasis mio)

Pareciera haber un yo del alma que luego se encontraria en el cuerpo; hay una
especie de intuicion del desdoblamiento del yo, que hoy distinguirfamos entre yo [/e]
del alma, del inconsciente, al que solemos denominar también sujeto (§), sujeto de la
enunciacion, y yo [70z] de la conciencia, que vive en el desconocimiento de si. Resulta
sorprendente que ya Condillac imagine a ese Je extendido en el cuerpo como disemi-
nando goce por ese cuerpo disefiado.

14.- CAUSA DEL MOVIMIENTO CORPORAL: La Naturaleza devendra para
Condillac la causa del movimiento de los miembros corporales de la estatua; esto
significa que el movimiento de la estatua tiene su causa no en el yo disefiado, sino en
una dimensién mas primitiva, la del Ello freudiano, como sede del potencial pulsional
o libidinal: “Es, por tanto, la naturaleza la que debe comenzar: es ella la que debe
producir los primeros movimientos en los miembros de la estatua” (88). Y en ese
comienzo, la estatua opera a partir del parametro placer/displacer: si se trata de sen-
saciones agradables, la estatua tiende a “mantener el reposo mas que a producir el
movimiento” (88), pero si el placer aumenta su intensidad —lo que hoy llamarfamos
el goce—, entonces la estatua deja su posicion de reposo. Es decir, la estatua y, por
ende, su yo [0, se apoltrona en la confortabilidad placentera que le impone la quie-
tud. El movimiento, segun Condillac, parece surgir del displacer, del dolor, que pro-
duce la contraccién de sus musculos y la agitaciéon de sus miembros, mas alla del
control del yo [70], al punto incluso de desconocer que se mueve. Ademas, ese pasaje
del placer al dolor o viceversa tiene la capacidad de “ocasionar movimientos en su
cuerpo” (88)." Insistimos aqui: se trata de movimiento que el yo [#0i] no logra con-
trolar, que lo desborda.

19E] aprendiz de actor al comenzar su entrenamiento comienza a salir del acostumbramiento en que se halla su
cuerpo cotidiano; los ejercicios técnicos impuestos por el maestro le causan dolor, sensacion de fracaso,
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15.- EL. TACTO: DESCUBRIMIENTO DEL CUERPO Y DE LLOS CUERPOS:
En estos avatares de pasar del dolor al placer y viceversa, puede ocurrir que “entre
estos movimientos, algunos alejen o suspendan una sensacion que la hiere, y que
otros le proporcionen una sensacion que le agrada. Por lo tanto, la estatua tendra
interés en estudiar sus movimientos y, en consecuencia, aprendera de ellos todo lo
que pueda aprender” (89). A pesar de esta transformacion de lo placentero en displa-
centero o viceversa, Condillac nos alerta de que sigue pendiente todavia explicar
cémo es que la estatua “descubrird, a partir de sus propios movimientos, que tiene
un cuerpo y que mas alla hay otros” (89). Por ahora, los movimientos de la estatua
son calificados de ‘instintivos’, es decir, a falta de otro/Otro cuerpo, la estatua, ditfa
Hegel, queda sumergida en su nivel animal. Y el instinto es pura repeticién, pura
automaticidad. Es en este instante en que Condillac retorna al tema del TACTO: este
sentido sera el fundamental, mas que los otros, para que la estatua alcance su propio

cuerpo: tocarse y tocar otros cuerpos:

Si consideramos la multitud y variedad de impresiones que los objetos
hacen sobre la estatua, juzgaremos que sus movimientos deben naturalmente
repetirse y variarse. Ahora bien, desde el momento en que se repiten y varian,
necesariamente le ocurrira que llevara, en varias ocasiones, sus manos sobre

s{ misma y sobre los objetos que la rodean. (89)

Al tocarse, distinguira las partes de su cuerpo como pertenecientes a un
mismo cuerpo disefiado; vemos aqui una diferencia con Lacan, para quien el estadio
del espejo esta signado por el ver al Otro, alienarse al Otro posicionado como espejo:
yo es otro/Otro, el yo [mod] deviene la imagen del Otro, cortesponde al deseo del
Otro. Esta instancia de auto-reconocimiento y percepcion de unificaciéon corporal
imaginaria de su cuerpo es, para la estatua, obviamente anterior al descubrimiento de
otros cuerpos. Es una instancia que hoy calificariamos de narcisismo primario, etapa
previa y mitica, segun Freud, a la formacién del yo, marcada por el autoerotismo.
También es una etapa previa para Lacan, pero de la estructuracion del sujeto, cuando

descontento, impotencia, inseguridad, en la medida en que ese cuerpo cotidiano comienza a alterarse; y es esa
alteracion la que va producir movimiento, ya no los habituales, sino otros, esperanzadamente creativos, inéditos
correspondiente a un nuevo cuerpo ‘actoral’ que comienza a expandir la libido. Frente a estas alteraciones
corporales, el yo [mo7] queda en una posicién precaria al entrar en una zona poco confortable que no logra
controlar. Todo maestro conoce las quejas que este proceso genera y, en parte, también es un proceso que
explica muchas deserciones en los talleres y escuelas teatrales.
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éste carece de una imagen unificada de si y no distingue todavia lo interior de lo
exterior; es el momento en que comienzan a desplegarse las identificaciones imagi-
natias que daran cuenta, ellas si, de la formacion del yo [m0d] en la cual el otro/Otro
tiene un rol ineludible. Este momento es el de alienacién al deseo del otro/Otro que
rematara en la estructura paranoica de ese yo [0, el cual tendera a partir de aqui a
proyectar en el otro sus propios rasgos, con la consecuencia de que el otro deviene
en cierto modo desconocido, o conocido tinicamente como un espejo del yo.”

En este juego especular, la estatua “no descubrira que hay otros cuerpos sino
porque no se encontrara a si misma en aquellos que toque” (89), esto es, al momento
en que, tocando al otro (con sus miembros o con su mirada), se tope con la diferencia
entre ella y ese otro. Esa diferencia entre su yo y el otro solo es posible, segun Con-
dillac, por el TACTO, que le permite no solo admitir que tiene un cuerpo, sino que
hay otros cuerpos. Esos otros cuerpos se caracterizan, nos dice el autor, por la zzzpe-
netrabilidad (90), que es “una propiedad de todos los cuerpos”. El otro cuerpo o el
cuerpo del otro resulta, pues, nunca alcanzable como tal: Lacan dira mucho mas tarde
que solo se goza del 6rgano, y no del otro. Y es que cada cuerpo esta marcado por la
res extensa, ocupa un lugar que no ocupa otro cuerpo, ya que los cuerpos tienen una
extension la cual excluye siempre la extension del otro cuerpo.

Resulta sorprendente como Condillac ya elucubra aquello que Lacan descu-
bre como “no hay relacién sexual”. Sabemos que, aunque los cuerpos organicos sean
penetrables, no hay proporcion sexual, uno no tiene lo que el otro desea y viceversa.
La ‘relacion sexual’, la fantasia de dos que son uno, es, para Condillac un juego que
se despliega en el registro imaginario:

Esta impenetrabilidad no es una sensacién. No sentimos propiamente
que los cuerpos sean impenetrables: mas bien juzgamos que lo son, y este
juicio es una consecuencia de las sensaciones que producen en nosotros. La
solidez es sobre todo la sensacién de la que extraemos esta consecuencia;
porque, en dos cuerpos solidos que se presionan, percibimos, de una manera
mas sensible, la resistencia que se hacen el uno al otro para excluirse mutua-
mente. Si pudieran penetrarse, los dos se confundirfan en uno solo: pero

como son impenetrables, son necesariamente distintos y siempre dos (90).

20Es una experiencia que siempre ocurre en el taller o escuelas de formacion actoral: los aprendices toman al
maestro como espejo y se alienan a él y sus consignas; el resultado es un cuerpo actoral especifico, segin la
técnica que sostenga el maestro; en el futuro, el aprendiz o actor deberan iniciar un proceso de desalienacion,
desconolonizaciéon o emancipacion de esa figura del maestro para ir disefiando su cuerpo trinitario RSI fuera
de toda coercién afectiva y técnica.
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16.- ME TOCO, ERGO SOY: La solidez le dara a la estatua, en cierto sentido, la
certeza de como su mano, que toca su pecho y, en este tocarse — que se distingue de
los otros sentidos—, en esta instancia autoerotica, acompanada no obstante por otras
sensaciones como, por ejemplo, frio o calor aun en ausencia del otro/Otro, no lo-
grara sin embargo tener la certeza de un cuerpo unificado. Admitira solamente que
‘yo’ esta en cada parte y, progresivamente, en la medida en que se tope con la dife-
rencia y presencia de otros cuerpos solidos, impenetrables, ira alcanzando la imagen
de un cuerpo disefiado unificado y propio: “al distinguir su pecho de su mano, la
estatua volvera a encontrar su yo en uno y en otro, porque se siente igualmente en
ambos” (90). La extension de su cuerpo se le hara mas sensible en la medida en que
vaya comprobando la continuidad del yo expandida en las distintas partes de su
cuerpo. Y en esta instancia, podrfamos dar la versiéon de Condillac sobre el yo, como
diferente a la de Descartes: si para este altimo “cogito, ergo sum’, para el empirista Con-
dillac es ‘e toco, luego soy’: “porque tan pronto como pone la mano sobre una de ellas
[las partes], el mismo ser que siente se responde, por asi decirlo, de una a otra: soy
yo” (91).Y esa frase puede incluso formularse como ‘me siento en cada parte, ergo
soy yo en cada parte’ o, como lo escribe Condillac: “jsoy yo otra vez!” (91). Este “me
toco y luego soy” puede también hacerse jugar en la amplitud gramatical del verbo:
TOCAR, SER TOCADO y TOCARSE.*'Hasta cierto punto hay aqu{ una prefigura-
cion del concepto de sintoma: es en el sintoma, en el goce o malestar que lo habita, en
el dolor, donde el sujeto esy el yo se percibe.

17.- DEL SONIDO: No hay que descuidar la importancia que Condillac otorga al
TACTO, ya que le dedica casi la segunda parte de su Tratado; previamente, habia
desarrollado con cierta extension en la primera parte el sentido del olfato, y mas bre-
vemente el del oido, el gusto y la vision. Para el oido nos dice que la estatua es ‘gol-
peada’ por el sonido, en cierto modo, #ocada por el sonido,” pero ella no puede atribuir
esa sensacion a ningun objeto externo y, con cita de Ovidio, Condillac afirma que “es

21Hasta donde llega mi conocimiento, ninguna técnica actoral se ha preocupado por explorar las dimensiones
del sentido del tacto en sus tres variaciones: tocar, ser tocado y tocarse, y elaborar dispositivos tedricos que
permitan abrir la enseflanza a nuevos ejercicios y expetiencias corporales, individuales y grupales en la actuacion
y también en el modo en que la escena ‘toca’ al publico.

22Hay mucho para desarrollar sobre el modo en que el sonido, incluso la voz, la del otro y la del Otro, incluso
la del supery6 moral y la obscena del supery6 heredero del Ello ‘tocan’ al aprendiz desde el exterior y desde el
intetior, incluso desde lo que Lacan designard como éxzimo. Esta dimension sonora fue abordada por Grotowski,
aunque muchos han confundido la voz como foné, con aquella otra voz que le interesaba a Grotowski, que era
la que emergia de lo Real.
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el sonido que vive en ella” (55), de modo que el alma de la estatua —conjeturamos—
tiene la capacidad de resonar, pero no puede identificar la fuente externa del sonido
o del ruido, de modo que se atribuye a si misma esa sensacién como proviniendo de
su intimidad. ILa estatua solamente puede discernir intensidades del ruido o del so-
nido articulado y, como hizo con el olfato, habiendo registrado las sensaciones en
forma sucesiva en su memoria, luego puede compararlas y emitir algtn tipo de juicio
que, como vimos a partir del parametro placer/displacer, también le es intimo.

El placer, nos dice Condillac, estara en este caso del lado de la armonia y la
melodia. Ese Ello memorioso, plagado de sensaciones olfativas, auditivas, visuales,
gustativas y tactiles constituye un deposito de huellas, de inscripciones que todavia
no admiten designacion significante alguna; esas sensaciones permaneceran operan-
do al nivel del parlétre y en lalangue en forma difusa, dando lugar a maltiples emocio-
nes, afectos, pasiones dificiles de verbalizar ya que, como decfa Lacan, estan desarru-
mados. Condillac afirma que “Mas propicios a emocionar que los olores, los sonidos
daran, por ejemplo, a nuestra estatua esa tristeza o esa alegtia gue no dependen de las
ideas adguiridas, y que se deben unicamente a ciertos cambios que ocurren en el
cuerpo” (57, énfasis mio). Estas emociones generadas por lo auditivo no logran ser
bien catalogadas o, mejor capturadas por el registro simbodlico; siempre desbordan la
designacion del significante porque “no dependen de las ideas adquiridas” sino de la
resonancia en el cuerpo gozante.

Condillac, al hablarnos del sonido, como lo hizo antes con el olfato, apela a
su modo a la banda de Moebius, cuando afirma que la intensidad, o los grados de
una sensacion, al aumentar, hacen pasar del placer al sufrimiento, al dolor, esto es, al
goce: “Si el ruido aumenta, el placer aumentara, y solo cesara cuando las vibraciones
ofendan el timpano (58).El placer de la musica esta relacionado a un cierto progreso
en la audicién; habria “un oido bien organizado” (58) que ya podriamos una vez mas
ligar a lo disefiado, a un cuerpo que ya no es material y mero resonador, sino que ha
sido educado, entrenado, y eso supone la intervencion del Otro. Habria para Condi-
llac una instancia de singularidad para cada individuo en la medida en que, en primer
lugar, los registros de las sensaciones dependen de las circunstancias de cada cual y,
en segundo lugar, que el grado de educacién o entrenamiento, es decir, de interven-
cion del registro cultural habilita la capacidad de percepciones posteriores mas deta-
lladas:

por la manera en que juzgamos nuestras sensaciones, solo sabemos distinguir
en ellas lo que las creunstancias nos han ensefiado a notar; que todo lo demas
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es confuso para nosotros, y que no conservamos mas ideas de ello que si no
hubiéramos tenido ninguna sensacion. Esta es una de las causas por las que,
con las mismas sensaciones, los hombres tienen conocimientos tan diferen-
tes. Este germen es el mismo en todas partes: pero permanece informe en
unos; se desarrolla, se nutre y crece en otros. (59)

Llegado a este punto, Condillac se ve en la necesidad de aclarar la cuestion
de la sucesion y la simultaneidad que veniamos cuestionando a partir del olfato; ob-
viamente, la estatua, como cualquier nifio, recibe sensaciones simultaneas provenien-
tes de diversos sentidos: “Al principio, la estatua no distingue los sonidos de los olo-
res que le llegan al mismo tiempo™ (60).La separacion, por ejemplo, de lo olfativo y
de lo auditivo, correspondera a un momento posterior, de modo que, una vez mas,
la memoria registra en una primera instancia sensaciones mezcladas, hibridas, y la
identificacién de unas y otras —conjeturamos— tendra lugar a partir de la interven-
cion del lenguaje. Y al separar las sensaciones, sera capaz de acceder a nuevos placeres
y disfrutarlos alternativamente. Sigue, pues, pendiente ver como se registra el len-
guaje, el registro simbolico, en una estatua completamente aislada, que no tiene pa-
dres y no forma parte de ninguna comunidad. Aqui la relacién entre estatua y seres
humanos falla, porque el ser humano esta ya desde antes de su nacimiento inscripto
en un orden simbdlico y al menos registra una Madre, no importa quién oficie como

tal, que le da amparo para su sobrevivencia.

18.- SOBRE EL LENGUA]JE: Mas adelante en su Tratado, Condillac va a mencionar
el lenguaje, sin determinar cémo éste adviene a la estatua. Solamente nos dice que la
estatua, en principio, realiza acciones gracias a los habitos que ha adquirido y que,
posteriormente, cuando es capaz de elaborar ideas abstractas, se ve necesitada del
lenguaje. Distingue los conocimientos practicos de los tedricos, afirmado que es para
estos ultimos que se necesita el lenguaje (184). Mientras los conocimientos practicos
son confusos, los tedricos son los que permiten discernir ideas claras y distintas. Y es
que los conocimientos practicos, articulados en los habitos, parten de juicios, pero
desconocen la cansa de esos juicios; es por la necesidad de pronunciar esos juicios,
dice Condillac, que el nifio necesita aprender una lengua (185).%

2Se puede homologar el planteo de Condillac entre (a) los teatristas que trabajan a partir de ideas difusas, a
partir de la experiencia, del oficio, de lo que han aprendido sin critica y desconocen las causas de sus acciones;
y (b) un teatrista que pretenda abordar lo real (no solo la realidad) y emprender un proceso doloroso que lo
lleve a la emancipacién artistica de todo aquello que le instilaron a lo largo de su formacion.
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19.- TOCAR LO TANGIBLE Y LO INTANGIBLE: La estatua aprende a distinguir
las sensaciones cuya fuente son sentidos diferentes, pero, en principio, no se percata
de la diferencia; cada sentido por separado, mas tarde, le da una idea de tener mas de
una existencia porque cada sentido es, como se dijo, un modo de ser. A medida que
incorpora sensaciones diversas y que éstas se remiten unas a otras y se registran en la
memoria, dicha memoria se extiende y la estatua va gradualmente accediendo a formar
algunas ideas abstractas gracias, precisamente, a que logra diferenciar, gracias a la
atencion [del yol, la fuente de sus sensaciones, sus diversos sentidos. La estatua, en
esta primera instancia, todavia esta sin cuerpo, pareciera tener una extension, una
especie de res extensa que, paradojalmente, no se puede tocar como ocurre con los
cuerpos u objetos que ocupan un lugar. Se trata de una extension que solo se alcanza
con un tocar intangible. Escribe Condillac: “la idea de superficie supone la idea de
solido, idea que ella [la estatua] no tiene y que no puede tener” (72).

20.- DEL GUSTO Y DE LA BOCA: Condillac pasara a continuacién a considerar
el sentido del gusto —para el que sigue el mismo procedimiento utilizado con el olfato
y el oido— que suele darle a la estatua una intensidad mayor de placer o displacer que
los anteriores. Le brinda, ademas, darse cuenta de la necesidad (hambre) y expande
su memoria con lo cual “aumentara el nimero de sus deseos y le hara contraer nuevos
habitos” (63). Aqui aparece la cuestion de la boca, que Derrida discutira en los textos
de Jean-Luc Nancy. El gusto es un sentido que no requiere aprendizaje; ligado al
hambre, no tiene para la estatua en principio un objeto determinado; cualquier objeto
que la sacie, le viene bien vy, si le ha dado placer, lo buscara otra vez (179). Es el
patrametro de placer/displacer el que guia a la estatua del hambre al comer, ya que
ahora busca objetos que le gustaron y desecha los otros sabores; Condillac nos dice
que aqui el deseo —serfa mejor decir ‘la demanda’— lleva a la estatua, como al nifio,
de los imperativos del estomago a la sutileza de la boca cuyos movimientos perfec-
ciona para satisfacerse de la manera, tal como el nifio articula mejor los movimientos
de la boca para extraer la leche del seno (nota 33, 180).>El sabor puede provenir,

24 Obsérvese que Condillac, al comparar la estatua con el nifio, no se da cuenta de la diferencia: el nifio tiene
una madre, pero la estatua carece de ella; ya mencionamos esto, pero es necesario insistir puesto que resulta
indispensable, en primer lugar, distinguir el deseo de la demanda (la estatua demanda, pero no puede tener
deseos hasta que no se haya inscripto el registro simbdlico, el Otro, el Padre, y aparezca la falta que, como
veremos, Condillac precariamente nos da como nocién [178]). En segundo lugar, la estatua esta encerrada en
si misma y completamente desamparada de cualquier otro/Otro, salvo del mismo Condillac. Debe sobrevivir
por sus propios medios, lo cual marca un punto de inconsistencia en la aproximacién empirista del autor, si es
que €l se propone arribar a una teotfa del conocimiento humano.
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segun Condillac, no solamente de objetos que ingiere la estatua, sino también del aire.
Ambos la nutren y lo hacen —remarco— a falta de Madre. Lo cierto es que los senti-
dos de la estatua se nos presentan como ‘agujeros’, son zonas erégenas que pueden
o no cerrarse a voluntad, salvo el oido. El gusto puede confundirse con el olfato, de
acuerdo a Condillac, porque son bastante analogos (63). Pero el gusto puede “perju-
dicar a los otros sentidos” (63).

A esta altura de su disquisicién, Condillac nos dice que resulta “dificil deter-
minar hasta qué punto la estatua podra distinguir las maneras de ser” (63) segin cada
sentido. Condillac no puede, pues, colocarse como autor omnisciente de su propia
criatura y entonces abre la dimensién de lo probable. Afirma que, para juzgar lo que
pasa al interior de la estatua, habria que ponerse en su lugar y, para ello, renunciar a
los habitos adquiridos por él, como autor, algo que intento si haberlo logrado siem-
pre. Y entonces justifica los posibles errores de su obra, diciendo que:

hay que sefalar que la incertidumbre, o incluso la falsedad de algunas conje-
turas, no podria perjudicar el fondo de esta obra. Cuando observo a esta es-
tatua, es menos para asegurarme de lo que pasa en ella, que para descubrir lo
que pasa en nosotros. Puedo equivocarme al atribuitle operaciones de las que
aun no es capaz; pero tales errores no tienen consecuencias si ponen al lector

en condiciones de observar como estas operaciones se ejecutan en si mismo. (64)”

21.- DE LA VISION Y DE LA MIRADA: Y llegamos a la cuestiéon del ojo y de la
vision en el capitulo X1 del Tratado de las sensaciones; me resulta sorprendente (y hasta
un poco siniestro) el hecho de que sea en el Sewinario también?7donde Lacan intro-
duce la mirada como objeto « y luego también la voz como pulsién invocante. Con-
dillac observa que no es dificil recuperar una sensacién primitiva en la que los ojos
no vefan, porque estamos acostumbrados a ver un objeto. Rebatiendo gran parte de
la filosofia idealista, aludiendo a Locke y un par de investigadores de su época, Con-
dillac se inclina por sostener que no son los objetos externos las fuentes de las sen-
saciones y que éstas son impresiones que la estatua registra sin conciencia ni poder
sobre las fuentes de las mismas. La vista, como ocurtié con los otros sentidos, tam-
bién estara atravesada por el parametro placer/displacer. Como tiene que seguir su
plan segun el cual la estatua todavia no accede ni a su cuerpo ni a los cuerpos del

% Esa observacion sobre lo que pasa en Condillac mismo, independientemente de cémo imagine lo que le pase
a la estatua, nos conduce casi directamente a Stanislavski en E/ trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de
la vivencia, que el maestro comenzarfa a redactar en 1909 y publicarfa muchisimos afios después. Hay que volver
a recotrer ese texto teniendo en cuenta que la vivencia no esta alejada de la sensacidn de Condillac.
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mundo exterior, tiene que imaginar un momento en que la estatua, o el nifio, abre sus
0jos, pero no ve, es decir, como “el ojo es por si mismo incapaz de ver un espacio
fuera de ¢é1” (65). La vista, segun los filésofos, pareciera afirmar por s{ misma la ex-
tension corporal del mundo fuera de las capacidades de la estatua.

En este capitulo cambia el tono del discurso y hasta se ve llevado a considerar
el modo para él erréneo en que la filosoffa planted el tema de los sentidos, particu-
larmente el de la vista. Como sabemos, la cultura occidental estd marcada por el im-
perialismo de lo audiovisual, relegando los otros sentidos, tal como Freud plante6 en
la extensa y admirable nota 10 de su E/ malestar en la cultura, en la que basa su especu-
lacion sobre la sexualidad en el olfato y las transformaciones que se producen cuando
el proto-hombre alcanza la posicién erecta y, entonces, toma mayor importancia el
sentido de la vista. La vista tiene la virtud de alcanzar, como vio Freud y sefiala Con-
dillac, distancias mas alla de lo tocable y de captar objetos mas alla de ir parte por
parte como el tacto (sucesion), es decir, captarlos panoramicamente (simultaneidad),
en su conjunto.

Lo problematico ahora comienza a plantearse respecto a la idea de la filosofia
de que toda sensacion es efecto de la impresion de lo externo en lo interno. Condillac
insiste, como vimos, en que la estatua no tiene todavia la capacidad de determinar
esa extension corporal externa y vive sus sensaciones como embrolladas en su propia
intimidad. No es éste el lugar de desarrollar puntualmente la critica a estas afirmacio-
nes, pero vale la pena retener lo que Condillac afirma sobre el ruido: “El oido habria
presentado un poco mas de dificultad, por el habito que tenemos de oir el ruido como
si estuviera fuera de nosotros. Pero este sentido tiene tanta dificultad para juzgar las
distancias y las situaciones, y se equivoca tan a menudo, que finalmente se habria
convenido que no juzga por si mismo” (66). Me arriesgo a imaginar que aqui se trata
de un ruido interior a la estatua misma, una voz, quiza, que resuena dentro de ella y
que no puede atribuirse a sonidos o voces provenientes del exterior. ¢Sera una prefi-
guracién de la voz como pulsion invocante, la voz del supery6?

Condillac, sosteniendo sus argumentos empiristas, dice “estar autorizado a
decir que nuestra estatua no ve mas que luz y colores, y que no puede juzgar que hay
algo fuera de ella” (67). Una vez mas, tendra sensaciones mezcladas que ira gradual-
mente diferenciando gracias a la atencién y la comparacién. Como se puede ver,
Condillac esta mas preocupado a esta altura de su Tratado en la constitucion de la
memoria como esa supetficie de cera que Freud nos plante6 en su ensayo sobre la
pizarra magica y también en su Carta 52, como prefiguraciones del Ello, donde las
impresiones se van a manifestar e incluso superponer o asumir un rol dominante
segun la intensidad o vivacidad y la duracién temporal (68).
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22.- DEL FANTASMA: Si los “malos metafisicos”, segun Condillac, ligaban la idea
ala sensacion, dando asi el paso hacia cierta idea de realidad objetiva que el yo tendria
la capacidad de conocer y constatar; él, en cambio, va a sostener —como lo hara La-
can— la idea de un yo para quien la realidad es siempre fantasmatica y a la postre singular
y hasta relativa: “no tenemos todas las ideas que nuestras sensaciones contienen; solo
tenemos aquellas que sabemos notar en ellas. Asi, todos vemos los mismos objetos;
pero como no tenemos el mismo placer, el mismo interés en observarlos, cada uno
de nosotros tiene ideas muy diferentes de ellos” (73). Ni se puede ver todo —solo
podemos ver un lado del objeto— ni todo lo que se ve resulta objetivo, porque, como
vimos, la estatua esta guiada por el parametro de placer/displacer. Nos topamos aqui
con una nocién todavia embrionaria de lo que Lacan designhara como fantasma, en
tanto pantalla que nos separa y defiende del objeto 4, como causa de goce.La idea de
objetividad, como ya parece insinuar Condillac, es relativa, no hay acceso propia-
mente objetivo al objeto.

La estatua, pues, esta incapacitada de formar juicios totalizantes y, en todo
caso, vive sumergida en la parcialidad de sus sensaciones y de sus impresiones. Sola-
mente tendra las ideas que ha experimentado con sus sensaciones: “nuestra experien-
cia [el yo/moi] nos demuestra suficientemente que no tenemos todas las ideas que
nuestras sensaciones llevan consigo. Nuestros conocimientos se limitan unicamente
a las ideas que hemos aprendido a notar: nuestras necesidades son la Gnica causa que
determina nuestra atencioén” (73). Por ende, “Al tener solo una idea confusa e inde-
terminada de extension, privada de toda idea de figura, de lugar, de situacion y de
movimiento, la estatua solo siente que existe de muchas maneras” (75). La estatua,
entonces, séente, pero no conoce. Encapsulada, si podemos decitlo asi, en la dimension
pulsional y hasta narcisista, la estatua esta siempre en el campo de las impresiones,
de lo pulsional y de los afectos. Y es que “ella no sabe que tiene un cuerpo” (76):
frase sorprendente porque no podria ser que la estatua no tuviera cuerpo o fuera un
cuerpo, ya que es una estatua; pero la cuestion es que 70 sabe. En consecuencia, ima-
gina ‘ser’ un cuerpo, pero solo podrd tenerlo en la medida en que lo construya.”*La estatua
esta a nivel de un organismo viviente y pulsional que no le permite ‘tener’ un cuerpo:
para tenerlo debera en primer lugar unificarlo y poder discernirlo por medio del

26 Todo aprendiz de actor imagina ‘set’” un cuerpo, pero ese cuerpo no le sirve artisticamente; para lograr un
cuerpo actoral trinitario RSI el aprendiz tiene que disefar, construir un cuerpo para poder decir ‘tengo’ un
cuerpo. Las técnicas de formacion actoral no elaboran a profundidad este proceso complejo relativo al cuerpo;
el vocablo ‘cuerpo’ sirve para designar cualquier cosa, cuando, en realidad, se trata de instancias muy diferen-
ciadas en el proceso de formacion artistica.
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significante, por intervencion del Otro simbolico. Es el significante el que corporiza,
el que mortifica el organismo para hacerlo un sujeto sujetado al lazo social. En esa
operacion de corporalizacion, el significante desaloja lo vital, lo incorporal; desaloja
goce, promoviendo renuncias pulsionales que le daban satisfacciones diversas que el
sujeto, mas tarde, tratara de reencontrar, via la repeticiéon u otros medios. El sujeto
adviene a un cuerpo alienado a los deseos del Otro, de la cultura, de la familia, etc.,
queda alienado y buscara de diversos modos emanciparse para acceder a su cuerpo
singular, con sus deseos y goces singulares. Sera en un movimiento posterior, dirfa
Lacan, que la estatua estarfa capacitada de construir su cuerpo como trinitario RSI.

23.- CUERPO Y SUSTANCIA: Condillac, al plantear a la estatua como encapsulada
en su propio dominio interior plagado de huellas mezcladas o a veces precariamente
discernidas y diferenciadas, refutara la idea de la res extensa; la estatua solo es ella
misma una ‘sustancia’ sin extension, una sustancia pulsional, incorporal, que nos au-

torizaria a decir que se goza en ella. Asf,

cuando los filésofos aseguran que solo hay extension, des porgue no existe nin-
guna otra sustancia? ¢Es incluso porque la extension es una? ¢O juzgan asi solo
porque esta idea les es familiar y la encuentran en todas partes? La estatua
tendria tanta razén para creer que ella no es mas que un color o un olor; y

que este color o este olor es su set, s# sustancia. (77, énfasis mio)

La estatua, pareciera sugerir esta cita, es toda ella color u olor, es puro registro
pulsional, casi ditfa, pura letra, sustancia gogante de un cuerpo Real que todavia no logra
extenderse y expandirse por un cuerpo como extension, esto es, imaginario y simbo-
lico. Y si no es res extensa, tampoco es res cogitans, ya que ella no se sabe estatua, no se
sabe cuerpo, no se conoce como tal. Solo siente. Retomamos aqui la cita de Freud
que dice: “La psique es extensa, [pero] nada sabe de eso”. Si las huellas en la memoria
de Condillac parecieran estar embrolladas como en un caldero en combustion, la
pizarra magica freudiana es una superficie extensa sobre la cual se han inscripto y
superpuesto las inscripciones formando una red abierta en donde cada huella es cru-
zada por otra y este cruce a su vez prolifera y se extiende a otros.

24.- DEL TACTO Y DE LA VISION: Condillac afirma que la vista o la visién (pero
no la mirada en el sentido de Lacan, que ya necesita un cuerpo disefiado y al Otro)
depende del tacto; la estatua, al tapar sus ojos se percata de que los colores y la lumi-
nosidad desaparecen, por lo cual comienza a sospechar que hay un exterior (142). La
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dominancia del tacto sobre la vision es lo que le permitira a la estatua ir apreciando
también las distancias de los objetos respecto de su mano y de su ojo (146). Y es en
este instante cuando “la estatua no necesita aprender a ver; pero necesita aprender a
mirar” (142). Esta ‘mirada’ es una vision focalizada, que no se corresponde con la
mirada lacaniana como objeto a.

Al ‘mirar’; se le abre la inmensidad del mundo, un paisaje lleno de colores,
matices, de objetos y formas, aunque “no tiene idea” de todo ello. Apelando a Locke,
Condillac sostiene que la impresién o sensacion causada por un objeto no necesaria-
mente supone la idea de ese objeto (143). El conocimiento, incluso la res cogitans, no
parece provenir de la sensacion, que queda como registro —digamos— a nivel pulsio-
nal. El proyecto de Condillac, como hemos visto, es llegar al conocimiento a partir
de los sentidos, sin presuponer ideas innatas. Asi, la visién no da conocimiento sino
sensacion, pero el ‘mirar’ es el que va a darnos ideas, el conocimiento del objeto,
porque se focaliza en él. Mirar ya presupone “un orden, con método” (143). Esta
mirada implica que el ojo, ademas de recibir la sensacion, analiza, esto es, observa y
divide en partes al objeto. “Debemos todas nuestras ideas al analisis”; afirma Condi-
llac en nota (143).’La mirada exige focalizaciéon sobre un objeto determinado, ais-
lado, recortado del resto de su contexto. Y asi, gradualmente, Condillac va a dar
cuenta de como todas las operaciones de la vision basadas en el tacto, prontamente
van a ir llevando a la estatua a dar privilegio a la vista, ya que por ella aprendi6 a
“juzgar (...) el espacio, las distancias, las situaciones, las figuras, las magnitudes y el
movimiento” (157).Y sera también por la vista que gradualmente va despegando la
sensacion inicial, en cierto modo pasiva, y elaborando ideas abstractas (178) por me-
dio de una mirada activa que le permite ahora prefigurar una acciéon futura (178).De
modo que la estatua va relegando los otros sentidos en beneficio de la visién y la
mirada; esos sentidos relegados en cierto modo se van anquilosando un poco, se
vuelven “perezosos, [y] dejan de observar en los cuerpos todas las diferencias que
antes distingufan y pierden su sensibilidad en la misma medida en que la vista ad-
quiere mayor agudeza” (157).” Se instala nuevamente, como vemos, el imperialismo

<

de lo visual sobre el resto de los sentidos. La mirada activa, por lo demas, “se

27 Muchas técnicas de formacién actoral, que se ufanan en trabajar con el objeto, descuidan trabajar a detalle la
diferencia entre vision y ‘mirada’, y la relacién con la ceguera y el objeto. No disciernen entre ver y conocer el
objeto. Menos atn, las técnicas conocidas no elaboran la mirada del Otro como objeto 4, capaz de enceguecer
al sujeto.

28Esta dominancia de lo visual en detrimento de los otros sentidos se observa facilmente en cualquier taller de
formacion actoral: el aprendiz llega siempre con una deficiencia en el uso y en el trabajo con los sentidos
relegados.
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convierte mas sensiblemente en la sede del deseo”, un deseo “que se produce en la
privacion de un placer” (178); deseo como falta de placer y causado por el displacer.
Desligada de la pasividad de la sensacion, la estatua ahora logra por su propia imagi-
nacion dar lugar a objetos; ya no objetos como cosas, sino objetos imaginarios. Es la
imaginacion la que ahora, en cierto modo independizada de la sensacion, es capaz de
someter a todos los sentidos y hasta de figurarse objetos mas alla de la presencia de
éstos. Entramos asi en el campo de la representacion, cuando el objeto esta ausente

o cuando ni siquiera existe. La representacion imaginaria no es sin la memoria:

Sus sensaciones, habiéndose convertido para ella en las cualidades mismas de
los objetos, no puede recordarlas, imaginarlas o experimentarlas sin represen-
tarse cuerpos. Por ello, todas entran en algunas de las colecciones que el tacto
le ha hecho hacer, se convierten en propiedades de la extension, se vinculan
estrechamente a la cadena de conocimientos por la misma idea fundamental
que las sensaciones del tacto; y la memoria, asi como la imaginacién, son mas
ricas que cuando ain no tenfa el uso de todos sus sentidos. (182).

25.- DEL TIEMPO Y LO REAL: Es por la mirada que la estatua, mas alld de
aprehender las formas y caracteristicas de los objetos, las distancias, las magnitudes y
el movimiento, va a ir descubtiendo el tiempo. La regularidad del pasaje del dia a la
noche y de la noche al dia, le hace percibir ese ‘real que vuelve siempre al mismo
lugar™ “estas revoluciones le parecen naturales” (171). Es por esta regularidad en la
aparicion y desaparicion del sol, que la estatua llega a concebir la probabilidad, esto
es, puede juzgar y predecir, sin dudar y con plena confianza, que hay, por un lado, un
pasado y, por otro, un futuro todavia no realizado, pero que va a realizarse; ademas,
esa regularidad comienza a datle idea de la duracién temporal. Obviamente, esta ‘cet-
teza’ de lo probable basada en la regularidad solar no deja de llevarla a muchos errores
posteriores. Y esta experiencia sucesiva de luz y oscuridad va a dar lugar también a
una temporalidad en el ritmo de su cuerpo: la noche para dormir y descansar y luego
el despertar al dia siguiente. La estatua, a pattir de la alternancia dia/noche, luz/os-
curidad, comienza a tener una primera prefiguracion de lo Real, de la revolucion en
sentido aristotélico que llegara hasta Lacan cuando nos da una definiciéon de lo real
como aquello que vuelve siempre al mismo lugar.

26.- DE LA MEMORIA Y DEL OLVIDO: La estatua, nos dice Condillac, puede
olvidar, particularmente la primera etapa en que ha estado pasiva en el registro de las
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sensaciones. Que haya olvido, si ahora nos llegamos hasta Freud, es porque se ha
producido algun tipo de represion, pero este traslapo no es aplicable a Condillac, para
quien la estatua no es un sujeto dividido ya que, como vimos, no estd marcada por
registro simbolico alguno.”Frente a esta situacion, la estatua procede, como siempre,
a la comparacién entre “el estado en el que esta con aquel en el que estaba cuando
no conocia nada fuera de ella” (215). El texto de Condillac da un curioso giro de la

tercera persona omnisciente al monoélogo indirecto de la estatua, la cual se pregunta:

¢Qué soy, dirfa, y qué he sido? (...) ¢Qué es esta extension que descubro en
mi y mas alla, sin limites? :No serfan mas que diferentes maneras de sentirme?
(...) antes de que tuviera el uso de mis miembros, ignoraba que hubiera algo
fuera de mi. ¢Qué digo? No sabia que fuera extensa (...) ¢Cual es, pues, esta
serie de sentimientos que me ha hecho lo que soy; y que quizas ha hecho lo
que es, con respecto a mi, todo lo que me rodea? Solo me siento a mi misma,
y es en lo que siento en mi donde veo hacia fuera: o mas bien, no veo hacia
fuera; pero me he hecho un habito de ciertos juicios que transportan mis

sensaciones donde no estan. (215)

La estatua se habla y nos habla, aunque no sabemos como fue capaz de ad-
quirir la palabra para la autorreflexién o la autoconciencia: “En el primer momento
de mi existencia, no sabia lo que pasaba en mi; no distinguia nada todavia; no tenia
ninguna conciencia de m{ misma” (215). En ese primer momento vivia, como vimos,
sumergida en el autoerotismo y ahora se asombra de que “lo que pasa en mi, me
observo con aun mas atencion, a cada instante siento que ya no soy lo que he sido.
Me parece que dejo de ser yo para volver a ser otro yo misma” (215, énfasis mio). Esta cita
llegara a la reflexion de Jean-Paul Sartre en E/ ser y la nada, caando menciona a ese
mozo homosexual que ha asumido su sexualidad, pero que la tiene que sostener se-
gun lo que el Otro designa como ‘homosexual’, es decir, es para dejar de ser lo que
es, dejar de ser él mismo, porque, como ocurre con muchos homosexuales, su sexua-

lidad no responde a la imagen que el Otro sostiene como ‘gay’.

2 El olvido, como el lapsus, el chiste y el suefio son formaciones del inconsciente que suponen la represion; es
el yo [moi] el que se olvida, se equivoca y el que no tiene ninguna soberania sobre el suefio. Una técnica actoral
ajustada no deberfa dejar de tener en cuenta estas formaciones durante el aprendizaje o el ensayo de un espec-
taculo. Desconocetlos supone negar lo no-sabido y lo real. Los aprendices y los actores no son estatuas; son
sujetos divididos, alienados al deseo y goce del Otro y, ademas, registran una falta estructural: la castracion.
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27.- DE LA ALIENACION Y DE LA IDENTIDAD: De pronto, nos dice la esta-
tua, “Me busco donde no estoy”, se busca en ese mundo extensisimo plagado de
objetos que puede tocar, mirar, oir, gustar, oler; alli se da cuenta de que ella ocupa
apenas un espacio minisculo comparado con la extension del mundo: “¢En qué me
convierto, en efecto, cuando comparo el punto donde estoy con el espacio que ocupa
esta multitud de objetos que descubror” (216). Se cuestiona, pues, sobre hasta qué
punto ese mundo es producto de una proyeccion de su propia interioridad, a la vez
posiblemente proyeccién de esos mismos objetos sobre ella: “Juzgo que todas estas
maneras de ser me vienen de los cuerpos; y me hago una costumbre tan grande de
sentirlas como si estuvieran efectivamente en ellos, que me cuesta creer que no les
pertenezcan” (216). E insiste en interrogarse: “:Qué serfa yo, pues, si siempre con-
centrada en mi misma, nunca hubiera sabido transportar mis maneras de ser fuera de
mi? (218). En este proceso reflexivo, llega a percatarse de que ha logrado tener cierto
conocimiento que le permite, en primer lugar, no ceder a sus pasiones, no obedecer-
las ciegamente, dejar de ser, digamos, una extension de su Ello. Inicia a su modo un
proceso de desalienacién o separacion.’Y, en segundo lugar, llega a sentirse conse-
cuentemente libre porque es capaz de deliberar antes de actuar. I.a conciencia serfa
el estado capaz de permitirle hacer “un mejor uso de mi libertad, en proporcion a los
conocimientos que he adquirido” (219). Asi y todo, sigue teniendo dudas sobre la
certeza que puede tener de estos conocimientos y duda respecto a si los objetos que
busca o evita poseen ellos mismos las necesidades, pasiones, deseos que ella siente.
Ha logrado imaginar que tiene un cuerpo, que hay cuerpos mas alla del suyo, pero no
obstante se pregunta: “¢Cémo podria entonces estar segura de no equivocarme
cuando juzgo que hay extension?” (219). Se responde como solo podria responderse
alguien que esta sola en el mundo, para la que no hay lazo social: lo que importa es
alcanzar el placer y la conservacion de si misma, evitando el displacer, y no interro-
garse sobre si “las cosas existen o no”’; poco importa si sus ideas son confusas, o de
si hay un real mas all4 de esa ‘realidad’ fantasmatica en la que vive.” El conocimiento

30 Este doble juego proyectivo ocurre con mucha frecuencia en las clases de actuacion e incluso durante los
ensayos, cuando los espejos entre el aprendiz o actor y el resto del elenco, o con el maestro o director, se reflejan
improductivamente trabando la creatividad porque no logran romper el circulo vicioso obturando la posibilidad
de que emerja una formacién del inconsciente que les abra el proceso hacia otros paisajes.

31 Sin este proceso de separacion, la alienacion se reproduce por cuanto el actor hace de su personaje una
proyeccién o una version de si mismo, con lo cual deja escapar la singularidad creativa suya y del personaje.

32 Esta descripcion corresponde a lo que denominamos el ‘teatro de la representacion’, que tiende a reproducir
el imaginario fantasmatico del sujeto y de la realidad que supone conocer; pero ese teatro de la representacion
se distingue de /a praxis teatral con base psicoanalitica en que ésta propugna abordar lo real, astillando en lo posible
las certezas mas firmes sobre la realidad, siempre colonizada por el discurso hegemonico. El actor como artista
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imperfecto que tiene del mundo se corresponde con el desconocimiento que tiene
de si misma. Sabe que las partes de su cuerpo, sus érganos, le pertenecen, pero no lo
comprende. Arribamos a un momento de su mondlogo que da lugar a la angustia
sobre la precariedad de su yo [704], del desconocimiento que éste experimenta: “Pero
este yo que toma color ante mis 0jos, solidez bajo mis manos, sse conoce mejor por
considerar hoy como suyas todas las partes de este cuerpo en las que se interesa y en
las que cree existir? Sé que son mias, sin poder comprenderlo: we veo, me toco, en una
palabra, me siento, pero no sé lo que soy; y si be creido ser sonido, sabor, color, olor, actualmente ya

no ¢ lo que debo creerme” (220, énfasis mio).

28.- DEL SUENO Y LA VIGILIA: Condillac aborda la cuestién del suefio y de la
vigilia, como modos de la ilusién y de la ‘realidad’, respectivamente, pero como carece
de un dispositivo teérico sobre el sujeto dividido y la represion, su aproximacion se
debilita al querer dar cuenta de la relacion entre la vigilia y el ‘cogito nocturno’ (que
tanto preocupaba a Descartes, aunque no sabia bien cémo conceptualizarlo).”La es-
tatua suefia y al despertar compara, descubriendo que el suefio tiene un desorden y
hasta contradicciones que el despertar despeja y acomoda. L.a memoria juega aqui un
papel importante en la medida en que, para Condillac, es la que le permite a la estatua
recuperar el sentido de la realidad frente al a veces disparatado mundo del suefio:
“¢como reconocera la ilusion de los suefios? Por la manera impactante en que con-
tradicen los conocimientos que tenfa antes de dormirse, y en los que se confirma al
despertar” (175). Al ‘acomodar’ las contradicciones del suefio a la realidad como fan-
tasma, la estatua se empobrece en el conocimiento de si misma, ya que no cuestiona
el relato del suefo. Esta constatacion de la diferencia entre suefio y vigilia no lleva a
Condillac a pensar en la diferencia entre aquello que Lacan diferencia como yo [z
de la vigilia, de la conciencia, del yo [J¢] del inconsciente. Descartes siempre estuvo
preocupado por ese ‘cogito nocturno’ que desbordaba la conciencia y, por ende, la
consistencia de la ciencia, pero Condillac no parece preocupado por interrogarse por
la posibilidad de que, en algin momento de su construccion filosofica, la estatua haya
pasado a ser un sujeto dividido.™

no puede conformarse con reproducir la realidad o hacer una interpretacién de ella; su trabajo artistico tiene
que apuntar a desactivar las causas que producen el malestar en la cultura, esto es, las causas a nivel de lo real.
3Un desarrollo sobre Descartes y el suefio puede leer en la discusion que mantuvimos los teatristas en Charla
entre teatristas (2) 2024, particularmente en las dos primeras reuniones de ese afio.

3 Si el aprendiz de actor o el actor ya formado, guiado por el maestro o el director, respectivamente, se limitan
a ‘ordenar’ el suefio desde las certezas ilusorias de la ‘realidad’ en vez de interpretatlo y, lo que serfa mejor,
descifrar las posibles causas que ese relato onirico elabora, no lograran tener una experiencia artistica radical,
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29.- DE LA NECESIDAD Y LA DEMANDA: La demanda de la estatua (y no su
deseo, que es el vocablo usado por Condillac) parte, en principio, de la necesidad:
guiada por el parametro placer/displacer, como vimos, la estatua es capaz de satisfa-
cerse con aquellas sensaciones que le procuraron placer. Pero puede ocurrir, nos
alerta Condillac, que haya muchos obstaculos para poder satisfacer su demanda. La
necesidad y el malestar que la perturban se apaciguan si logra satisfacerse con aquello
que le es placentero; si esa satisfacciéon no es inmediata, la estatua entra en un estado
de inquietud tal que, de pronto, “El malestar, débil en su origen, se vuelve insensi-
blemente mas vivo; se transforma en inquietud, a veces termina en dolor” (187), y si
esa inquietud o malestar se incrementa, entonces “llega un momento en que actia
con tanta violencia que no se encuentra remedio mas que en el disfrute [jouissancees
el vocablo usado por Condillac]: se convierte en pasion” (187).”° Estamos aqui en
aquello que Lacan desarrollara siglos después al enfocarse en la cuestion del goce. La
busqueda del placer a toda costa lleva a la estatua a los extremos mismos del sufri-
miento. La evitacion de este pasaje de lo placentero a la jouissance se realiza en el
Tratado a partir de la posibilidad que tiene la estatua de apelar a la memoria y al archivo
de sus sensaciones placenteras o displacenteras: “Solo el pasado puede ensefiarle a la
estatua a leer en el futuro” (188). Es en virtud de su experiencia que la estatua esta
capacitada para prever situaciones desagradables y tomar precauciones para preve-
nirlas. ¢Hasta qué punto la evitacién de lo desagradable la deja siempre encerrada en
s{ misma, con un conocimiento limitado y hasta repetitivo y estéril? L.a memoria y la
imaginacion funcionan aqui para recordarle —representarle, dice Condillac— los males
y tormentos a lo que estuvo expuesta y que pudieran abrumarla nuevamente. Es la

imaginacién la encargada de representarle la necesidad de antemano, en forma

no lograran conmover ni su propia concepcion de la realidad ni la versién fantasmatica de la realidad sostenida
por el discurso hegemonico.

% En un proceso de formacién actoral o de ensayo teatral, como bien lo vio Jerzy Grotowski, no hay lugar para
acomodarse en la zona de confort; el artista tiene que ir mas alld del placer de construir un personaje a su gusto
y semejanza, el director tiene que ir més alla de pensar que ha logrado la mejor puesta en escena del mundo. Si
el artista no se arriesga a salir del campo de la funcién falica a la que estd habituado, si no se arriesga a la
transgresion como el primer salto hacia la zona no-falica de los infinitos goces, dolores, pasiones, sentimientos
confusos y desarrumados, pierde la posibilidad de potenciar su creatividad. Obviamente, no puede perder el
lazo con la funcién falica, porque de hacerlo, su arrojo hacia el campo del goce podtia ser —como ocurtié y
ocurre con muchos artistas— letal. Ademas, el artista y sobre todo el teatrista, en tanto el arte es un discurso
social y, por tanto, un lazo social, no puede dejar de regresar al lado falico en las férmulas lacanianas de la
sexuacion. Obviamente, es esperable que después de esa temporada en el infierno regrese con un semblante
nuevo de lo real y de las causas del malestar en la cultura, alterando o incluso mejor transvalorando asi el
discurso hegemonico.
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“similar a lo que sufriria si la necesidad estuviera presente” (188). Por otro lado, la
imaginacién, apunta Condillac, también tiene efectos benéficos en la medida en le
recuerda los objetos que han servido varias veces para aliviarla” (188). En este dltimo
caso, la imaginaciéon provee un sustituto del objeto placentero ausente, brindandole
el placer que dicho objeto le habia procurado en el pasado. Estamos otra vez, como
puede verse, en una teoria embrionaria del fantasma como procurador de plus-de-goce;
este fantasma le procura incluso un placer que podria realizarse a futuro, anticipan-
doselo. La estatua vive en una tensiéon constante entre dos pasiones: la amenaza y el
miedo, por un lado, de no poder alcanzar la satisfaccion y, por otro lado, la esperanza
de poder alcanzar el placer anhelado. Y esta tension a veces la distrae del presente
“para ocuparla en un tiempo que alin no existe, o que incluso nunca existira” (188).
Estamos, como puede verse, en la tension propia de la neurosis, particularmente de
la histeria:

[La estatua] Pasa entonces, alternativamente, de una a otra [de las pasiones],
segun se repitan los peligros y sean mas o menos dificiles de evitar; y estas
pasiones adquieren cada dia nuevas fuerzas. Se asusta o se ilusiona por cual-
quier cosa. En la esperanza, la imaginacion le quita todos los obstaculos, le
presenta los objetos por sus mejores lados y le hace creer que va a disfrutarlos:
ilusién que a menudo la hace mas feliz que el disfrute mismo. En el miedo,
ve todos los males juntos, se siente amenazada por ellos, toca el momento en
que debe ser abrumada por ellos, no conoce ningun medio para evitarlos, y
quizas serfa menos desdichada si los sintiera realmente.

Es asi como la imaginacion le presenta todos los objetos que tienen
alguna relacién con la esperanza o el miedo. A veces domina una de estas
pasiones, a veces la otra; y en ocasiones se equilibran tan bien que no se podria
determinar cual de las dos actia mas. Destinadas a hacer a la estatua mas inge-
niosa en las medidas necesarias para su conservacion, parecen velar para que
no sea ni demasiado feliz ni demasiado desdichada. (188-189)

30.- DE LA PAZ A LA GUERRA: Y es que la estatua, al principio ocupada por
satisfacer sus necesidades mas basicas, una vez cumplida esa tarea, se dedica a pen-
sarse a s{ misma, sus placeres y sus penas, pero también, movida por la curiosidad,
comienza a observar el mundo y a categorizarlo, estableciendo diferentes clases de
objetos y gradualmente elaborando mas ideas abstractas. Esta situacion signada por
la contemplaciéon del mundo, lleva a Condillac a una afirmacién sorprendente: “El
universo es un teatro donde ella es solo espectadora; y no prevé que alguna vez deba
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ensangrentar la escena” (194). Pronto comprueba que puede ser atacada y que debera
aprender a defenderse. Ese mundo se torna ahora hostil y la pone en un estado de
constante peligro y de miedo: “la idea del peligro esta tan fuertemente ligada a todo
lo que encuentra, que ya no sabe discernir lo que debe temer” (194).Por ello, a los
peligros reales, agrega los peligros imaginados, en los que se ve compelida a atacar; el
otro/Otro ha devenido un enemigo que la acecha desde el exterior y desde su inte-
rior. Pasa sutilmente del amor a la agresividad, la agresion y hasta el odio.”El com-
bate, la guerra, en los cuales suele salir victoriosa, le hacen sentir la intensidad del
coraje y la tornan temeraria (195). Satisfacer sus necesidades resulta dificil: la natura-
leza, el clima y otros obstaculos, la llevan a ejercitar toda su astucia para sobrevivir,
para inventar armas a fin de atacar animales que seran devorados. Los éxitos y los
fracasos en esta guerra se suceden y alternan, pero en esta secuencia, la estatua va
desarrollando conocimientos para su conservacion. El odio del Otro se ha instalado
también en ella. En toda esta gesta, la estatua, como puede verse, esta sola y no tiene
otra estatua como su semejante; todo esta centrado en ella y marcado por su soledad
frente al mundo hostil. De lo cual resulta que se trata de una guerra éxtima, en el
interior de si misma. El Otro que la amenaza no incluye otras estatuas, lo cual dona
al planteo del autor de mucha artificialidad e inverosimilitud. Condillac concluye esta
seccion del Tratade afirmando que “asi como sin experiencia no habtfa conocimien-
tos, no habria experiencia sin necesidades, y no habria necesidades sin la alternancia
de placeres y penas” (196). Casi podtia decirse que la estatua no puede avanzar en el
conocimiento mas que por esta guerra intima.

31.- AISLAMIENTO Y RELATIVIDAD ESTETICA: El aislamiento y soledad en
que vive la estatua la llevan a un puro solipsismo; sus juicios no puedan ser mas que
relativos, en la medida en que no se contrastan con los juicios de otras estatuas: “Una
consecuencia que se presenta es que lo bueno y lo bello no son absolutos: son relati-
vos al caracter de quien los juzga y a la manera en que esta organizado” (198). De
modo que lo bueno y lo bello como rasgos atribuidos a los objetos del mundo, pro-
ceden de que les hayan causado a la estatua placer a sus sentidos y halagado sus pa-
siones. La estatua, sola en el mundo, dispone unicamente de una moral y una estética
que no va mas alla de lo personal e individual; y esa moral y esa estética estan fuerte-
mente marcadas por el utilitarismo y el sentimiento de apropiacion (199). Lo bello y

3No es diferente la produccion de conflictos entre aprendices en un taller o actores en un ensayo. Las técnicas
vigentes han descuidado profundizar la cuestion de la agresividad y la agresion (como Lacan las distinguid) en
el contexto de formacion o de produccion creativa. Es imprescindible trabajar técnica y estéticamente esa guertra
éxtima, esa lucha que habita al sujeto.
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lo bueno se definen en relacion a la utilidad misma del objeto, a la posibilidad de
apropiarse de él —sobre todo si son raros y sorprenden—, en la medida en que au-
mentan el placer de disfrutatlos.”

A manera de cierre

Estas notas sobre el Tratado de las sensaciones de Condillac permiten comprobar como
multiples cuestiones que son tema especifico de la formacién actoral y artistica, tienen una
larga historia en la filosoffa; provienen de los inicios de la Modernidad y llegan hasta nosotros
no sin impactar las discursividades posteriores. En muchas propuestas de pedagogia teatral
a veces se asumen como naturales cuestiones que forman parte de una matriz y tradicion
metafisica occidental que podria y deberia ser debatida y hasta cancelada, para lo cual la lec-
tura y discusion sobre esos textos fundacionales se hace indispensable. Las escuelas de teatro
suelen obviar en sus programas la consideracién de estos textos iniciales y fundacionales que
van a pautar los discursos posteriores, lo cual solo produce la reproduccién (la invencion
incesante de la rueda o de la pélvora) y evita lo que Nietzsche denominaba la transvaloracion,
que no es un mero cambio de unos valores viejos por otros nuevos, sino el desbaratamiento
completo de la matriz metafisica que sostiene dichos valores. Desde las Meditaciones metafisicas
de René Descartes, pasando luego por Condillac, Kant, Hegel, etc., y hasta Freud y Lacan,
se puede apreciar como la cuestion de la conciencia y del yo [#07] resulta desbordada cuando
se trata de abordar lo real, esto es, ese complicado mas alld en el que se generan y causan los
afectos, las pasiones, los sentimientos y emociones, es decir, precisamente la materia propia
del arte. De ahi que las lecturas a contrapelo, al ras de la letra, de esos textos fundacionales
tengan todavia mucho que decirnos sobre cada instancia de trabajo artistico en la praxis tea-
tral en particular, y artisticas en general.

© Gustavo Geirola

37 En toda formacién actoral se hace ineludible trabajar sobre ese relativismo que le hace creer o pensar al
aprendiz o al actor que su version de lo bueno y lo bello son universales.
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