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Introduccion

Una vez recorrido el itinerario de Freud en sus aproximaciones a la nocién de subli-
macion y la relacion con el arte, corresponde realizar un recorrido similar en la obra de La-
can.! Como en Freud, también en Lacan, tal como nos lo dicen Jaime Bacile y Cura, “Pensar
el encuentro entre el arte y el psicoanalisis no significa una interdependencia ni un cruce entre
discursos. El arte, como dice Lacan, allana el camino al psicoanalista” (346). Tal como lo
expresa Marie-Hélene Brousse en “Una sublimacién a riesgo del psicoanalisis” (incluido en
Abrte y psicoandlisis, compilado por Massimo Recalcati), y a propédsito del trabajo de Lacan
sobre E/ arrebato de 1ol 1. Stein, de Marguerite Duras, “el artista siempre precede (al analista)
y (...) entonces él no tiene que hacer de psicologo alli donde el artista le desbroza el camino”
(87).

Aunque Freud no va a hacer de la sublimacién un concepto, ha dejado de todos
modos las bases sobre la relacion entre la sexualidad y la sublimacién con el arte a lo largo
de su obra. Por su parte, en Eseritos II Lacan califica la nocién de sublimacion en Freud como
“un lenguaje un poco barbaro” (839) y promete en nota y en 1955 “dar algin dia a este
término su estricta definicién para el analisis —cosa que todavia no se ha hecho” (Idem); lo
hara, como veremos, a partir del Sewinario 7 de 1959-1960.

Si al principio Freud toma como punto de partida el modelo de la histeria y del deseo
para abordar la sublimacién —tal como planeé Oscar Masotta en su conferencia “Freud y la
estética”, ofrecida en Barcelona—, ya para 1908 desplazara su abordaje hacia el campo de la
pulsién, que siempre entiende como pulsion sexual. La tesis general que atraviesa los diversos

momentos en que Freud trabaja sobre la sublimacion es que ésta permite a la pulsion alcanzar

! Ver “Los intrincados caminos de la sublimacion en Freud y sus resonancias en el campo de la creacion artis-
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una satisfaccion por el desvio de la pulsion sexual hacia un objeto no sexual; por ende, atri-
buye a esta operacion la proliferaciéon de objetos que constituyen aquello que él denomina
los logros civilizatorios y culturales. En Freud, la sublimacién es una nocién que no es sin la
represion. Mientras la represion excluye una representacion de la conciencia, la sublimacion
la gambetea para, segun Freud, satisfacer la pulsién por una via indirecta orientandola a ob-
jetos no sexuales y culturalmente valorados. Por eso, cabria preguntarse si, a partir de la idea
de que en el neoliberalismo actual al evaporarse el Nombre-del-Padre, al desplomarse el apa-
rato edipico por ausencia de una funcién paterna otrora capaz de prohibir e instalar la ley, se
debilita la represion y entonces la sublimacién no tendria lugar o razén de ser, ya que, como
veia Freud, la sublimacién constituia ese desvio de la pulsién sexual hacia metas no sexuales,
dando lugar, segin él, a la civilizacion vy, i extremis, al registro simbolico. Sin sublimacion,
¢como explicar la produccion cultural? Parecerfa que sin la sublimacién quedamos de lleno
en el campo del goce puro y a merced del superyd, sin la capacidad de crear objetos cultural-
mente valorados.

Asimismo, Lacan, quien cambiara el eje del debate entre psicoanalisis y arte al enfa-
tizar el rol central de la pulsion, nos dira en los Eseritos I que “Freud designa en el metabo-
lismo de la funcion sexual en el hombre la base de las “sublimaciones” infinitamente variadas
que su comportamiento pone de manifiesto” (96). Resulta importante recordar aqui que, en
Freud, la pulsiéon es sexual y su meta principal esta dirigida tanto a la reproduccion de la
especie como al placer. La sublimacién o las varias sublimaciones posibles serfan las que
explicarfan la posibilidad misma de existencia de la cultura y la civilizaciéon proveyendo una
satisfaccion de la pulsion por medio de la produccién de objetos sustitutos de la meta basica.

En Freud y en el primer Lacan todavia tenemos la idea de que la pulsién cambia de
meta, pero —como veremos— Lacan mas adelante diferenciara la meta del objeto. Al res-
pecto, Lacan no dejara de anotar que “Es claro en efecto que la /bido genital se ejerce en el
sentido de un rebasamiento, ciego por lo demas, del individuo en provecho de la especie, y
que sus efectos sublimadores en la crisis del Edipo estan en la fuente de todo el proceso de
la subordinacién cultural del hombre” (Eseritos 1, 122). Lacan ya correlaciona la sublimacion
con una imposibilidad estructural: la sublimacién setfa la encargada de proveer la satisfaccion
alli mismo donde se registra “una frustracién libidinal” (Idem, 123), lo cual parece prefigurar

su famosa postulaciéon mas tardia de que ‘no hay relacion sexual’. Ya no se trata, entonces,
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de la relacién entre sublimacion y represion, sino mas bien de la relacién de la sublimacion y
la castracion.

Si bien, como han dicho muchos estudiosos, Freud hace un uso instrumental del arte
para consolidar sus investigaciones psicoanaliticas, no es menos cierto que, al abordar varias
obras de arte (escultéricas, pictoricas y literarias), no descuida preocuparse por el modo en
que emerge la creatividad desde lo inconsciente; y lo hace sembrando pautas sobre la psico-
biografia del artista, el trabajo sobre el contenido de las obras (aunque no tanto sobre los
temas formales propios de la #gné artistica) y el impacto afectivo que dichas obras son capaces
de lograr en el contemplador de arte. Asiy todo, Freud no deja de confesar la complejidad
de abordar la creatividad artistica y depone sus armas frente a ella. El desconcierto, segun €,
tal como lo sera también para Lacan, proviene de comprobar como el arte logra anticiparse
a cuestiones que el psicoanalisis o la ciencia tardaran en descubrir y conceptualizar. En este
sentido, Jaime Bacile y Cura parecen decirnos que mientras para Freud la aplicacion de la
interpretacion del artista y su obra permite consolidar o dar sustento a las hipétesis psicoa-

naliticas, en Lacan se trataria de una articulacién contraria:

lo que se percibe en Lacan no es un intento de descubrir lo que el artista reprime,
ni tampoco de considerar a la obra en relacién al fantasma del artista, sino mas
bien como lo dice Regnault (1995: 20) la obra y el artista interpretados hacen
percibir lo que la teorfa desconocia. O sea, para Lacan aplicar el arte al psicoa-
nalisis implica que este avance, ya que la creacion artistica puede ensenar al psi-

coanalisis sobre la naturaleza de su objeto. (347)

Ya no, pues, aplicar el psicoanalisis a la obra de arte, sino, por el contrario, segun
estos autores, parecerfa mas benéfico aplicar el arte al psicoanalisis. En cierto modo, segin
estos autores, en Lacan no tendriamos ese uso instrumental del arte que hace Freud para
sostener sus hipotesis, sino, por el contrario, la idea de que el arte es —como el psicoanalisis
mismo— una praxis (no una mera practica) que funciona como la guia o via regia para que
el psicoanalisis avance en su contexto de descubrimiento teérico. Como vemos, lo efectivo
es que tanto para Freud como para Lacan el artista y el arte llevan la delantera. Y esta ‘delan-
tera’ tomo en Lacan un nombre preciso: lo real. El artista y la obra tienen la capacidad de

abordar por medio de la #né poética aquello que ha escapado al registro simbdlico. Por eso
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mismo, como veremos, la relacién entre la 7né y lo real —como ya habfan planteado Martin
Heidegger y mas tarde Theodor Adorno— se establece al momento del encuentro con lo

real, para el que Lacan dispone de un vocablo tomado de Aristoteles: la #ycbe.

La cuestion de la tejné y la verdad

En “La pregunta por la técnica” (incluido en sus Conferencias y articulos) Heidegger se
propone abordar la esencia de la técnica; el primer paso de su meditacién consiste en ir mas
alla del caracter instrumental de la técnica que se sostiene sobre dos enunciados que, preci-

samente, no por ser evidentes resultan ser esenciales:

El uno dice: la técnica es un medio para unos fines. El otro dice: la técnica es un
hacer del hombre. Las dos definiciones de la técnica se copertenecen. Porque

poner fines, crear y usar medios para ellos es un hacer del hombre. (9-10)

Esta definicién de la técnica o #gné es instrumental y antropolégica (10). En procura
de acceder a la esencia de la #gné, necesaria en virtud de que el dominio de una técnica no
queda fuera del ambito del poder, Heidegger va a proponerla afirmando que “El traer-ahi-
delante [que] trae (algo) del estado de ocultamiento al estado de desocultamiento poniéndolo
delante” (15). La #eg/né adquiere ahora un caracter que supera cualquier descripcién instrumen-
tal; Heidegger acerca este proceder de la #jné como un desocultar lo oculto y ponerlo en
presencia de la verdad, la dA0ei de los griegos y la veritas de los romanos. Entonces nos

dice:

¢Adonde hemos ido a parar en nuestro extravior Preguntamos por la técnica y
hemos llegado ahora a la dAnOewe, al salir de lo oculto. :Qué tiene que ver la

esencia de la técnica con el salir de lo oculto? Contestacion: es lo mismo. (15)
Y de inmediato agrega:
En primer lugar téyvn no sélo es el nombre para el hacer y el saber hacer del

obrero manual sino también para el arte, en el sentido elevado, y para las bellas

artes. La téyvn pertenece al traer-ahi-delante, a la moinotg, es algo poiético. (Idem)
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Se nos conforma as{ un campo muy cercano al psicoanalisis tal como Lacan lo disea,
por cuanto das Ding, lo real, el goce, y luego la verdad resultan desocultadas por medio de la
tejné psicoanalitica, en tanto el psicoanalisis comparte con el arte su caracter de praxis. Ahora
bien, la verdad, que requiere de una operacion significante y poética para desocultarse, nunca
resulta totalmente desocultada. En este sentido, la #jné y la tyche resultan ser ambos determi-
nantes en el arte y en el psicoanalisis, habida cuenta de que, como dijimos, ambos son praxis
(y nunca meras practicas), esto es, ni ciencia ni religién; arte y psicoanalisis ambos se posi-
cionan y trabajan en relacién a lo real, al vacio, a lo que no ha sido significantizado, lo irre-
prensentable, a la angustia y, en dltima instancia, al objeto «, y lo bordean a partir del aparato
imaginario-simbolico pero no con pretensiones de universalidad, sino, por el contrario, apun-
tando a la singularidad del sujeto.

Ademas, y esto no es para desestimar, arte y psicoanalisis son discursos, lo cual sig-
nifica que establecen lazos erdticos (transferenciales o no), y por esos mismos lazos es que
se puede afirmar que el amor juega un rol estructuralmente determinante en ambos discursos,
ya que ninguno de ellos podria existir sino en esa relacion de dos (del sujeto con el otro) que
es, en realidad, una relaciéon de tres (del sujeto con el otro y el Otro), tan compleja y con
tantos imposibles y con tantas ‘faltas’ involucradas. Como lo dice Lacan, “La sublimacién sin
duda opera en esa oblacién que irradia del amor™ (Eseritos 11, 579), a condicion de estar ad-
vertidos de que ‘no hay relacién sexual’, esto es, de que no hay “el orgasmo perfecto” (Idem).

Habida cuenta de lo dicho, se disefia el itinerario que lo real, la #yche y la fejné artistica
trazan para recorrer algunos textos lacanianos en los cuales se hace referencia, no siempre
explicita, a la sublimacién y su relacién con el arte. Cabe agregar que, en sus seminarios,
Lacan trabaja la nocién de sublimacién no solamente en relacion al arte, sino al modo en que
dicha nocién puede intervenir en el dispositivo analitico, esto es, a nivel de la clinica. En este
ensayo, nos hemos atenido a las afirmaciones de Lacan que tienen un nivel teérico general y
a aquellas otras que particularmente se refieren a la relacion con el arte, dejando de lado las
multiples referencias clinicas. Y procedemos de este modo porque este ensayo, como el de Freud,
estd dirigido a los artistas, y no tanto a los psicoanalistas para quienes, como es esperable, muchos

temas desarrollados aqui les son ya conocidos y familiares.
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Para iniciar el recorrido

Casi todos los autores que se han ocupado del tema de la sublimacién en Lacan se
han enfocado y con razén en el Seminario 7 La ética del psicoandlisis donde Lacan desarrolla su
primera conceptualizacion de lo real: das Ding, la Cosa, que —hay que aclararlo desde el
inicio— nada tiene que ver con las cosas. Es mas, para Lacan la sublimacion, “ese término
del que me sirvo con ustedes para intentar dar, por fin, a la sublimacién una articulaciéon
conforme con aquello con lo que nos enfrentamos, das Ding, 1o que llamo la Cosa, es un lugar
decisivo en torno al cual debe articularse la definicién de la sublimacién, antes de que yo (je)
haya nacido y con mas razén aun antes de que los Ich-zzele, las metas del yo (), aparezcan”
(Seminario 7, 193). La Cosa, tal como se desprende de esta afirmacion, constituye un Real
anterior a la emergencia del sujeto (/) y obviamente también antes del del yo (0i); esta ver-
sion inicial de lo real variara mas tarde en la ensefianza lacaniana. Lo real, a partir del estadio
del espejo, ya tomara la designacion de objeto « y serda un resto de goce excluido de lo sim-
bolico; esto es, no anterior sino como resultado mismo de la emergencia del Je, del sujeto
como dividido por la intervencion del lenguaje.

En el Seminario 4 Lacan habifa distinguido entre lo real y lo ‘concreto’, la realidad,
dejando a esta ultima como una formacion imaginaria; ademas, en ese mismo seminario, el
objeto @ pasa a ser categorizado como fa/ta: el objeto es una falta dificil de verbalizar por
completo. A partir de ahf lo real se ira constituyendo en un registro que, anudado a lo sim-
boélico y a lo imaginario, dejara al objeto « en la interseccion de las tres cuerdas del nudo
Borromeo. Lo real deviene asi lo amposible de representar y simbolizar y se caracteriza por
estar fuera del sentido, es el sinsentido que insiste en ‘volver siempre al mismo lugar’ y del
que el sujeto no puede escapar.

En consecuencia, la pulsiéon ya no busca satisfacerse en un objeto sustituto, en una
meta (goa/) como objetivo, sino que —tal como lo planteara Lacan en su Seminario 11— buscara
satisfacerse en el propio recorrido (aiz) bordeando dicho vacio del objeto @. No hay que
confundir meta con recorrido. Ese vacio toma en el Sewinario 7 —como dijimos— el nombre
de das Ding, la Cosa, lo cual nos permite afirmar que, si en Freud la pulsién se dirige a las
cosas, die Sachen, y alli opera la sublimacién desexualizando la pulsion sexual, en Lacan, en
cambio, la pulsion, que es acéfala, que no depende del yo [je o 70i], bordea das Ding y por
ende la sublimacién se define entonces por elevar un objeto cualquiera, una cosa, eine Sache,

ala dignidad de la Cosa (das Ding) sin que, por ello, la pulsién deje de satisfacerse sexualmente.
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Asf, “lo que no puede ser alcanzado en la Cosa es la Cosa, y no un objeto” (Idem 193). El
ejemplo que Lacan nos ofrece es el de una coleccion de cajas de fésforos acumuladas y en-
cadenadas que ve en la casa de Jacques Prévert: un objeto concreto, cualquiera, que de pronto
es elevado a la dignidad de la Cosa (Seminario 7, 140-141). A partir de aqui podemos entender
que la sublimacién, particularmente en el arte, se instala como este movimiento pulsional de
elevar cualquier objeto, una manzana, por ejemplo, a la dignidad de la Cosa, tal como Lacan
lo plantea al comentar las naturalezas muertas de Cezanne; Cezanne no imita las manzanas
en el sentido de Sache, de cosa, no se propone darnos la ilusiéon de una representacion de las
manzanas concretas, sino que apunta con su pintura a un misterio, un real, un enigma que
renueva a las manzanas elevandolas al nivel de la Cosa (Idem 174).

Es, pues, por medio del significante, del trabajo inventivo, imaginario y poético con
lalangne y el lenguaje, con una Zgné a nivel del significante, mas el trabajo con el fantasma, que
la sublimacién puede tomar lugar sin dejar de ser sexual o procurar una satisfaccion sexual.
Vemos entonces que la pulsion, en Lacan, no se desexualiza. Es mas, Llacan hasta propone
que puede emerger de la sublimacién misma un objeto sexual: “El cambio de objeto no hace
desaparecer, lejos de ello, el objeto sexual —el objeto sexual, acentuado como tal, puede nacer
en la sublimacion. El juego sexual mas crudo puede ser el objeto de una poesia, sin que ésta
pierda sin embargo su mira sublimante” (Idem 197).

Como se trata de pulsiones parciales, Lacan las designara como oral, anal, escopica e
invocante. Asi, por ejemplo, la pulsién escopica, en tanto mzrada, no se confunde con la visidn;
la primera esta del lado del Otro y captura y anonada al swjero; la segunda, del lado del ojo.
Por ello mismo, la pulsion va a definir o definirse no tanto en relacion con el objeto al que
se dirige, sino en relacién con el goce que procura satisfacerse en el circuito y, por ende, en
la repeticion, independientemente del objeto en juego en cada circunstancia eventual. En el
Seminario 14 Lacan sefiala precisamente que en el nicleo de la sublimacion esta la repeticion,
porque se trata de alcanzar una satisfaccion sexual: “la repeticion es su estructura fundamen-
tal y comporta esta dimension esencial” (Clase 11).

Pero Lacan, como Freud, recurre al vocablo ‘sublimat’ y sus derivados desde mucho
mas temprano en su obra. Enfocarse en el Sewinario 7 corre el riesgo, para quienes queremos
aprovechar la ensefianza lacaniana en el campo artistico, de desconocer abordajes fructiferos
del maestro francés. Asi, por ejemplo, vemos cémo, para Massimo Recalcati, quien parte del

Seminario 7, se discierne alli lo que él denomina la primera estética de Lacan, habida cuenta
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de que el psicoanalista italiano luego agregara dos estéticas mas y, por mi parte, me he ani-
mado a aumentar ese numero a una cuarta estética partiendo del Sewznario 23 sobre el sint-
home.” Otros autores han trabajado el Sewinario 11y también con razén, en la medida en que
alli aparece el tema de la mirada, la funcién cuadro, el concepto de pulsion y una prefigura-
cion del supery6 con el tratamiento de la voz como objeto 4, la pulsiéon invocante. Demas
esta decir que no podremos evitar recorrer esos textos a puntualidad. Sin embargo, conviene
—tal como hicimos con Freud— explorar como aparece el vocablo ‘sublimacién’ y sus deri-

2y <

vados “sublimar”, “sublimaciones”, en otros ensayos de Lacan, particularmente tempranos.
Tal vez, como sucedi6 con esa famosa carta de Freud a Fliess de 1897, tengamos la oportu-
nidad de descubrir algunas prefiguraciones que se desarrollaran tedricamente mas tarde en la
ensefanza lacaniana y hasta podamos agregar algiin matiz a los debates sobre la relaciéon de

la sublimacién y el arte.

La sublimacion, el complejo del destete y el arte

En “Los complejos familiares en la formacion del individuo”, de 1938, incluido en
Otros escritos, Lacan recurre al vocablo ‘sublimacion’ para referirse al vinculo entre la madre y
el nifio. Massimo Recalcati hace una referencia a este ensayo temprano de Lacan en “La
sublimacion artistica y la Cosa”, incluido en Las #res estéticas de Lacan (Arte y psicoandlisis). E1
psicoanalista italiano sefiala como “en un primer tiempo Lacan parece privilegiar una version
edipica de la sublimaciéon” (39) y cémo dicha aproximacion llega hasta el Sewzinario 7.

Lacan comienza estableciendo en “Los complejos familiares” una diferencia entre el
instinto y “la imago del seno materno [que] domina toda la vida del hombre” (Otros escritos
44); a ese vinculo Lacan lo llamari ‘el complejo del destete” y, a lo largo de ese largo ensayo
temprano, recurrira al término ‘complejo’ para signar otros momentos en el desarrollo libi-
dinal del individuo. La apelacion a la imago ya nos muestra que estamos en esos afilos en que
comienza a disefarse el registro imaginario, que conocemos por otro ensayo titulado “El
estadio del espejo como formador de la funcién del yo () tal como se nos revela en la expe-
riencia psicoanalitica” de 1949 e incluido en los Escritos I, publicados en 1966.

St ese ‘complejo’ constituido por la imago materna ya da cuenta de una instancia

psiquica diferenciada de lo instintivo biologico, sin embargo, segin Lacan, no resulta

2 Ver “La cuarta estética de Lacan: Una reflexion sobre el arte a prop6sito del ‘caso Joyce’, las chavetas de
Braunstein y el sinthome”.
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conveniente separar ambas instancias: “no negamos al complejo todo fundamento biol6-
gico” (Otros escritos 44). Este Lacan temprano sostiene en ese entonces que esa base material,
ese fundamento bioldgico, “es la funcién que asegura en el grupo social; y ese fundamento
biolégico se ve en la dependencia vital del individuo respecto del grupo” (Idem 45). Abot-
dando el complejo del destete, como una experiencia de separaciéon primigenia del zdividuo
(estamos lejos todavia de hablar de ‘e/ sujeto’), Lacan nos dice que, mientras el instinto regula
la funcioén vital, la imago viene a suturar ese primer ‘agujero’ —si podemos llamarlo asi— que
se instala entre la madre y el nifio: el complejo de destete “suple —nos dice Lacan— una
insuficiencia vital mediante la regulacién de una funcién vital” (Idem). A pesar del caricter
embrionario de esta aproximacion de Lacan, conviene que retengamos aqui al menos dos
ideas que iran atravesando su ensefianza mas adelante: la primera, que lo imaginario suple
una insuficiencia instalada entre lo natural y lo social; la segunda, que ese imaginario regula
una funcién vital. Es en este contexto del complejo de destete que emerge la palabra “subli-

macion’:

Esta relacién organica explica que la imago de la madre se adhiera a las profun-
didades del psiquismo y que su sublimacion sea particularmente dificil, como se
hace manifiesto en el apego del nifio a las "faldas de su madre" y en la duracién

a veces anacronica de este vinculo. (Idem)

La imago de la madre aparece aqui como una inscripcion indeleble en el psiquismo,
una especie de huella o marca, incluso letra, dificil de sublimar y que, por ello mismo, man-
tiene al individuo adherido al vinculo con esa imago de su progenitora. Adelantandonos bas-
tante en el tiempo, conviene citar aqui aquello que Lacan desliza al final del Sewinario 6 y que
atrae nuestra atencion por sus resonancias en el campo del arte: nos habla de un “grano de
fantasfa”, que resulta tornarse en “un grano de poesia”, porque involucra al deseo y al signi-
ficante, que constituye “con certeza lo que a fin de cuentas esta en juego en lo que modula y
modela las relaciones del sujeto con aquel —sea quien fuere— a quien demanda. Y es indu-
dable que no por nada hemos divisado en los hechos, bajo la forma de la Madre universal, al
sujeto que contiene todo” (538). Esa Madre universal, prefiguracion de das Ding y del registro
de lo real, posicionada como un A [Autre=0tro] sin falta en esta etapa inicial, no deja de

intervenir en la relacién entre del artista con su obra, con el arte mismo y su tradicién, y hasta
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con el contemplador de arte, aunque, como luego veremos, esa totalidad mitica esta siempre
descompletada a causa de “la brecha que abre a esa cosa radicalmente nueva que introduce
todo corte de la palabra” (Idem).

Recalcati advierte, precisamente, que “cuando la imago materna no viene tratada por la
sublimacion paterna, deviene factor de muerte. La fuerza sublimatoria del Edipo consiste en
separar al sujeto de un goce fusional, mortifero, de la aspiracion destructiva hacia la totalidad,
de la nostalgia de la Cosa (39). Y por ello agrega que la sublimacién en juego aqui es la
“sublimacion del goce mortifero y canibalistico que distingue el pegamento oscuro del ser
viviente con el Uno del cuerpo materno” (Idem). Sin embargo, dado que esta sublimacién
no es completa, resultara en consecuencia activa en la repeticiéon como un goce al que no se
podria renunciar, un real que insiste en irrumpir en la cadena metonimica y deseante del
sujeto, amén de registrarse asimismo a nivel del Ello y del supery6, particularmente el superyé
heredero del Ello, en la medida en que esa Madre Primitiva no totalmente sublimada pare-
ciera, después de Tutem y tabi, converger con la figura del padre real, ese que —mas alla del
padre muerto fundamento de la Ley y de la moral— no ha sido totalmente asesinado por la
conspiracién de sus hijos y sigue por ende vivo. Es el Padre que aparecera mas adelante en
la ensefianza de Lacan, un Padre espectral que ya no es simbolico, sino “el padre-goce, el
padre-maldad, el padre maligno” (Recalcati 41).

En todo sujeto y en todo artista se juegan estos avatares a nivel inconsciente, llevando a
la necesidad de ponerle un velo, un semblante, a ese agujero, a ese goce mortifero y caniba-
listico, a esa carne viva, para no ser devorado. Regresaremos a este punto varias veces en este
ensayo, con referencia al hecho de que, si en la vida o en el arte esa Madre no logra ser
sublimada, como plantea Lacan y comentaremos mas adelante, tendremos producciones at-
tisticas incapaces de velar ese real mortifero, como en el Body Art y otras performances en
las que se aspira, segin la posicion ideoldgica del artista, a desenmascarar al cuerpo de todas
las vestimentas con las que el capitalismo lo ha revestido. Por ello, podemos decir que, sin la
castracion simbolica y estructural producida por la intervencion del Padre, esto es, del regis-
tro simbdlico del lenguaje, no hay sublimacién posible para la pulsion. Y el riesgo para todo
sujeto, pero en particular para quien aspire a ser un artista, es que, por la ausencia de subli-
macion, la fusién con la Madre-Muerte lo puede llevar, como dice Recalcati, a la “repeticién
maldita de lo Mismo” (40) en tanto es esa imago materna la “que obstaculiza la creacion de

lo nuevo, de ‘nuevas relaciones en relacion al grupo social”” (Idem).
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En el marco de esta demanda de sublimacion implicada en el complejo, no hay que
olvidar cémo ese corte efectuado por la intervenciéon simbolica del Padre, esto es, del len-
guaje, da lugar a un agujero, a un resto, en el que es posible, via el trabajo con el significante,
decir algo del deseo: “el deseo —dice Lacan en el Sewinario S— mantiene su lugar en el margen

de la demanda como tal” (Clase 15, 2).

Del arte y de la muerte

Regresemos a “Los complejos familiares”: en el parrafo siguiente al citado mas arriba
Lacan va a introducirnos en un tema complejo y sumamente debatido en el psicoanalisis
desde que Freud lo introduce: su mitolégica pulsion de muerte, que alcanza el nivel del con-
cepto y que, en realidad, él denomina —nos recuerda Lacan— como una “convencion”. La-
can, como lo expresa en el Seminario 11, prefiere no hablar de mito sino de ficcion tedrica,
tomando el término y su sentido de Bentham (170). Escribe Lacan en “Los complejos fami-

liares™:

La imago, sin embargo, debe ser sublimada para que se introduzcan con el grupo
social nuevas relaciones, para que nuevos complejos las integren al psiquismo.
En la medida en que se resiste a estas nuevas exigencias, que son las del progreso
de la personalidad, la imago, saludable en el origen, se convierte en factor de

muerte. (Otros escritos 45).

Tenemos ya disefiado un campo de cuestiones que nunca fueron ajenas al arte: en
primer lugar, la idea de que sin la sublimacién de la imago materna, el individuo corre el
riesgo de quedar sumergido en lo natural instintivo y no ingresar a lo social ni integrar a éste
con otros complejos. Recordemos que el evento del fort-da del nieto de Freud le sugiri6 al
abuelo la cuestién del juego como instancia de la sublimacion de la presencia-ausencia de la
madpre, visibilizando los primeros esbozos de la simbolizacién en el sujeto. Esa madre del
juego del fort-da no es la madre espectral a la que se refiere la imago materna, pero no obstante
queda claro que una u otra tienen que pasar por el registro simbdlico y allf la sublimacién

cumple su funcién.
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Para entender esta consistencia de das Ding, de la Madre con la Muerte, podemos leer
c6mo lo plantea Heidegger en “La Cosa” [1950] (en Conferencias y articulos) en un parrafo

magnifico:

Los mortales son los hombres. Se llaman los mortales porque pueden morir.
Morir quiere decir: ser capaz de la muerte en cuanto muerte. Sélo el hombre
muere. El animal termina. No tiene a la muerte como muette ni delante ni detrés
de ¢él. La muerte es el cofre de la nada, es decir, de aquello que desde ningun
punto de vista es algo que simplemente es, pero que, a pesar de todo, esencia,
incluso como el misterio del ser mismo. La muerte, como coftre de la nada, al-
berga en silo esenciante del ser. La muerte, como cofre de la nada, es el albergue
del ser. A los mortales los llamamos ahora los mortales, no porque su vida te-
rrena termine sino porque son capaces de la muerte como muerte. Los mortales
son los que son como los mortales, esenciando en el albergue del ser. Ellos son

la relacion esenciante con el ser como ser. (155)

Observemos que, de no ocurrir la sublimacion, el individuo, la crfa humana, ademas
de quedar en un estadio animal, no humano, correria el riesgo de ser no solamente canibali-
zado por la Madre, sino rapidamente capturado por la Muerte (otro modo de referirse a das
Ding), es decir, entrar en el devenir de su propia autodestrucciéon. Doble faz de la Cosa, que
en cierto modo anticipa la idea del supery6 heredero del Ello. El concepto de superyd, como
sabemos, presenta una doble faz: la del supery6 heredero del Edipo, simbdlico que, a pesar
de mantenernos alienados a sus mandatos morales, no deja de protegernos frente al superyd
heredero del Ello, ligado a lo real como pulsién de muerte. Ese supery6 atroz es el que, como
luego nos dira Lacan, conmina a gozar incesantemente llevando al sujeto a consumir hasta
ser a la vez consumido. Un podtia pensar que ese superyd heredero del Ello también, a su mwodo,
pareciera tener dos caras: por un lado, la del padre espectral, el padre real, ese resto que deja el
asesinato del proto-padre en el mito freudiano de la horda primitiva segun Freud lo relata a
su modo en Tdtem y tabi, y que se distingue del padre muerto, que, como totem, sostiene la
ley y los mandatos morales; y, por otro lado, el supery6 heredero del Ello pareciera tener otra
cara: la de esa Madre también espectral, imago materna, que amenaza incesantemente con la

devoracién de sus hijos, de su propia progenie. Este supery6 heredero del Ello es el que hoy
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domina en el despliegue del capitalismo neoliberal y conduce a la siniestra realidad del con-
sumidor-consumido con enormes consecuencias a todo nivel: subjetivo, politico, social, cul-
tural y sobre todo clinico.

Casi prefigurando una afirmacién posterior en su ensefianza, cuando Lacan dira que
toda pulsion es pulsién de muerte, ya en 1938 podemos leer que “la tendencia a la muerte
les] (...) especifica al psiquismo del hombre” (Ofrvs escritos 45), anticipandose a la conferencia

“La Cosa” de Heidegger. Sera en el Sewinario 11 cuando Lacan afirme que

La distincion entre pulsion de vida y pulsion de muerte es valida en la medida en
que manifiesta dos aspectos de la pulsiéon. Pero con una condicién —la de con-
cebir que todas las pulsiones sexuales se articulan a nivel de las significaciones
en el inconsciente, por cuanto hacen surgir a la muerte —la muerte como signifi-

cante y s6lo como significante... (Idem 265).

Las pulsiones son “parciales respecto de la finalidad biolégica de la sexualidad” (Idem
184), solo representan parcialmente la sexualidad y por ello no deberfamos asombrarnos “de
que su término dltimo sea la muerte cuando la presencia del sexo en el ser vivo esta ligada a
ella” (Idem). Lacan recurre a un fragmento de Heréclito, para quien el Bios equivale al arco:
“al arco se le dio el nombre de la vida -Bios, el acento cae sobre la primera silaba- y su# obra es la
muerte’ (Idem 184). Asi, la pulsién puede ser imaginada como un tiro al arco, por cuanto
mientras propulsa la vida, su fin es la muerte.

Vemos que aquello prefigurado en el Semznario 7 como das Ding, toma ahora el preciso
lugar de pulsion de muerte. En este sentido, llevando el planteo al campo del arte, podriamos
sostener que toda sublimacion artistica es el producto de un impulso creativo, inconsciente,
que sitda en su nucleo la cuestion del tiempo, de la mortalidad del artista y de su finitud, de
modo que toda obra de arte —en tanto discurso y por ello siempre como lazo con el otro y el
Otro— se inserta en la vida social, no sin dejar de estar ligada a la pulsién de muerte.

Conviene por ahora detenerse en este encuadre, dejando para mas adelante volver al
tema de las pulsiones parciales. Rescatemos de lo dicho algunas ideas y conjeturemos algunas

posibles lecturas desde el campo del arte:
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La sublimacion a partir de este texto temprano de Lacan tiene un caracter nece-
sario para la socializacion, lo cual remite a la idea de Freud de que la sublimacion,
por su caracter de desvio de la pulsion sexual, explica los logros de la cultura y de
la civilizacién, sean constructivos o destructivos.

La sublimaciéon mas primigenia es la que sutura o suple la insuficiencia inicial a
causa del destete, de la separacion del cuerpo del nifio del cuerpo de la madre.
La sublimacién de la imago materna, inicialmente saludable, puede tornarse en
factor de muerte si obtura el ingreso del individuo a la cultura al no inscribirse el
corte simbolico por medio del lenguaje.

La cultura y la civilizaciéon existen porque subliman la pulsién sexual dandole
otras metas no bioldgicas, esto es, de las ligadas al acto sexual y la reproduccion.
Aunque la sublimacion satisface parcialmente la pulsion, y siendo las pulsiones
parciales respecto de la finalidad biolégica de la sexualidad, no obstante, involu-
cran la muerte, en la medida en que el sexo esta ligado a la ineludible mortalidad
del ser vivo.

Como ya Freud lo habia sefialado, el juego (infantil) constituye una sublimacién
que elabora dentro del principio del placer el malestar por la ausencia e incondi-
cionalidad de la madre (el famoso For-Da) y da lugar a que, entre necesidad y
demanda, emerja el deseo; sin embargo, el hecho de que el nifio se confronte con
ese malestar y esté obligado —scompulsado?— a repetir el juego, impelido a su-
blimar, eso da cuenta de un masoquismo primario y de los intentos ladicos de
impedir ser capturado por lo instintivo, por el canibalismo materno (Idem 43):
de ahi que el juego, como sublimacién y su insistencia metonimica desean-te,
sean intentos para superar las insuficiencias del destete pero, a la vez, un modo
de elaborar y refrenar el “deseo de muerte”, que lo atrae hacia das Ding. Lacan
dird que reconoce “en el malestar del destete humano la fuente del deseo de
muerte [y que ademas] se reconocera en el masoquismo primario el momento
dialéctico en que el sujeto asume mediante sus primeros actos de juego la repro-
duccién de ese mismo malestar y, de este modo, lo sublima y lo supera (Idem

50).
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Y ahora conjeturemos homologando estos puntos a una inicial idea del arte:

(a) El arte no puede ser sino producto de la sublimacién de las pulsiones parciales,
se inscribe en el campo de la cultura y de la civilizacién en tanto —tesis freu-
diana— constituye una meta ‘asexual’, esto es, satisface parcialmente la pulsion
sexual.

(b) El arte serfa’ una sublimacion de la imago materna —siempre sustraida a la con-
ciencia—en la medida en que sutura la insuficiencia producida por el complejo
del destete.

(c) Elarte serfa una elaboracién siempre ligada a la huella psiquica generada por esa
insuficiencia inicial, es decir, el arte estarfa entonces siempre referido a esa marca
enigmatica, profunda, de la imago materna en el psiquismo, esa ‘letra’ que la crea-
tividad artistica recubrird con un semblante para significantizar ese real amena-
zante siempre imposible de ser simbolizado por completo.

(d) Elarte es una elaboracion cultural, un discurso porque hace lazo, porque apuesta
a otorgar sentido a esa marca o huella enigmatica primigenia, sentido siempre
insuficiente y cuya verdad, para cada artista, siempre queda a medio-decir.

(e) El arte, en tanto intento de satisfaccion parcial de la pulsion sexual, queda invo-
lucrado o capturado por la pulsiéon de muerte. El arte y el artista apuestan —cons-
ciente o inconscientemente— a desafiar su mortalidad biol6gica.

(f) El arte constituye una elaboracién muy compleja, un intento sublimatorio dificil
por cuanto si bien da cuenta de la separacion de las determinaciones instintivas y
naturales, esta causado por el “espejismo metafisico de la armonia universal,
abismo mistico de la fusién afectiva, utopia social de una tutela totalitaria, surgi-
das todas ellas de la obsesion por el paraiso perdido anterior al nacimiento y de
la mas oscura aspiracion a la muerte” (“Los complejos...” 46-47).

(¢) El arte, como ya Freud lo habia sefialado, tiene relaciones con el juego infantil,
por eso Lacan, en ese texto temprano, aunara el destete al deseo, al juego y al
masoquismo, disefiando —si nos animamos a conjeturar— wun primer mapa de nna

estética. Bl artista juega, sublima, produce obras para suplir las insuficiencias en el

3 En la medida en que estamos conjeturando, el uso del condicional patrece lo mds conveniente.
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complejo del destete, y ala vez repite masoquistamente el malestar por la ausencia
de la madre, mientras, por ese mismo gesto, obtura y pospone su relaciéon con la
muerte y el vacio ineludibles a los que lo conduce la vida misma.

(h) El arte, en tanto sublimacién de la imago materna, permite “que se introduzcan
con el grupo social nuevas relaciones, para que nuevos complejos las integren al

psiquismo”.

La sublimacion, el complejo de intrusion y el complejo de Edipo
En el mismo trabajo temprano que venimos explorando, Lacan va a comentar el

complejo de intrusién, que se activa con la presencia de un hermano y permite al individuo
el doble juego de agresividad y amor frente a él, a la vez que le permite acceder a “un modelo
arcaico del yo” en la medida en que “es por el semejante como el objeto como el yo se
realiza” (Otros escritos 55). Vemos aqui la prefiguracion del ‘yo es el otro’, pero todavia no el
Otro. Si pretendemos llevar este complejo al campo del arte, de inmediato pensamos en el
contemplador de arte, particularmente el critico de arte; en efecto, frente a la obra, como el
nifio que ve a su hermano succionando el seno materno, no puede dejar de sentir amor o
admiracién por la obra y el artista, y también odio por ese goce que tanto artista como obra
experimentan y que supuestamente le estarfa vedado al critico o al contemplador.

Seguidamente, Lacan introduce el complejo de Edipo, y de esta presentacion nos in-
teresa, en relacién con nuestro tema, el hecho de que su intervencién opera “mediante la
represion de la tendencia sexual” y eso da por resultado “la sublimacién de la imagen paren-
tal” (Idem 57). “Este doble proceso —esctibe Lacan— (...) permanece inscripto en el psi-
quismo en dos instancias permanentes: la que reprime se llama superyo, la que sublima, ideal
del yo” (Idem), ambos como resultado de la instalacién de “la estructura misma del drama
edipico” (Idem 60).

Lacan trabajarda mas tarde esta cuestion del Ideal del yo para distinguirlo del Yo ideal.
En el Seminario 1 nos dice que la diferencia entre ellos corresponde a “la diferencia entre
sublimacion e idealizacién”, diferencia, ademas, entre el registro imaginario del Yo ideal y el
registro simbolico del Ideal del yo (204). Para el Lacan del Seminario 7 la diferencia entre
sublimacion e idealizacién sostiene a su vez la orientacion hacia la ética y no tanto hacia la

estética, porque como bien plantea Recalcati, “//Ja operacin de Lacan consiste en preservar la
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sublimacion en relacion a lo real y no al ideal” (43). La sublimacion, cuando es exitosa y satisfactoria,
resulta ser entonces un proceso de la libido objetal que procura satisfaccion sustitutiva de la
pulsion sexual esquivando la represion, mientras que la idealizacion, que corresponderia al
plano de la libido del yo, agranda el objeto elevandolo sin modificar su naturaleza. Este paso
teérico de Lacan divide las aguas en su enseflanza: al inconsciente estructurado como un
lenguaje de su primera etapa, como determinante simbolico y del sujeto dividido, alienado al
Otro, a ese lenguaje sucedera el inconsciente del goce, el privilegio de lo real y la figura del
parlétrey lalengna, y del mas alla del principio del placer, esto es, de lo pulsional.

Antes de avanzar hacia esa segunda etapa que culmina en el Sewinario 20, conviene que
rescatemos del Semznario 1, en funcion de la cuestion del arte, un aspecto que podremos luego
desarrollar: me refiero a la afirmacion lacaniana de que “el ideal del yo dirige el juego de
relaciones de las que depende toda relacion con el otro” y que “de esta relacion con el otro
depende el caracter mas o menos satisfactorio de la estructuracion imaginaria” (214). De-
jando para mas adelante regresar a este seminario, anticipemos solamente que en el esquema
de los espejos esféricos y al momento de invitarnos a reemplazar uno de ellos por un vidrio
transparente, como en la posibilidad de variar la inclinacién del espejo, resulta que podriamos
conjeturar un modelo para trabajar en el arte la coincidencia o no “entre ciertas imagenes y
lo real” (Idem), entendiendo aqui por real simplemente lo que Lacan llama en otro lugar
‘objetos concretos’ o bien objetos de la realidad. Y asi, mientras lo simbdlico puede disponer
de velos para que el sujeto se defienda de la realidad y de un real que lo amenaza desde afuera,
hay un resto real que avasalla al sujeto desde su propia intimidad. De modo que entonces lo
real puede calificarse de éxtimo: un objeto @ velado por el fantasma a la manera de un objeto
exteriot, y un resto real, ese mismo objeto 4, gozante, que habita al sujeto en su interior. Esta
tension, cifrada en la obra artistica, se inscribira, no como un simbolo cuyo significado hay
que interpretar, sino como un enigma que hay que descifrar.

El planteo lacaniano es fructifero en la medida en que, en estos reflejos especulares, se
trata del deseo del sujeto en el juego entre el registro imaginario del Yo Ideal y el registro
simbolico del Ideal del yo, y el modo en que opera el amor. No olvidemos que la sublimacién
es un modo de satisfacer la pulsiéon sexual por otra via, a la vez que supone en el arte un
campo erético por cuanto éste es un discurso que hace lazo social, es decir, que establece
cierta relacién imaginaria con el otro. Precisamente, en el Sewinario 5 Las formaciones del incons-

ctente, cuando Lacan lee E/ balon de Jean Genet, atirma cémo el Ideal del yo, a pesar de formar
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parte del registro simbodlico, admite no obstante una erotizacion; pareciera como si la subli-
macién de la pulsién sexual en objetos valorados por la cultura conservara en el Ideal del yo

el componente erético que, siendo simbolico, participa en el sostenimiento del lazo social:

Lo que se produce en el plano de las distintas formas del Ideal del yo no es,
como se cree, efecto de una sublimacion, en el sentido de una neutralizaciéon
progresiva de funciones cuya raiz esta en el interior. Muy al contrario, su forma-
cién siempre va mas o menos acompafiada de una erotizacion de la relacion

simbolica. (272)

Que ese Ideal del yo esté del lado del registro simbolico, no significa que, en tanto ese
ideal constituye la clave de las identificaciones del sujeto —realizadas sobre “la imago del
progenitor” (Otros escritos 64)—, no deje, en cierto modo, de coaccionarlo. El Ideal del yo, en
este sentido, da lugar a un conformismo inconsciente del sujeto y, por tal razén, pasaria a
formar parte de su alienacion estructural al Otro, lo cual va a requerir de un tratamiento
analitico o artistico que le permita atravesar un proceso de separacién, descolonizacién o
emancipacion a fin de poder desidealizar al Otro y alcanzar la singularidad propia de su deseo
y su goce. Lacan sefiala que “el objeto de la identificacion no es aqui el objeto del deseo, sino
aquel que se le opone en el triangulo edipico” (Idem 65), esto es, el deseo del Otro. Como
puede verse, el Ideal del yo se presenta como un desvio de la meta sexual de la pulsion.
Conjeturando algunas homologias con el campo artistico, podriamos estar en condiciones de
decir que el Ideal del yo promueve en el artista identificaciones a la imago ‘paterna’, lo cual
ha dado lugar a multiples psicobiografias de los grandes artistas, las cuales no siempre nos
aportan lo necesario para entender una obra. Asimismo, esta identificacién al Ideal del yo
sucede con frecuencia en la trayectoria de todo artista, en la medida en que parte de identifi-
carse a aquellos que admira en su arte, a cierto estilo o tradicion, a ciertos procedimientos
técnicos. De modo que esa instancia puede capturar inconscientemente la creatividad de un
artista, conteniéndolo en un mecanismo de repeticion al modo del awutomaton (Seminario 17),
es decir, en el retorno de los signos, de lo ya sabido, lo cual lo aleja de la posibilidad de la
tyche como encuentro con lo real y, por esa irrupciéon sorpresiva, la posibilidad de nuevos

descubrimientos artisticos.
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Como es sabido, el complejo de Edipo establece —via la amenaza de castracion— la
prohibiciéon del incesto, es decir, bloquea el acceso sexual a la madre, lo cual no significa que
esa madre no permanezca activa en cuanto a una satisfaccion renunciada, perdida, prohibida
que exige ser satisfecha directa o indirectamente. Esa Madre anhelada, no solo como objeto
sexual, sino como parafso del goce absoluto, configura —como vimos— la aspiracién incons-
ciente de regresar al origen incentivando la pulsién de muerte. El complejo de Edipo —nos
dice Lacan— juega un papel importante “en la sublimacién de la realidad” (Ozros escritos 64)
al promover una satisfaccion ‘indirecta’ (o desviada) de la pulsion sexual que a partir de alli
se realizara sobre objetos sustitutos desplegados a partir de la metafora y la cadena metoni-
mica del deseo. Asi, mientras “[[]a imago de la madre en la identificacién edipica delata, en
efecto, la interferencia de las identificaciones primordiales; marca con sus formas y con su
ambivalencia tanto al ideal del yo como al supery6”, “[l]a imago del padre, a medida que se
hace dominante, polariza en ambos sexos las formas mas perfectas del ideal del yo” (Idem
06). Lo que importa retener aqui es la relacion entre sublimacién y deseo. A proposito de

esto Lacan dira en su Sewinario 7 lo siguiente:

En la definicién de la sublimaciéon como satisfaccion sin represion hay, implicito
o explicito, paso del no-saber al saber, reconocimiento de lo siguiente: que el
deseo no es mas que la metonimia del discurso de la demanda. Es el cambio
como tal. Insisto en ello —esa relacién propiamente metonimica de un signifi-
cante con el otro que llamamos el deseo, no es el nuevo objeto, ni el objeto

anterior, es el cambio de objeto en si mismo. (350)

La cita es contundente, al menos para el campo del arte: mientras para el artista su
obra se constituye como una serie metonimica del deseo en la que, al menos cada tanto, se
produce un cambio de objeto en si mismo, ese cambio de objeto —valorado, freudianamente
desexualizado— no altera el proceso de sublimacién en la medida en que, como vimos, en
ésta se trata de la pulsion que —independiente del objeto— se satisface, y se satisface no en
el objeto sino en su recorrido circular alrededor de das Ding o del objeto a. Una vez lograda
una obra, el artista regresa a su tarea, porque su deseo no se detiene en ella; lo mismo para el
contemplador de arte: una vez que se detiene en una obra, siente la necesidad de ir a la serie

de obras del mismo artista o de otros.
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Recordemos que desde el Sewinario 4 La relacion de objeto, Lacan diferenciara el objeto
concreto (al que califica todavia de real) y el objeto como falta. Ese objeto como falta es el
que se ubicara en el centro del recorrido circular de la pulsién como objeto 2 que no es
representable como tal. En seminarios posteriores al Sewinario 7 Lacan, en sus comentarios
sobre el amor cortés, como ejemplo sublime de la sublimacion, va a ir poniendo en relacio-
nando das Ding con La Mujer idealizada del amor cortés (que llegara mas adelante a ser f.a
Mujer que no existe) y el objeto « como goce. En el Sewinario 16, por ejemplo, nos dice: “St
me ocupé en mi seminario sobre la ética de dar un lugar importante al amor cortés, fue
porque este me permitia plantear que la sublimacién concierne a la mujer en la relaciéon amo-
rosa a costa de constituirla en el nivel de la Cosa” (211), es decir, la mujer amada es idealizada
a tal punto que resulta inalcanzable por el amado, se torna, digamos asi, suficientemente
abstracta como para resultar ser el objeto de deseo, en das Ding, alrededor del cual circula la
pulsion sexual satisfaciéndose como pulsion. Se entiende entonces que la mujer concreta,
como objeto muy idealizado, resulte a la postre sublimada, es decir, elevada a la dignidad de
la Cosa y, como tal, se torne en un objeto perturbador, un partenaire inhumano (Sewinario
20, Anexo 3, 1). Ya para el Seminario 19 y sobre todo el 20, Lacan hablara de L.a Mujer como
la dimensién de los infinitos goces no regulados por la funcién falica. El objeto « puede
funcionar como objeto de goce, y por ello mismo, es lo excluido del Otro, del registro sim-
bolico; en este sentido, se puede entender la obra de arte como un semblante de ese goce
excluido, tal como se presenta en la subjetividad del artista y en su comunidad. La obra como
semblante y hasta la elaboracién artistica en su derrotero metonimico estan siempre abiertas,
incompletas, el semblante no puede decirlo todo. De modo que la realizaciéon del deseo no
es nunca total. Por ello, Lacan, en el Seminario 16 va a discernir la diferencia entre el neurdtico

y la obra de arte al decirnos:

Para el neurdtico el saber es el goce del sujeto supuesto saber. Por eso ¢l es
incapaz de sublimacién. La sublimacién es lo propio de quien sabe contornear
eso a lo que se reduce el sujeto supuesto saber. Toda creacién artistica se situa
en este rodeo de lo que queda de irreducible en el saber por cuanto se distingue
del goce. Algo sin embargo marca su empresa, en la medida en que esta designa

para siempre en el sujeto su incapacidad para su plena realizacion. (320)
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Lo relevante es que la pulsion alcanza su meta, aunque no hay que confundir la meta
con el objeto. Lacan nos recuerda en el Sewinario 7 dos cosas para tener en cuenta: la primera,
que el acceso al deseo tiene un precio, se paga, y se paga con goce, con “una libra de carne”
(Idem 383); la segunda, que el deseo se despliega en la cadena significante, de ahi que se

puede hablar de “la metonimia de nuestro deseo” (Idem 382). Y agrega:

El arroyuelo donde se sitaa el deseo no es solamente la modulacion de la cadena
significante, sino lo que corre por debajo de ella, que es hablando estrictamente
lo que somos y también lo que no somos, nuestro ser y nuestro no-ser —lo que
en el acto es significado, pasa de un significante a otro en la cadena, bajo todas

las significaciones. (idem)

Pero que Lacan haga referencia en esta cita a la demanda, también nos pone en la
pista de hasta qué punto ese deseo y el cambio de objeto en la trayectoria de un artista no

deja de estar ligado a la vida social; nos dice en el Sewinario 7

Una sola cosa alude a una posibilidad feliz de satisfacciéon de la tendencia, la
nocién de sublimacion. Pero es claro que al tomar su formulacién mas esotérica
en Freud, cuando nos la representa como realizada eminentemente por la activi-
dad del artista, esto quiere decir literalmente la posibilidad para el hombre de

transformar sus deseos en comerciables, en vendibles, bajo la forma de produc-

tos. (349)

La cita nos habilita a diferenciar el proceso de creacion artistica, con los deseos y goces
implicados alli, de la demanda social que torna a esos deseos en valores de mercado; Freud
ya nos hablaba de la sublimacién como promocién de valores culturales y civilizatorios, pero
Lacan discierne el hecho de que esos valores no son intrinsecos a la sublimacion; esos valores

se agregan posteriormente segun el juego de oferta y demanda en el mercado del arte.
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La sublimacién y la funcion paterna

Retornemos, por ahora, a “Los complejos familiares”. En ese extenso, complejo y di-
verso ensayo de Lacan, con referencias a la sociologia y la antropologfa, podemos rescatar
un par de cuestiones que podrian resultar relevantes para debatir en el campo del arte. Una
de estas ideas consiste en el rol de la figura del padre en el proceso represivo y a la vez
sublimatorio de la pulsion sexual, que mas adelante llevaran a Lacan a formular la metafora
paterna; sin embargo, esta intervencion del padre en la separacion del individuo de la madre
y de su deseo de ella, abre obviamente la dimension de busquedas transgresivas a la ley, no
sin evitar los fantasmas de la castracion, los mandatos morales y pulsionales del superyo, en
circunstancias siempre infiltradas de miedo y angustia.

En el Seminario 7 Lacan va a referirse al mito propuesto por Freud en Tdten y tabi y
comentar aspectos de E/ bombre Moisés y el monoteismo, para demostrar como a Freud no se le
escap6 el tema del Nombre-del-Padre, ni tampoco la incidencia del padre real. Nos dice que
hay que pensar la funcién del Padre como una sublimacién en la medida en que abre a “una
espiritualidad novedosa” (219). Este padre, este Nombre-del-Padre, es el que va a irse eva-
porando y también pluralizindose en los Nombres-del-Padre en esta etapa de capitalismo
neoliberal. Esa evaporacion del padre a la que Lacan se refiere en la breve “Nota sobre el
padre”, resulta ser evaporacion del Nombre-del-Padre, mas que de la figura del padre fisico.
Esta evaporacion afectara indudablemente al arte en general: hoy es dificil discernir qué es
artistico y qué no; los artistas mismos a veces parecen no tener referencias, como en el pa-
sado, a otros artistas u otras tradiciones; cada uno esta centrado en si mismo, imagina que su
arte vale de por si fuera de toda cadena metonimica con la historia del arte o la tradicion
artistica. No sorprende, pues, que desde esa cicatriz que deja la evaporacion, esas sales del
padre, lo peor del padre, resulte ser el disparador de algunas producciones que no logran
velar al padre real, esa irrupcién violenta de lo real sin fantasma, sin semblante. Este pano-
rama, que, si pensamos en el modo en que Lacan aborda a James Joyce en el Seminario 23
(dedicado al arte, segun afirma en la primera clase), podria pensarse como una psicosis o
forclusion ampliada, logra en algunos artistas, sin embargo, construir un sinthome capaz de

anudar lo imaginario y lo simbdlico frente a esa invasion de lo real y la repeticion, tal como
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lo logré Joyce. Ese sinthome, que no es el del comin de la gente o de cualquier analizante,
donde se anudan los tres registros RSI, es particular del artista.”

Por otra parte, sigue vigente la idea de que a pesar del rol paterno, siguen incidiendo en
el psiquismo “la imago del seno materno” (Ozros escritos 44), “la imago de la madre” (Idem
45) que dificulta la sublimacién en la medida en que puede dar lugar “a la tara dialéctica de
la sublimacién” (Idem 72), promoviendo, por un lado, el estancamiento pulsional en el sin-
toma y, por otro, multiples fijaciones y hasta “alguna tara biolégica de la libido donde habia
que buscar la causa de este estancamiento de la sublimacién donde vemos la esencia de la
psicosis” (Idem 78). Estas anomalias, o “estereotipias” (Idem 67) respecto al complejo de
Edipo, capaces de marcar “desde el arte hasta la moral” (Idem), no deben disuadirnos de
apreciar las diferentes modalidades que éste puede admitir en culturas diversas: si el complejo
admite ser calificado de universal desde la perspectiva estructural del psiquismo, eso no quita
que sea “relativo a la estructura social” (Idem). Asimismo, Lacan nos alerta de no descuidar
aquello que més adelante en su ensefianza mostrara con su S(4), ya prefigurado en este en-
sayo temprano cuando afirma que “la personalidad del padre, [estd] siempre carente de algun
modo, ausente, humillada, dividida o postiza” (idem 72). Quizas hoy, en nuestro mundo
asediado por el neoliberalismo, ese vocablo ‘postiza’—que la RAE define como agregado,
imitado, fingido o sobrepuesto— tome toda su dramaticidad, si uno lo piensa en el padre
digital o el Big Brother.

¢Coémo pensar esa ‘personalidad del padre’ en el campo artistico? Podrfamos conje-
turar que, en tanto refiere a esa ley que instala el padre, esa personalidad se nos presenta a
nivel simbodlico de dos maneras: la primera, como la impronta de la tradicién artistica, y el
modo en que el artista se posiciona frente a ella, con animos transgresivos o no, y la manera
en que la obra da cuenta de esas influencias. En este caso, conviene no descuidar que esa
personalidad, segun lo que Lacan nos plantea en su ensayo temprano, responde al modo en
que se confronta la falta en el Otro, el agujero de la Ley. La segunda, no menos impactante
ni menos inconsciente, es la herencia arcaica o filogenética —que Freud comenta en su Moi-
sés— que involucra al artista y, por ende, a su obra. Mientras el arte de oficio (o como oficio)
reproduce en grado diverso tanto la tradicion artistica como la herencia filogenética, el arte

auténtico confronta la falta del padre, su castracién y a partir de alli pone su #gné al servicio

4 Una vez mas, ver “La cuarta estética de Lacan: Una reflexion sobre el arte a propésito del ‘caso Joyce’, las
chavetas de Braunstein y el sinthome”.
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de la desidealizacion de dicha figura y, por esa via, procede a una separaciéon o emancipacion

orientada a desalienarse del Otro y alcanzar su propia singularidad artistica.

Sublimacion, ilusion e ideologia

En una entrevista de 1966, incluida en Ofros escritos, Lacan responde a preguntas de
estudiantes de filosofia; estos le preguntan si, desde la perspectiva del psicoanalisis, (a) la
filosoffa es una forma de paranoia, (b) una ilusién como “la dltima palabra de la sublimacién”,
(c) una ideologia y (d) una alienacién como modalidad de la sublimacién. Proponiéndose ser
breve y hasta contundente, Lacan les responde que “todo esto no me gusta nada” (Idem 228)

y pasa a detallar:

(a) “Que la filosoffa tenga que ver con la paranoia procede de la etapa salvaje de la
ironia freudiana”.

(b) “Lamento que crean que la sublimacion es una ilusién. L.a minima lectura de
Freud los convenceria de que ¢l dice exactamente lo contrario”. Y agrega que
para Freud la religion es una ilusiéon porque “ve en ella una neurosis”. Esta afir-
macién podemos de inmediato llevarla al campo del arte: el arte no es una ilusion
ni tampoco una neurosis. No tapona la falta en el Otro, como la religién, ni tam-
poco se presenta como sintoma.

(c) Lacan no responde sobre la relacién entre sublimacion e ideologfa, ni sobre su-
blimacion y alienaciéon. Queda, asi, abierto el debate que, no hace falta decirlo,
involucra al arte en la medida en que es éste el que ha tomado en el psicoanalisis
un lugar importante cuando de la sublimacién se trata. Volveremos sobre este
punto mas adelante, porque en su enseflanza, y aunque Lacan no aluda a esta
entrevista, responde no obstante a las cuestiones sobre la relacion entre sublima-

ci6én e ideologfa y entre sublimacion y alienacion, en forma indirecta.

Vicisitudes de la sublimacion en el Seminario 4

Al final del Seminario 4 sobte La relacion de objeto, Lacan va a comentar el ensayo de
Freud sobre Leonardo da Vinci y la nocién de sublimacion (pags. 430 y ss.). Allf sefiala cémo

el ensayo de Freud sobre Leonardo, que responde a su fascinaciéon por Italia y el
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Renacimiento, lo inducen a escribir en 1910 —momento de disfrute de un éxito profesional y
personal que se le habia negado por tanto tiempo y anterior a muchas crisis que ocurrieron
en su vida y en el circulo psicoanalitico— “Un recuerdo infantil de Leonardo da Vinci”, obra
muy “rechazada, despreciada, incluso desdefada por los historiadores de arte” (Idem 423).
A pesar de los errores de Freud que muchos criticos han sefialado, el texto freudiano sigue
plagado de sugerencias y enigmas. Hemos ya visto en nuestro ensayo “Los intrincados cami-
nos de la sublimacién en Freud y sus resonancias en el campo de la creacion artistica” algunos
contenidos de este ensayo, particularmente los que se refieren a la sublimacion y el ‘apetito
del saber’. Recordemos, ante todo, el eje de ese Seminario 4: 1a critica a una tradicion filoséfica
y a las elaboraciones de los postfreudianos sobre el objeto. El objeto en psicoanalisis no es
una cosa concreta, que todavia Lacan denomina ‘objeto real’, sino precisamente lo contrario:
el objeto es una falta, se define por la falta. Con esta advertencia en mente, revisemos algunas
partes del Sewinario 4.

La clase final de dicho seminario nos va a presentar un Lacan extremadamente do-
cumentado en cuestiones de arte y de historia de la ciencia. Vamos a intentar rescatar algunas
de sus ideas que pueden aportar a nuestra exploracién sobre sublimacién y arte y que, como
veremos, son ideas que prefiguran elaboraciones teoricas posteriores que culminan en la ela-
boracién de conceptos psicoanaliticos y diseflan de algin modo la perspectiva lacaniana so-
bre la creacion artistica y la estética. Lacan va a centrar su lectura enfatizando “la importancia
de la funcién madre falica, y mujer falica” (430), puesto que “el nifio esta vinculado con una
madre que, a su vez, esta vinculada en el plano imaginario con el falo como falta, [y] ésta es
la relacion que Freud introduce, completamente distinta de todo lo que habifa dicho hasta
entonces sobre la relacién de la mujer con el falo” (Idem). Ya habfamos visto c6mo en aquel
ensayo temprano sobre “Los complejos familiares en la formacién del individuo”, Lacan
habia trabajado la sublimacion en relacion a la imago materna, coémo ésta persistia incluso a
la instalacién del complejo de Edipo y la relevante imago paterna, de la cual procedian los

comentarios sobre el Ideal del yo y el Yo ideal.” En el ensayo sobre Leonardo, segin nos

5 Ya aludimos en parrafos anteriores a c6mo esta imago materna o bien esa Madre primitiva de Tdtem y tabi
constituyen un real que se acopla a ese resto no totalmente muerto del padre real y que da lugar a la idea de esas
dos caras del supery6 heredero del Ello. Mi hipdtesis plantea que ese superyé como padre real o espectro no
puede, a pesar de todo, prescindir de la fa/ta en el sujeto si es que pretende incitarlo a gozar incesantemente,
consumiendo objetos descartables. Su funcion es tornar ese deseo precario en compulsién a gozar. Me pregunto
si todavia ese supery6 del padre real a fin de imponetle al sujeto su mandato a gozar sin pausa, no necesita a
pesar de todo un cierto vacio, intervalo o falta, como residuo del deseo, para ser efectivo en su exigencia para
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advierte LLacan, aparece por primera vez el vocablo ‘narcisismo’ y con él el “inicio de la es-
tructuracion del registro de lo imaginario en la obra freudiana” (Idem), a la vez que retoma

la nocién de sublimacién. Seguidamente, Lacan plantea que

aparte de que la sublimacién es una tendencia que se dirige a objetos distintos
de los primitivos, los objetos mas elevados de entre todo lo que se ofrece a la
consideraciéon humana e interhumana, Freud sélo afiadié algunos complemen-
tos, para mostrar el papel que podia jugar la sublimacién en la instauracion de

los intereses del yo. (Seminario 4 431)

Procede a continuacion a criticar a los postfreudianos, particularmente cuando estos
se refieren a la sublimacion como una neutralizacion o desinstintualizacién del instinto; La-
can, siguiendo a Freud, sostiene la imposibilidad de “una deslibidinizacién de la libido, una
desagresivizacion de la agresividad” (Idem). Ya comentamos en el ensayo sobre la sublima-
cion en Freud, la necesidad de diferenciar lo sexual de lo erético, y planteamos que la subli-
macion, aunque Freud la haya calificado de ‘asexual’, nunca deja de ser libidinal; aunque no
esté al servicio del acto sexual y de la reproduccion, la sublimacion sigue siendo libidinal-

mente erética. En cuanto a la pulsion epistemoldgica, esa curiosidad que habitaba a

que el sujeto consuma compulsivamente. Pero es aqui donde me hago la pregunta de cémo el sujeto sobre el
que se impondra el supery6 como padre real termina tornandolo de sujeto que consume en objeto consumido.
No me parece que ese espectro del padre sea el que opere esa transformacion de sujeto a objeto, tal como la
observamos en estos tiempos neoliberales. Mi conjetura —que exige un desarrollo més exhaustivo—es que hay
otra figura de lo real, otro espectro, o mejor otra cara espectral funcionando en esa figura del supery6 heredero
del Ello: conjeturo que esa otra cara es la de la Madre Primitiva que, con su canibalismo, apunta a fagocitar
conjuntamente a ese sujeto con un deseo ya precario y a la vez a ese sujeto ya comandado por el supery6 del
padre real a gozar. Resulta interesante que esta Madre Primitiva o imago materna no haya sido asesinada; su
caracter espectral, por tal motivo, resulta muy dificil de elaborar en un tratamiento; siempre esta allf amenazando
devorar al sujeto, para lo cual requiere convertitlo en un objeto devorable. Conviene, de paso, sefialar que esa
Madre Primitiva no es la madre de la metafora paterna que elabora Lacan, en la cual el Nombre-del-Padre
sustituye al significante del deseo de la madre y que coloca al sujeto frente a la ley y da lugar a la falta y al deseo.
Conjeturo que la madre de la metafora paterna se instala al nivel del deseo de la madre, de quien ocupe esa
posicién, mientras que la Madre Primitiva estd del lado del goce absoluto. De modo que, como planteamos al
principio de este ensayo, el supery6 heredero del Ello tendtfa, digamos, dos componentes: el padre real y la
Madre Primitiva operando simultaneamente, pero con funciones diferenciadas: una cara compulsa a gozar haciendo
hincapié en ese resto de deseo precario que permite que haya una secuencia sustitutiva de objetos para incitar
el consumo, y otra cara procede a fagocitar lo que queda del sujeto del deseo tornandolo ya en un objeto
completamente descartable, un objeto que obtura la falta y rechaza la castracién. De este modo, se explicaria,
segun mi perspectiva, ese pasaje, ese intervalo entre dos intervenciones diferenciadas, pero no menos terribles
del supery6 heredero del Ello. Sefialemos una vez mas que no confundir este superyé heredero del Ello con el
supery6 heredero del Edipo donde operan otras figuras: el padre muerto y la madre de la metafora paterna.
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Leonardo, LLacan va a darnos multiples informaciones y referencias tomadas de la historia de
la ciencia, para que comprendamos que a pesar de “los hallazgos sorprendentes y que nos
dejo6 dibujos relacionados con la cinematica, la dinamica, la mecanica, la balistica, que a me-
nudo ponen de manifiesto una percepcion extraordinariamente pertinente, muy adelantada
respecto de su tiempo”, lo cierto es que muchos de estos hallazgos ya estaban en trabajos
anteriores a Leonardo y que, como en el mismo Leonardo, no superan el campo de la crea-
tividad intuitiva, por ende imaginaria y todavia atenida a la experiencia, puesto que habra que
esperar mucho tiempo hasta que la ciencia logre diferenciar lo imaginario de lo real, abor-
dando el registro simbdlico a partir del calculo y de la matematizacién. A nadie escapa que el
arte no esta nunca desentendido de los avances de la ciencia y, aunque el artista mismo no
esté sacudido por una pulsion epistemoldgica como Leonardo, no esté él mismo interesado
en desarrollar cuestiones cientificas, lo cierto es que su #gné, los materiales que convoca para
su tarea, el entorno social en el que hace su trabajo, estan siempre atravesados por los avances
de la ciencia, por los descubrimientos que ésta realiza en diversos ambitos y que, de un modo
u otro, terminan impactando el saber-hacer del artista.

Otra idea que puede aportar a nuestro campo entre sublimacion y arte es aquella que
Lacan plantea cuando afirma que Leonardo sitda la Naturaleza como un Otro, pero no un
Otro simbolico. Se trata, para ¢l, de una naturaleza muda, que no es lenguaje. Por eso Leo-
nardo afirma que “no hay voz en la naturaleza” y que, al modo de un espiritu en el que se
crefa, “no puede haber nadie que le responda” (434). “De cualquier forma —nos dice Lacan—
, Leonardo de Vinci interroga a la naturaleza como a un otro que, al mismo tiempo, no es un
sujeto, pero cuyas razones se pueden leer”. Esta reflexion pareciera prefigurar el concepto
de lo real como ese enigma cuya simbolizaciéon no solamente es dificil de hacer, sino que
nunca puede ser completa. En cierto modo esa naturaleza muda pareciera anticipar y esbozar
en Lacan, via Heidegger, la idea de la Cosa, de das Ding. Pero a su vez, si lo planteamos desde
nuestros intereses en el campo artistico, podriamos decir que el artista se empefa en leer lo
cifrado de la naturaleza, el enigma de lo real, al que le dara, con su obra un semblante parti-
cular siempre dentro del marco general de la subjetividad de su época. Lacan, al respecto,

sefiala en el Seminario 7 esta relacion ineludible entre el artista y su tiempo, y nos dice:

Observen que no hay evaluacion correcta posible de la sublimacion en el arte si

no pensamos en que toda produccion del arte, especialmente de las Bellas Artes,
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esta histéricamente fechada. No se pinta en la época de Picasso como se pintaba
en la época de Velazquez, ya no se escribe una novela en 1930 como se escribia
en la época de Stendhal. Este es un elemento absolutamente esencial, que por el
momento no tenemos que connotar en el registro de lo colectivo o de lo indivi-
dual —coloquémoslo en el registro de lo cultural. ;Qué es lo que la sociedad
puede encontrar verdaderamente satisfactorio ahi? Esto es lo que nosotros ahora

cuestionamos. (133)

Apreciar la obra de un artista impone, entonces, no descuidar la subjetividad de la
época, interrogandonos qué satisfaccion dicha obra estaba intentando procurar. Esto no sig-
nifica que no haya una dimension ‘estructural’ que podemos ver en cualquier perfodo histo-
rico de la historia del arte: me refiero a que todo arte auténtico pugna por abordar lo rea/ mas
alla de la realidad. En relacion a Leonardo, como artista, como cualquier artista, digamos que
trata de detectar en la naturaleza, en la realidad, lo real, es decir, “detectar su historia, su signo,
su articulacién y su palabra, se trata de captar su poder creador” (Seminario 4, 434). Al referirse
al simbolo del dedo en las obras de Leonardo, Lacan se interesa no por su caracter simbdlico,
sino porque apunta a ese vacio, a esa falta en ser, al falo como falta. Y a partir de alli, Lacan
va a darnos pistas para esa prefiguracion de la imago materna canibalistica, de esa das Dingy
de la Muerte: “Se trata aqui de cierta toma de posicion del sujeto con respecto la problematica
del Otro, que es, o bien ese Otro absoluto, ese inconsciente cerrado, esa mujer impenetrable,

o bien, detras de ella, la figura de la muerte, el dltimo Otro absoluto” (435).

Transgresion/ subversion: duelo y melancolia en el arte

Lacan califica a la sublimacién como ese espejismo simbolico-imaginario por medio
del cual apreciamos “cémo reintroduce en su interior toda la vida de los intercambios imagi-
narios, como desplaza la relacion radical y tltima con una alteridad esencial para hacerla ha-
bitar por una relacién de espejismo, esto es lo que se llama la sublimacién” (Idem). Una vez
mas, retornamos a como el artista y el arte logran inventar un semblante para insertar esa
‘alteridad radical’ de una otredad enigmatica mas alld de las ilusiones de la realidad; pero si se
trata de un arte auténtico, como hemos venido sosteniendo, esa alteridad radical logra inven-
tar un semblante verdaderamente emancipado y emancipatorio, es decir, separado, descolo-

nizado del deseo y del goce del Otro hegemonico. Precisamente por ello, en el Seminario 7
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Lacan afirma que “El arte intenta operar nuevamente su milagro siempre a contracorriente,
contra las normas reinantes, normas politicas por ejemplo, esquemas de pensamiento inclu-
sive” (174). Esta operacion artistica, a contracorriente del discurso hegemoénico, no es una
transgresion, al estilo de la que asume el arte de oficio, sino aquello que Lacan denomina en el
Seminario 13, una subversion. Y esto es asi porque “el goce de la creacion prescinde de la rela-
cién con la Ley. En la sublimacion artistica el sujeto se enfrenta con el vacio de la Cosa mas
que con la Ley” (Recalcati 50).

Esta diferencia entre transgresion y subversion remata en otra: en la transgresion, a
la manera del duelo, hay nostalgia por algo que se ha perdido y que puede dar lugar a la
melancolia y a la manfa. ;Cuantas manifestaciones artisticas que se presentan como rebeldes
y hasta muchas performances artivistas podrian ser leidas desde la melancolia, como su afan
de denunciar la falta y demandar por la reposicion del objeto? Sin embargo, la subversion
esta del lado de la sublimacion, en la medida en que, incluso si el duelo puede ser un dispa-
rador de la creacién artistica, dicha creatividad no se deja arrastrar al vacio de lo real, como
en el caso del melancolico, sino que confronta ese real y lo bordea para datle un semblante
emancipatorio. La creaciéon artistica en el arte auténtico organiza lo real, el vacio, y ofrece
una alternativa vital, evitando quedar, como el arte de oficio, enganchado a la reparacién de
lo perdido y usualmente idealizado. La sublimacién apunta, pues, a la Cosa y no al objeto
perdido y duelado. En este sentido, Recalcati nos recuerda que en el arte auténtico la subli-
macion es la elevacion del objeto a la dignidad de la Cosa; se trata de entender la creacion
artistica como un modo de presentificar la Cosa, evitando, via la invencion de un semblante,
ser capturado y devorado por ella; se antepone asi la confrontacion con la Cosa, sin quedar
amarrado a las imagenes y significados conocidos, perdidos y duelados y, como ocurre en
algunos casos del arte de oficio o en expresiones ilusoriamente autocalificadas de vanguar-
distas, de “fetichizar lo irrepresentable” (Recalcati 72). “En el objeto artistico —anota el ana-
lista italiano— como lo indica la tesis heideggeriana de la obra de arte como abertura de un
mundo, hay un universo inédito que se abre” (68). En sintesis, wientras que el arte de oficio es
equiparable al sintoma, el arte auténtico se establece como sublimacion entendida precisamente como la eleva-
cion de ese objeto a la dignidad de la Cosa.

Al comentar Las meninas de Velazquez en su Seminario 13, Lacan nos permite pensar en
ese doble itinerario del artista auténtico: por un lado, su posicion alienada al Otro, luego su

encuentro con lo real y, a partir de alli, el comienzo de su desalienacion, de separacion. Hay,
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nos dice, un rizo, una vuelta, donde la ida no es equivalente a la vuelta, ya que ese Otro
involucrado en esa vuelta ha sido desidealizado, ha mostrado su inconsistencia, S(4). Con-

viene retener la cita:

De hecho, la relaciéon a la obra de arte esta siempre marcada por esta subversion.
Parecemos haber admitido, con el término de sublimacién, algo que, en suma,
no es otra cosa, porque si hemos profundizado suficientemente el mecanismo
de la pulsion para ver lo que sucede ahi, es una ida y vuelta del sujeto al sujeto, a
condicién de captar que esta vuelta no es idéntica a la ida y que, precisamente, el
sujeto, conforme a la estructura de la banda de M6ebius, se riza a s{ mismo des-
pués de haber logrado esa media vuelta que hace que, partiendo de su anverso,
vuelve a coserse en su reverso. En otros términos, que hay que hacer dos vueltas
pulsionales para que se logre algo que nos permita captar lo que concierne au-

ténticamente a la divisién del sujeto. (Clase 17, s/p)

En este seminario de 1965-1966, Lacan va a mostrarnos, indirectamente, que la su-
blimacién, como movimiento pulsional y como soporte metonimico del deseo, genera esa
subversion que —si podemos decirlo asi— reposiciona al sujeto, el cual no deja de estar divi-
dido, pero ya no alienado al Otro hegemonico. Esto es, el sujeto #o se libera del Otro, sino
que se emancipa, porque se pare a s{ mismo en el proceso de separaciéon: nace como sujeto
emancipado (Lacan lo designara como parlétre) y, en esta vuelta al Otro, deja al Otro incon-

sistente.’

¢ Por esta razon, en “Gramatica, discurso psicoanalitico y férmulas lacanianas de la sexuacion”, retranscribf el
grafico de las férmulas tal como aparece en el Seminario 20, agregando algunas flechitas para dar cuenta de esa
ida y vuelta a la funcién féalica. Transcribo el parrafo: “Lacan parece insinuar dos cosas: una, positiva, que es el
retorno ineludible a la funcion falica para seguir siendo parte del lazo social, y otra negativa, que pareciera ser
—segun lo indica la flecha— un retorno al mismo ®, con lo cual, la operacién de separacion quedaria en cierto
modo abolida, completamente infructifera. Por eso, segin mi parecer, tal vez serfa conveniente agregar algunas
flechitas al grafico: una que muestre el sometimiento alienado al Otro, al @ [® — §] y al que podriamos agregar
un {ndice: ®1, mostrando asi cémo el retorno es a un @, [S(A) — §]. De no ser asi, poco valdria conformarse
con que el sujeto, en su retorno a la funcién falica, simplemente se las ‘arregle con su goce’; afirmar eso serfa
cancelar todo el trabajo de invencién —doloroso, por cierto— de su sinthome. De este modo podemos entender

que el retorno a la funcién falica no puede considerarse una alienacion, ya que el Otro ahora es inconsistente”.
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E/ arte, la sublimacion y el olvido del ser

Y conviene, ahora, transcribir el final del Sewzinario 4-

En esa ocasion [Seminario 3|, planteaba una pregunta. También hoy terminaré
con una pregunta —la de saber si acaso el proceso que llamaremos sublimacion,
o psicologizacion, o alienacion, o yoizacion, supone en su misma direcciéon una
dimensién correlativa, aquélla por la que el ser se olvida a s{ mismo como objeto
imaginario del otro.

En efecto, para el ser hay una posibilidad fundamental de olvido en el yo imagi-

nario. (439)

El cierre del seminario, en su enunciacion tan enigmatica, nos hace un guifio que nos
remite a Ser y tiempo de Martin Heidegger, para quien la metafisica occidental se enfocé en el
ente, en lo éntico, y olvidé el ser, lo ontolégico, y en este olvido confundié el ente y ser, es
decir, olvido el ser al ocuparse del ente. Observemos como la frase de Lacan realiza, como
siempre en su discurso, una torsion al planteo heideggeriano, al afirmar que, en realidad, ‘el
ser se olvida a s{ mismo’ al plantearse —conjeturo— como objeto imaginario del Otro (la
versioén publicada por Paidés lo escribe, tal como vemos en la cita, con mindscula, lo cual no
hace sentido). Es evidente que Lacan esta pensando en el estadio del espejo, cuando se pro-
duce precisamente la division subjetiva, §, y en la cual, como sabemos, el yo [#07] resulta una
formacion imaginaria por su alienacién a la imagen que le viene del espejo, esto es, del Otro
simbélico y, como consecuencia, da lugar a un resto, el objeto a. En esta operacion, el sujeto
pierde su set, porque el yo [#od] olvida precisamente su dimensién inconsciente. Decir que el
ser queda eclipsado por el yo quiere decir que queda capturado por su alienacion al Otro; sin
embargo, eso no significa que el ser quede bajo el olvido propio del yo a la manera de algo
que lo precederia; por el contrario, L.acan nos dice, en primer lugar, que ese ser, el objeto 4,
es un resto, no un ‘ser previo’ al yo [m0z]; segundo, Lacan nos plantea que ‘el ser se olvida a

si mismo’ en el estadio del espejo, para indicarnos que el yo no opera como una mera

Agréguese a esta nota que ese sujeto que retorna a My es designado como pariétre; no es el sujeto resultado de
la operacién de alienacion, el de la logica del significante, sino el par/étre concernido con su cuerpo y con su

goce.
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representacion palida del ser. El olvido del ser de si mismo es la cualidad propia de la insta-
lacién del inconsciente. Se trata de un olvido estructural, ineludible para advenir sujeto, que
genera en el yo el olvido de la falta y, por ende, de la singularidad de su deseo; un olvido
estructural que otorga al yo la ilusién de completitud alojada en el Yo ideal.

Tendremos que explorar en el campo de la creacion artistica coémo el artista, asediado
por lo real y el goce, por el sinsentido, pone en crisis este yo [70z], como desestabiliza su Yo
ideal y hace cortocircuito con los modelos identificatorios y hasta cierto punto coercitivos
proveidos por el Ideal del yo. La creatividad artistica se nos presenta, segun esta perspectiva
lacaniana, como una praxis en la que se realiza un trabajo cuya #gné poética deberia servir
para desligar al artista del deseo y goce del Otro, conducirlo a dejar de ser, por lo tanto, un
mero ‘fantasma’ del Otro, y abrir las puertas a la emergencia de su singularidad subjetiva, con
todo el bagaje doloroso —y a veces euforico y hasta manfaco— que este proceso implica. Y
esa tejné de la praxis artistica, obviamente, es similar a la del psicoanalisis, también una praxis.
Importa aqui mencionar lo que Lacan denomina, desde el Semznario 15, el ‘des-ser’ (désétre)
que no supone una ‘falta en ser’, sino una caida de las identificaciones a las que el sujeto
estaba alienado, involucrando no solamente al analizante sino al analista como Sujeto Su-
puesto Saber. Lo que en este momento de un proceso analitico tambalea es la consistencia
de las identificaciones a las que el sujeto estaba inconscientemente amarrado. A su modo este
proceso conduce a confrontar la castracion y la inconsistencia del Otro, S(4). En el campo
artistico, y como lo constatan los estudios en la Historia del Arte, se puede pautar esta ins-
tancia del des-ser en todo artista: si comienza imitando a otros artistas y si posiciona a sus
maestros como Sujeto Supuesto Saber, su praxis podra eventualmente conducitlo a cuestio-
nar esas identificaciones estéticas y, con suerte, ir promoviendo la inconsistencia del Otro y
la de sus identificaciones en procura de alcanzar su singularidad artistica. Este proceso no es
sin sufrimiento, sin desgarramiento. Si el artista evita permanecer en el oficio, con un arte
que reproduce la realidad, y se arriesga a confrontar la irrupcién de lo real (que puede ocurrir
en cualquier momento como sinsentido), sera capaz de alcanzar un arte genuino, que develara
la inconsistencia del Otro a partir de la invencién de sus semblantes singulares, los cuales
daran cuenta de su propia emancipacion respecto del Otro al que estaba alienado, y de la
emancipacion y singularidad de la subjetividad de su época.

En cierto modo, teniendo en consideracion estas cuestiones, Lacan pareciera esbozar su

respuesta a aquella pregunta formulada por los estudiantes de filosoffa cuando estos le
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plantearon si la sublimacién era un modo de la alienacion. Y la respuesta es positiva: la su-
blimacién es un modo de lo imaginario que ocurre precisamente por el olvido del ser, esto
es, una formacion sustituta, metaférica de ese objeto « excluido en el estadio del espejo. La
pregunta que nos podemos hacer aqui es si en el arte o en el proceso creador del artista se
registra la sublimacién como un olvido del ser, esto es, del goce y de lo real. La respuesta es
decididamente no. El artista genuino elabora una apariencia o semblante que da cuenta del
modo en que fue atravesando el proceso de desestabilizar sus identificaciones, sea en el
campo de su experiencia familiar, sea en el campo de su posicion frente a la tradicion y la
historia del arte, pero como apariencia, en el sentido nietzscheano y no platénico, ese sem-
blante es un modo del ser, de presentarse el ser en su incesante fluir. Indudablemente todo
artista auténtico tiene que confrontar la alienacién que lo hizo sujeto y lo inserté en el lazo
social, es decir, tiene que confrontar al Otro, a su supuesta completitud (A), astillando la
dimensién fantasmatica de su alienacion al discurso hegemoénico en procura de acceder, via
la desidealizacion del Otro, a su inconsistencia, tal como lo plantea la férmula S(A). En este
itinerario, como vimos, vacilan sus identificaciones y abren el camino a la posibilidad de
alcanzar la singularidad de su deseo y de su goce. Sin embargo, en su proceso creativo, el
artista genuino, que no se quedara en reproducir la realidad, ni el arte anterior ni siquiera su
propio estilo, va a inventar un semblante, una apariencia nueva para dar cuenta del ser, de un
real olvidado, excluido de lo simbdlico, inconsciente, que no solamente habita en ¢l sino
también en el malestar en la cultura de la que forma parte. No se trata de un semblante que
‘exprese’ exteriormente el ser por medio de una materialidad significante cualquiera —a la
manera de la idea platonica— que supuestamente lo antecede, sino de una apariencia que es
el ser, es ese goce, ese real mismo en un momento de su fluir temporal, ahora velado por un
semblante singular. ;Tendremos que admitir que tanto el semblante como el sinthome son
un modo de la sublimacién producto, no de la alienacion, sino de un proceso de separacion,
de emancipacion del Otro, alcanzado por un trabajo inventivo sobre el lenguaje, pero sobre
todo en el nivel de /alangue y del pariétre, alli donde precisamente el sentido se torna ambiguo,
sin sentido, enigmatico? El arte auténtico no es, pues, representacion de una idea, y menos
una representacion completa de la realidad o de lo real, siempre algo escapa a la simbolizacion
realizada por el semblante y dispara nuevamente la metonimia del deseo en el proceso crea-

tivo.
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La sublimacion en el Seminatio 6: e/ salvataje del psicoandlisis aplicado

Lacan, en un comentario lateral al Ham/let de Shakespeare, va a referirse a un trabajo
de Kurt Eissler, en el que este autor procede a un psicoanalisis aplicado de un texto y pone
el acento en el detalle, en un elemento relevant, es decir, el detalle pertinente que hace discor-
dancia con el resto del texto, un detalle “que no encaja y que llama la atencion” (Sewznario 6
444) y cuya génesis puede remontarse a alguna experiencia del autor del texto analizado.
Lacan se interesa en la afirmacién de Eissler que “opone lo que ocurre en la clinica y lo que
ocurre por lo comtn en un anélisis del lamado psicoandlisis aplicado a una obra de arté® (Idem);
para Eissler el sintoma y el detalle relevant, si bien representan el mismo papel, no obstante,

establecen una diferencia; comenta Lacan:

En el analisis, partimos de un sintoma que se presenta como un elemento relevant
para el sujeto, y al interpretarlo progresamos hasta su solucion. En el otro caso,
el detalle es lo que nos introduce en el problema. En la medida en que captamos
en un texto, ¢l [Eissler] no llega a formular la nociéon de texto— algo que no
estaba especialmente implicado, un elemento discordante, se abre una via que

puede llevarnos hasta la personalidad del autor. (Idem)

Lacan senala en relacion al detalle relevante que, si hay contraste entre el sintoma y
el arte, hay también paralelismo. La diferencia, segin Lacan, estarfa planteada porque el texto
escrito forma parte del registro simbolico y tiene el mismo “papel funcional” que el sintoma
‘real’ tiene en el progreso del analisis de un sujeto. De inmediato, Lacan se formula la pre-
gunta si ese detalle discordante en la obra de arte —a la que curiosamente pasa a denominar
‘errata’— y que instala una discontinuidad en el texto, podria ser una via para alcanzar el
inconsciente, un ‘indicio’ sobre la vida del autor —Lacan se atiene a lo literario, pero podemos
extenderlo al artista en general, precisamente porque toda obra es un texto— que podria en
cierto modo retrospectivamente “ser capaz de aportar luces fundamentales” sobre la obra
(445). Como vemos, en este momento de su enseflanza, Lacan hace un esfuerzo por ‘salvar’
el analisis aplicado por medio una torsién de la perspectiva freudiana. Desde ese ‘detalle
relevante’, desde esa errata en el texto, Lacan se plantea hasta qué punto se trata de un core

en el discurso, a la manera de una #eche como encuentro con lo real que permite abordar “lo
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real del sujeto, por cuanto, mas alla de lo que dice, es el sujeto inconsciente” (Idem). Jacques-
Alain Miller nos hablard mucho mas tarde de esos ‘divinos detalles’.
A continuacion, Lacan nos ofrece un parrafo sumamente fructifero para pensar la

creatividad artistica, a sabet:

El acceso a su relacion con el advenimiento del corte, por cierto, esta cerrado al
sujeto, ya que ése es su inconsciente. En cambio, ese acceso no le esta cerrado
en la medida en que tiene la experiencia del fantasma, a saber, en la medida en
que esta animado por la llamada relacidn de deseo. Ahora bien, la experiencia del
fantasma esta intimamente entrelazada con la obra. Luego, se torna posible que
ésta exprese esa dimension, lo real del sujeto, que es el advenimiento del ser mas
alla de toda realizacién subjetiva posible, como recién la hemos designado.

(Idem)

La cita nos evoca una frase varias veces pronunciada por Lacan mismo, la de Picasso
cuando éste solfa afirmar “yo no busco, encuentro”. En realidad, la frase misma de Picasso
podria traducirse como ‘eso, el goce, lo real, me encuentra y no requiere que el yo [7oi] lo
busque’. En ese proceso, el corte da lugar a la irrupcion del inconsciente y pone al sujeto en
una dimension ética: o lo confronta o lo ningunea. A la vez, la frase deja ver ‘la experiencia
del fantasma’, esa pantalla producto de la alienacion al Otro que, subsecuentemente, dispara
al artista a un proceso artistico de separacion, desalienacion, descolonizacién o emancipacion.
La irrupcién de lo real, el encuentro con lo real (#yche) determinara si el artista se inclina por
el arte de oficio, repitiendo en su obra los signos ya conocidos (automaton) o bien si afronta
los riesgos de confrontar ese real para dar lugar a un doloroso proceso de emancipacion del
discurso del Otro hegemonico al que estaba alienado para dar paso a la invencién poética de
un semblante capaz de dar cuenta de su singularidad artistica y de afectar, por esa via, la serie
de la tradicion artistica y la consistencia de la subjetividad de su época. La obra, por ello
mismo, esta entrelazada con el fantasma, pero también con el corte que permitira acceder a
un semblante logrado o no, en el sentido de su potencial emancipatorio. En palabras de
Lacan, “ese corte esencial de su existencia, a saber, [significa] que ¢l esta alli y debe situarse
en el hecho mismo del advenimiento del corte” (Idem). Ta obra, a partir de este juego entre

corte y fantasma, no puede eludir la inminencia del deseo del artista, desconocido u olvidado.
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“El deseo del sujeto —nos dice LLacan—, en calidad de deseo de deseo, se abre al corte, se

abre al ser puro, manifestado en & bajo la forma de falta” (536).

E/ fantasma y la carne

LLa obra de arte como semblante de das Ding, de lo real, opera como el fantasma, tanto
para el artista como para el contemplador de arte, ya que, por un lado, se refiere a ese vacio
o falta ez ser, al objeto « (que, como vimos, no en una falta de ser), pero a la vez instala una
pantalla para no confrontar directamente ese vacio —la carne misma— con las consecuencias
letales que eso pudiera tener. La exhibicién directa de la Cosa, sin mediacién imaginaria y
simbolica, como lo han visto varios analistas interesados en el arte, da lugar a un arte perverso
o psicotico, como lo vemos, por ejemplo, en el Body Art, el Carnal Art, el BioArt, el Net.Art.
Las flagelaciones a las que los artistas someten su cuerpo aspiran —y no siempre con éxito
total— a mostrar la carne sin mediaciones de ningun tipo y el resultado, para muchos con-
templadores, puede ser el asco, por ejemplo, o la verglienza.

La propuesta del “anti-arte” —como lo plantea Vilma Coccoz, en su ensayo “El
cuerpo martir en el barroco y en el Body Art” (incluido en Arte y psicoandlisis— apuntaba a
dar-a-ver “la presencia real de la obscenidad, la inmundicia de un cuerpo sin su envoltura
simbolica, sin la decencia que otorga velar ese real al conseguir alojarlo en un semblante”
(129). De ahi que se califique a estas performances de anti-arte, porque precisamente anulan
la posibilidad del sentimiento estético que surge de la invencion imaginaria de un fantasma
que pone distancia con la carne, esto es, que surge de la sublimacion. El objetivo de estas
expresiones extremas apuntaban a sancionar “el fin del arte como contemplacién, como re-
flexién, conocimiento” (127), y a visibilizar el dolor que era invisible al ojo; por eso mismo
apelaron a astillar el fantasma mediante la destruccion de aquellos procedimientos que carac-
terizaban y caracterizan al arte: por ejemplo, exceder el marco del cuadro, lo cual los llevé a
expandirse en instalaciones y performances; abandonar la perspectiva estructurada desde un
solo ‘ojo’ para favorecer la multiplicidad de visiones; rechazar la representacion y la metoni-
mia narrativa; involucrar casi pulsional y afectivamente al contemplador afectando su cuerpo,
casi golpeandolo, provocandolo para “escandalizar, ofender, ultrajar” (Idem 128). Olvidaron,
tal vez, que sus producciones solian estar enmarcadas por las instituciones artisticas, como
los museos y otras localizaciones reconocidas como lugares en las que, a pesar de las inten-

ciones de los artistas, tornaban sus obras en escenas ineludiblemente ficcionales. Y esta
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paradoja podia resultar, como en las producciones del Accionismo Vienés cuando se inten-
taba hacer vivir al contemplador los horrores del holocausto, un efecto contraproducente,
puesto que procedia a confrontar al publico —otra vez— con la misma crueldad que denun-
ciaban. Podrfamos casi conjeturar que estas obras del anti-arte, al avasallar el fantasma y, por
esa via, al sujeto del deseo, ya daban cuenta de aquello que constituye hoy un aspecto super-
yoico evidente en la politica neoliberal.

Por todo esto, Lacan en cierto modo concluye que “ya no podemos considerar la
obra de arte como una transposicién o sublimacién —llamenlo como quieran— de la realidad.
Ya no podemos decir que opere en la imitacion, que sea del orden de la mimesis, por mas que
siempre constituya una remodelacién de la susodicha realidad” (Idem). Este critetio mimé-
tico es calificado por Lacan como obsoleto. Y, en el marco de nuestra aproximacion, resulta
ser precisamente el criterio que hace la diferencia entre el arte auténtico y el arte de oficio.
Para este ultimo, se trata de la realidad y la representacion; para el arte auténtico, se trata de

lo real y de invencién de semblante emancipado y emancipatorio.

Elarte y la ética: el arte no aspira a un discurso que no seria del semblante

Observemos que, en la eleccién de como orientar el proceso creativo, se trata del
momento en que el arte admite su dimensién ética: el artista auténtico debe afrontar el sinsen-
tido, la discordancia de ese corte, y a continuacion hacerse responsable de su trabajo creativo a
partir de dicho corte, hacerse responsable de esa verdad medio-dicha que constituye su obra.
Ya no puede adjudicarle la responsabilidad al Otro. Por esto, en la resefia del seminario de
1967-1968 sobre “El acto analitico” (incluida en Otrs escritos), Lacan va a regresar a la subli-
macion y ofrecernos dos pistas para pensar la relacion con el arte: la primera pista plantea
que “es a partir de la estructura de ficcién con la que se anuncia la verdad” (Idem 396); la
segunda sostiene que “la sublimacién no excluye la verdad del goce” (Idem 401). Ambas
vertientes convergeran en la idea del semblante; el arte, siendo un discurso que no puede
prescindir del lazo social, #o aspira, como el psicoanalisis, a constituir un discurso que no
serfa del semblante. Por el contrario, el semblante le es esencial al arte como ficciéon y como
medio-decir de la verdad del goce.

Mis adelante, casi al final del Seminario 6, Lacan, en su comentario sobre A. Gide,
regresa —como Freud regresaba a cada paso previo de su investigacion— a ese esfuerzo ted-

rico de hacer de la sublimacién un concepto. Siempre la sublimacion resiste a la elaboracion
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conceptual y queda en ese limbo nocional que, desde el campo del arte, no resulta una pre-
cariedad o insuficiencia tedrica, sino un modo de resguardar el enigma mismo de la creativi-
dad artistica, la cual, Freud mismo lo admitia, resultaba ser un limite para el psicoanalisis. En
la medida, nos dice Lacan, en que “el esquema del fantasma articula [la relacion], entre el
deseo y la letra” (513), se puede dar al proceso de la sublimacién “un sentido conveniente”
si admitimos la conversion del deseo “en esa produccién que se expresa en el simbolo”
(Idem). El vocablo ‘simbolo’ no debe extraviarnos aqui; Lacan entiende por simbolo la con-
version del deseo en materialidad significante: “La sublimacion —digo— esta en la reconver-
sion del atolladero del deseo en la materialidad significante” (Idem). Conjeturo aqui una pre-
figuracion de Jalangue y del sinthome como una elaboracién inventiva que puede o no llevar
a producir una obra de arte. No hay otra via que el lenguaje, que /alangne para reconvertir en
semblante el atolladero del deseo.

Respecto a Gide, Lacan observa que en tanto éste no se expuso a una “exploracion
analitica” (517), su obra constituye en cierto modo un analisis, pero que “no se desarroll6
maés que en la dimensién llamada sublimada” (Idem). Y a fin de captar qué pudiera detectarse
en su obra como un detalle relevante, Lacan se interesa por explorar “un pequefio rasgo que
se presenta como una singularidad de comportamiento” (Idem). Asi, se va a interesar por “el
mas minudsculo de los indicios” que resultan ser para un psicoanalista “los mas importantes”.
Pasa, pues, a relatarnos ese episodio en el que el personaje se entera de que su padre en su
nifiez desliz6 una canica por el agujero de una puerta; entonces, el personaje se deja crecer la
ufia del mefiique lo suficientemente larga para introducir su dedo en el agujero y extraer dicha
canica; lo logra, pero a costa de comprobar que se trata de “un objeto gris que le avergonzarfa
mostrar a quien sea. Entonces, vuelve a colocarlo en su lugar, se corta la ufiita, y no lo revela
a nadie —salvo a nosotros, la posteridad que va a inmortalizar esa historia” (518). Este episo-
dio, este detalle minudsculo, lleva a Lacan a relacionar la sublimacién con la perversion y con

la Madre como un Otro primordial:

Creo que es dificil encontrar una mejor introduccion a la nociéon del objeto, a fin
de cuentas consagrado a una magnifica Subliniernng. Esta es la forma bajo la cual
se presenta la relacion del sujeto perverso con el objeto interno, ya que el objeto

que ¢l asedia con perseverancia es un objeto en el corazén del Otro.
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La dimensién imaginaria del deseo del Otro —en este caso, el de la madre—, de
orden primordial, aqui representa el papel central, decisivo, simbolizador, lo cual
nos permite considerar que, en el nivel del deseo, el perverso esta identificado

con la forma imaginaria del falo. (Idem)

Seguin la perspectiva lacaniana de la perversion como estructura, el perverso es el gran
obediente, el que trabaja para el Otro al que se somete como objeto « para suturar la falta en
ese Otro. No solo le obedece, sino que incluso pretende que es él, como sujeto, el que real-
mente sabe de qué goza el Otro. La referencia a la madre primordial se entiende como ese
afan del perverso de completar al Otro sin falta (A), que evoca esa figura maternal primitiva
—que ya vimos incluso al comentar das Dingy la pulsiéon de muerte— anterior a la intervencion
del lenguaje. Para Lacan, entonces, ese detalle relevante que hace corte en el texto, que
irrumpe la continuidad significante, puede ser una via posible para el psicoanalisis de abordar
una obra y, de rebote, la biograffa de un autor. De todos modos, este analisis aplicado nunca
es equivalente a un tratamiento analitico, porque, aunque la obra ‘dice’, ella no habla como
un analizante en sesion.

La clase final del Sewinario 6 ha sido titulada “Hacia la sublimacion”. Me resulta cu-
rioso que quienes se han ocupado de la sublimacion en Lacan parecen haber estado captura-
dos y hasta enceguecidos por el Sewinario 7, descuidando las maltiples referencias en su obra
a la sublimacién que estamos recorriendo en este ensayo. El uso de la preposicion ‘hacia’,
puesta o no por Lacan, indica que, como lo anuncia el mismo Lacan, era ya su intencion
dedicar el préoximo seminario, el 7, al tema de la sublimacion; indudablemente el Sewznario 7
sigue siendo el seminario en el que desarroll6 el tema mas detalladamente y con mayores
proyecciones para el psicoanalisis y sus resonancias en otras areas disciplinarias. No obstante,
todavia en esta dltima clase del Semznario 6 Lacan mantiene la calificacién de ‘nocioén’ para la
sublimacién (535) y es probable que su intento para el seminario siguiente fuera alcanzar el
nivel del concepto.

Lacan va a reconocer en la cultura un ‘circuito’ en el que se visualizan dos tendencias
que giran; una de esas fuerzas es el conformismo, es decir, “las formas socialmente adecua-
das, de la llamada actividad cultural” (525); la otra es lo que denomina la perversion, obvia-
mente aqui no en el sentido de una estructura clinica, sino en el del modo en que el sujeto se

presenta con “la protesta que, con respecto a la normalizacion, se eleva en la dimensién del
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deseo, dado que el deseo es relacion del sujeto con su ser” (Idem). En unas lineas mas ade-
lante insiste en que esta perversion debe ser “entendida en su forma mas general como lo
que, en el ser humano, resiste a toda normalizaciéon” (536). Como vimos, el sujeto puede
resistir con la transgresion (arte de oficio) o con la subversién (arte genuino). Esta perversion,
que no deja de evocar al nifio como perverso polimorfo, constituye una insatisfaccion es-
tructural que permanece en el sujeto a partir de su alienacion al Otro y a la pérdida o caida
del objeto 4, en el doble juego de objeto perdido del deseo y goce prohibido o renunciado.
Por eso, Lacan nos recuerda que ¢l ha planteado la sublimacién como “lo que permite que
el deseo y la letra equivalgan” (Idem). Como vemos, aparece el vocablo ‘letra’, que enfatiza
la materialidad del significante como tal (su cuerpo sonoro, grafico) que, no ligado al sentido,
no obstante, tiene la capacidad de permitir juegos homofénicos u homograficos, y hasta la
posibilidad de fragmentarse, desplazarse, combinarse, sin quedar reducido al ‘sentido’, esto
es, al significado que le atribuye la lengua, el diccionario o la norma lingtistica con la que
habla el sujeto. Es decir, tenemos la cultura planteada, por un lado, como una instancia de
alienacién y, por otro, como perversion, en tanto pretension de desalienarse para dar lugar a
una realizacion, aunque parcial, del deseo y un acceso a una satisfaccion antigua. La contienda
entre estas dos fuerzas, conformismo y transgresién/subversion, habitan al sujeto y en espe-
cial al artista. Incluso en el arte de oficio uno puede detectar el punto de disconformidad,
aunque su potencia no alcanza a desestabilizar o impugnar al Otro hegemodnico, al modo en
que suele lograrlo el arte auténtico.

En el parrafo siguiente, Lacan afirma que “Aqui se inscribe esa famosa sublimacion”
y queda en suspenso si se refiere a las dos tendencias del circuito llamado ‘cultura’, sea el
conformismo producto de la alienacién subjetiva al Otro, sea a la perversion, como discon-
formidad o inadaptabilidad del deseo del sujeto a las normas. Se pregunta, entonces, qué
pueda ser la sublimacion si la pensamos desde la version freudiana ligada a una desexualiza-
cion de la pulsién sexual. La nocién de sublimacion, desde esa perspectiva, le resulta —ha-
ciendo referencia a un vocablo usado por Glober en un articulo— “problematica” (536). Si
la sublimacion fuera la horma misma en la que se vierte el deseo”, no seria tan problematica,
pero ocurre justamente que, en Freud, “esa horma puede vaciarse de la pulsion sexual —o,
con mas exactitud, que la pulsiéon misma, lejos de confundirse con la sustancia de la relacion
sexual, es esa horma misma” (Idem), en el sentido de que “la pulsién puede fundamental-

mente reducirse al puro juego del significante. Y asf también podemos definir la sublimaciéon”
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(Idem). Se puede conjeturar que la pulsién que admite una desexualizacién esquivando la
represion y da lugar a la sublimacién es la que, como ya nos dijo, hace equivaler la letra al
deseo; es en el juego del significante y de la letra, en el desplazamiento metonimico y hasta
en las sustituciones metaforicas que puede admitir la sublimacion, el modo en que trabaja la
pulsién para alcanzar la satisfaccion, pero es también —por la mencién de la letra— un modo
en que insiste lo real y el goce anclado en la materialidad propia del significante desentendido
del sentido. Vemos, pues, que se trata del modo en que la sublimacién, en su proceso inven-
tivo gracias al registro imaginario y a /alangue, procura dar el semblante como un objeto ase-
xual, szn menoscabar el goce sexual de la pulsion. Una vez mas, recordemos que la meta de la pulsion
no se confunde con el objeto y, otra vez, insistimos en que el objeto no deja de ser erético.
En este nivel es en el que podemos entender la sublimacion, en ese juego del significante con
la letra, y no en el supuesto valor social que pueda adquirir la obra. Aqui ya tenemos una
torsion lacaniana que cuestiona la aproximacion de Freud segun la cual la sublimacion es la
que produce los logros civilizatorios al desviar la pulsion sexual hacia otros objetos social-
mente valorados. La sublimacién no se confunde, entonces, con esos valores —civilizatorios

0 no— ni es tampoco un proceso de vaciamiento de goce. Segun dira en su Sewzinario 9,

la sublimacion, en el discurso de Freud, es inseparable de una contradiccion, esto
es, a saber, que el goce, el objetivo del goce, subsiste y es en cierto sentido reali-
zado en toda actividad de sublimacién. Que no hay represion, que no hay borra-
miento, que no hay incluso compromiso con el goce: que hay paradoja, que hay
desvio, que es por las vias en apariencia contrarias al goce que el goce es obte-
nido.

Esto no es propiamente pensable mds que, justamente, en tanto que en el goce
el medinm que interviene (...) no puede ser también mas que un significante.

(Clase 13, 8)

Por ello, Lacan concluye el Seminario 6 diciéndonos que “La sublimacién se sitia
como tal en el nivel del sujeto logico, donde se instaura y se despliega todo lo que en sentido
estricto es trabajo creador dentro del orden del /gos” (536). Ese trabajo creador va a condu-
cirnos mas tarde a la invencion del semblante por medio del trabajo con el significante y por

medio de la letra o cifra desde un registro imaginario revalorado.
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La sublimacién y el amor

Gran parte de las referencias a la sublimacion en el Seminario 10 La angustia estan
orientadas al dispositivo analitico, de modo que no nos aportan mucho a nuestra homologa-
cién al campo del arte. No obstante, Llacan va a hacer afirmaciones que se inclinan a pensar
dicho dispositivo ligado a la creacion artistica mas que a la ciencia. Tal vez porque ya prefigura
calificar al psicoanalisis como arte, como praxis, como lo hara al comienzo del Sewinario 11.

Asi, por ejemplo, tenemos:

1. A partir de un comentario sobre un ensayo de Barbara Low, Lacan parece admitir
con ella que un analisis es “completamente comparable a la sublimacién que preside
a la creacion artistica” (Clase 10, 24).

2. Al comentar la cuestion de la contratransferencia, Lacan afirma que “El analisis es
para el analista una verdadera sublimacién, y no una perversion o una manfa” (Clase
10, Anexo 2, 14)

3. Enel Anexo 3 de la misma clase, Lacan se interrogara sobre el alcance de la sublima-

cion durante un analisis, particularmente desde el lado del analista:

¢Hasta donde tenemos “verdadera” sublimacién y si es “verdadera” qué alcance
puede lograr? Es por esto que he desarrollado la cuestién de la compensacion:
parecerfa que muy a menudo estamos afirmando un grado de sublimacién que
no puede alcanzarse, y que podemos aun estar demandando una “sublimacién”

que es s6lo una mascarada, en cuanto regula el contacto con la libre fantasia. (5).

Conjeturo que esa ‘mascarada’ alude al fantasma y a la invencién de un semblante como
resultado del analisis y, particularmente, del manejo que el analista haga del a transferencia.
Entiendo la cita como la evitacion, por parte del analista, de un forzamiento para que el
analizante sublime. Freud ya nos habia advertido de que no todo sujeto es capaz de sublimar.
El tema de la transferencia lo lleva al tema del amor y en relacion a esto Lacan nos dice que
“Desear, entonces, al Otro {Autre} A, no es jamas desear sino a. Queda, puesto que es del
amor que he partido en mi primer aforismo, que para tratar del amor, como para tratar de la
sublimacion, es preciso acordarse de lo que los moralistas que estaban ya antes de Freud (...)

han articulado plenamente, y cuya adquisicion conviene que no consideremos como
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superada, que el amor es la sublimacién del deseo” (Clase 14, 17). Este aspecto puede ho-
mologarse al campo artistico, en la medida en que, cuando un artista expresa su amor hacia
un tema o un estilo o una forma, lo que hay que escuchar alli es cémo se posiciona como
sujeto frente al objeto 4, frente al goce y a lo real, mediado por el fantasma. Al proponerse
como deseante, lo que esta planteado alli es una falta, falta de 4, entendiendo fa/fa de satis-
faccion a nivel de goce y pérdida de objeto de deseo. Y por ello Lacan nos da una clave im-
portante para abordar la obra de un artista, quien, en tanto deseante, nos ofrece su obra como
un semblante inventado para un real que lo acosa y que da indicios de su ser: “es por esa via
que yo abro la puerta al goce de mi ser” (Clase 13, 17-18). Y al mostrarse como deseante —
epwv {eron}, también busca ser “apreciado como epopevwg {eromenos}, es decir, como ama-
ble” (idern). Al proceder de ese modo, el artista, por medio de su obra, si su arte es auténtico
y apunta al S(4), no deja de “desencadenar la angustia del otro” (Clase 13, 18), esto es, del
contemplador. De modo que la obra por su caracter de enigma en el que se medio-dice la
verdad, pone tanto al artista como al contemplador en posicion de objeto « (al modo en que
el analizante pone al analista): la obra, como semblante del deseo del artista, “a/za” (neolo-

113

gismo de Lacan) al contemplador. Todo ello conduce a Lacan a su famoso aforismo: “el
amor-sublimacién permite al goce ...condescender al deseo” (Idem).

En este juego no hay que descuidar ese tercero, el Otro, que “sobre esa via que condes-
ciende a mi deseo, lo que él quiere, incluso si no sabe en absoluto lo que quiere, es sin em-
bargo necesariamente mi angustia” (Idem 18-19). Mientras el arte de oficio, representativo
de la realidad, apunta meramente a desacomodar un poco al contemplador ofreciéndole una
interpretacion alternativa del malestar en la cultura para que suture y pacifique catarticamente
su angustia, el arte auténtico instala en él la angustia y, con ella, el enigma y la invitacion al
desciframiento de su propio deseo y goce, iniciando asi por su cuenta (si tiene un deseo deci-
dido) el itinerario de su propia separaciéon y emancipacion del discurso hegemonico por me-
dio de la invencién de un semblante y, ademas, por la construccién de su sinthome singular.
Este serfa, entonces, el caracter subversivo del arte, o el caracter revolucionario del arte que
tanto hizo hablar a los criticos de arte y particularmente a los filésofos en la década de los

60s.
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Sublimacion, doma-mirada e ideologia

A pesar de lo sostenido en el Semznario 10, el siguiente, el 77, va a plantearnos un
campo problematico en esa relacion entre sublimacion con el arte, incluido el tema del deseo.
Lacan va a referirse a la prudencia de Freud en relacion al valor que pueda tener una creacion
artistica. En efecto, como ya hemos mencionado varias veces, “Freud siempre recalcé que
no pretendié dilucidar qué proporciona su verdadero valor a la creacion artistica” (Semzinario
711, 117). Afirmacién que involucra tanto al artista como al contemplador de la obra. Dejando
de lado los ejemplos en la historia del arte y particularmente en muchas manifestaciones del
arte del siglo XX que se presentan como “arte psicopatolégico” o anti-arte, lo mas general
en el campo de la pintura —que es el arte que aborda Lacan en este seminatio y cuyas afirma-
ciones tal vez no puedan generalizarse hacia otras artes— lo que opera, siguiendo a Freud,
es la sublimacién, “y del valor que adquiere en un campo social” (Idem 118). La pregunta
que Lacan instala aqui es sobre como adquiere valor comercial —social— “una creacion del
deseo, pura al nivel del pintor” (idem) que, en principio, se presenta como una gratificacion
secundaria y provechosa para la sociedad en general. ;En qué consiste esta ‘gratificacion se-
cundaria’?

Dentro de la vaguedad de este planteo sobre el valor social de una obra, se puede
afirmar, segun Lacan, que la obra “procura sosiego, que reconforta a la gente, mostrandoles
que algunos pueden vivir de la explotacién de su deseo” (Idem). Si asumimos esta perspec-
tiva, en la cual la funcién del arte estarfa ligada solamente al principio del placer, dirfamos que
el arte pacifica la turbulencia causada por el malestar en la cultura que afecta tanto al artista
como al contemplador, procurando, via la sublimacién, un sosiego temporario del deseo y
de la angustia: por un lado, del deseo de ‘hablar’ que moviliza al artista, y, por otro, “algun
sosiego al deseo de contemplar” del contemplador de arte, elevandole su espiritu, incitando
asi “a la gente al renunciamiento” (Idem). ¢Renunciamiento de qué? De su goce singular, en
beneficio del goce del Otro al que ya esta alienado. Arte, pues, de oficio, que da cuenta no
tanto de la visidn del artista, sino de la mirada del Otro; es lo que Lacan designa como el artista
operando “en el plano sacrificial” (Idem 119), un sujeto “que no esta del todo, es manejado
a control remoto” (Idem 121).

Como lo plantea Luciano Lutereau, en “la version lacaniana de la obra de arte (...) la
funcién del sujeto en la mirada es una contribucién que no mienta al espectador en tanto

persona, sino en tanto “habitante del cuadro” (“El objeto « como mirada”, 448). Ahora bien,
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es importante para nuestro campo artistico observar que, aunque tanto en el arte auténtico
como en el arte de oficio siempre el objeto « esta alli velado, hurtado a la representacion, y
en ambos hay disyuncion entre el semblante —lo que se da-a-ver— y la verdad; precisamente
es la operacion de representacion la que esta elidida, invisibilizada: 1a imagen se hace pasar
por la realidad, es un espejismo que da de comer al ojo.

Ahora bien, en el arte auténtico, la obra —pensemos en la pintura, en un cuadro, al
igual que en el teatro alternativo— no siendo un espejo, no estarfa sosteniendo la ilusién de
que ese velo que es el semblante serfa la realidad. En el arte auténtico, la pintura no es repre-
sentacion, no es una expresion posible, artistica, de la realidad, entendida esta tltima como
construccion psiquica transindividual. Pero en el arte tradicional, en el arte de oficio o en el
arte institucionalizado, la obra de arte se propone como un espejo de esa realidad y, en con-
secuencia, da lugar a las mualtiples lecturas académicas realizadas por los historiadores del
arte. En el arte de oficio el objeto @ opera como mirada, pero dicha mirada queda escamo-
teada, en cierto modo, invisibilizada. Pero en el arte auténtico, como vimos, esa mirada se
impone al contemplador como enigma, y lo sitia como un objeto ‘habitante del cuadro’,
involucrado en ese semblante, y, por esa via, lo confronta con el enigma de lo real. En un
arte como en el otro, siempre es el cuadro el que mira, pero mientras un arte invisibiliza la
mirada, otro arte, el auténtico, la hace patente, como en el cuadro famoso de Velazquez.
Precisamente, en un cuadro como Las Meninas, el contemplador percibe esa “esquizia del ojo
y la mirada”: ¢simplemente ve el cuadro o es mirado por el cuadro, o ambas cosas a la vez?
Lo cierto es que queda al menos involucrado en esa disyuntiva. Para Lacan, la mirada es del
Otro, por ende, anterior al sujeto; esta en el mundo antes —como la lata de sardinas evocada
por Lacan en su anécdota con el pescador— que nos mira desde un punto que no podemos
ocupar y que nos marca y hasta enceguece con su luminosidad. De ahi que la mirada locali-
zada en la obra alimente al 0jo, a la vision, a la vez que obliga al contemplador a resignar su
mirada, a “deponer la mirada” segin la frase de Lacan. La obra se instala, entonces, como un
‘doma mirada’, esto es, captura la vision del contemplador, le ofrece ora una representacion
que pacifica su angustia, que sutura ese vacio, que llena esa falta que es la castracion, ora que
lo involucra al punto de desestabilizar la consistencia del Otro y la de su singular subjetividad.

Ese enigma es lo que movié a Foucault y a Lacan a meditar sobre Las Meninas de Velaz-
quez. En el arte de oficio, arte de la representacion, el artista es el mediador del Otro, de ese

Otro que tiene un proyecto, una mision, el dar-a-ver aquello mismo que lo sostiene y que
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apunta no al saber, sino al placer, al sosiego social, un arte que vela la falta en el Otro. Sj,
como afirma Lacan en el Sewinario 18, el falo hace entrar el goce en el semblante y lo norma-
liza, entonces podemos entender que el arte de oficio reproduzca —mas alla de sus transgre-
siones ilusorias—el goce hegemodnico. En el arte auténtico, si damos un salto al Sewinario 20
y las f6rmulas de la sexuacion, el artista es también mediador, pero de /a falta en el Otro —S(K)—
y por ello mismo apunta al goce Otro, al goce no falico, a los goces excluidos del goce falico,
a ese lado de goces no falicos que Lacan designara como f.a Mujer, dando lugar a descabe-
llados debates en el feminismo.

El arte llamado de ‘vanguardia’, obviamente antes de resultar institucionalmente cano-
nizado, se presenta como semblante de ese goce no falico y, por ende, perturba al contem-
plador, lo desacomoda, lo saca de su zona de confort. La historia del arte se ha encargado de
contabilizar algunos escandalos que ciertos artistas y sus obras promovieron en la cultura, al
menos la de Occidente. Entendemos asi que el arte de oficio como aquellas vanguardias
capturadas por las instituciones artisticas adquieran un valor social comercializable en el mer-
cado artistico porque satisfacen “un apetito del ojo” (Idem 122), porque proveen el semblante
del objeto. Mientras la obra vanguardista escape a esas capturas institucionales, su potencia,
centrada en el semblante de lo real (de un perfiodo histérico), se mantiene activa. Con el
tiempo, la obra vanguardista cuyo semblante problematico consistia en su propuesta de en-
tatizar Ja falta en ser, en insistir en ese enigma como apariencia del ser, resistird o no el proceso
de verosimilizacién: algunas obras resultan posteriormente leidas a partir de archivos histo-
ricos que, muchas veces, cancelan su otrora potencia provocativa; otras obras, como La Gio-
conda y su famosa sontisa, resisten a las interpretaciones de todo tipo a lo largo de la historia.
En el primer caso, en el del arte de oficio o el arte institucionalizado, el contemplador per-
manece alienado a los protocolos de la vision impuestos por el discurso hegemonico; en e/
arte anténtico lo que se pone en tela de juicio es precisamente el campo de la visibilidad como un constructo
ideoldgico que puede ser desmantelado.

No es necesario ir lejos para darnos cuenta de que esa version conformista del arte,
que Lacan denominara doma-mirada, es completamente opuesta a la del arte auténtico que
parte de la angustia del artista frente a lo real y la elaboracién de un semblante —su propia
vision (y, hasta cierto punto, quiza con la pretension de su propio posicionamiento hereje
como un Otro que mira, como un sujeto no alienado, no manejado a control remoto sino

guiado por la singularidad de su deseo y de su goce). Lacan advierte a su audiencia en ese
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seminario de una salvedad, la que nosotros venimos designando en este ensayo como ‘arte
auténtico’ me refiero al expresionismo, pero que puede ser extendido a cualquier arte que se

precie de auténtico:

La vez pasada, por cierto, vieron muy bien que después de haber formulado que
la pintura tiene algo de doma-mirada, esto es, que el que mira una pintura siempre
se ve obligado a deponer la mirada, hice de inmediato una salvedad, la del expre-
sionismo que se sitia, empero, como un llamado muy directo a la mirada. Para
los que puedan estar indecisos, encarno que quiero decir —pienso en la pintura

de un Miinch, de un James Ensor, de un Kubin... (116)

Inmediatamente ILacan aclara que el ejemplo del expresionismo no significa que entre
en “el juego histérico, movedizo, de la critica” (Idem), sino que es para él un modo de situarse
“en el principio radical de la funcién del arte” (Idem), es decir, en un arte que no se presenta
como doma-mirada, que no estd orientado a domesticar, sino precisamente todo lo contrario,
a incentivar la interrogacion por el goce y el deseo en relacién al malestar en la cultura, sea
del artista, de la obra o del contemplador; en cierto modo, esta afirmacion sostiene nuestra
oposicion entre arte de oficio y arte auténtico. Es, pues, la angustia, el vacio, la irrupcion
sorpresiva del sinsentido en el artista que, semblante artistico enigmatico de por medio, dis-
para sus dardos hacia la angustia del contemplador.

El modo de doma-mirada se instala a su vez como un engafio, una ilusién, al modo
del #rompe-I'oeil; en cierto modo, Lacan pareciera responder aqui a aquella pregunta formulada
por los estudiantes de filosofia sobre si la sublimacién podtia ser pensada como una ideolo-
gia. En el Seminario 7 ya nos habia advertido que la sublimacion, en la medida en que se apoya
en “elaboraciones imaginarias y muy especialmente de las culturales” (123), hace que esos
objetos producto de la sublimacién no solamente toman valor por ser ttiles, sino principal-
mente porque son los que le permite “engafarse sobre das Ding, colonizar con sus formacio-

nes imaginarias el campo de das Ding” (Idem). Por lo cual, agrega:
La sociedad encuentra alguna felicidad en los espejismos que le proveen mora-

listas, artistas, artesanos, hacedores de vestidos o sombreros, los creadores de las

formas imaginarias. Pero el mecanismo de la sublimacién no debe buscarse
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simplemente en la sancién que la sociedad les aporta al contentarse con ellos.
Debe buscarse en una funciéon imaginaria, muy especialmente aquella para la cual
nos servird la simbolizacién del fantasma (§0a), que es la forma en la que se apoya

el deseo del sujeto. (123)

En efecto, el modo doma-mirada es radicalmente alienante e ideologico, entendiendo
aqui —para no entrar en debates— que se trata del sistema de representaciones que confor-
man la ideologia dominante, el discurso hegemonico, el discurso del Amo. En efecto, en el
caso de la pintura dicho modo opera al modo de un velo, de una representaciéon “de algo
més alla de lo cual pide ver” (Idem). En este doma-mirada, en este #rompe-l'oeil, no se trata
tanto de que la pintura dé un equivalente ilusorio del objeto, sino de que hace del arte la
‘apariencia’ en el sentido de Platon, es decir, la representacion de una Idea; y esta represen-
tacidén, como secundaria, nunca alcanza el valor trascendente de la Idea. En el arte auténtico,
que obviamente impugna la ideologfa dominante y no deja de ser, obviamente, ideolégico,
no se trata de representacion (por ende, no instala ni la ilusién ni el #rompe-/veil), sino de una
‘apariencia’ en sentido nietzscheano: es el modo temporal del ser, un semblante del fluir del
ser mismo, de su vacio. Si el #rompe-/'oeil, como se comprueba, por ejemplo, no solo en la
pintura sino también en el teatro tradicional, supone un velo del objeto 4, en el arte auténtico
—donde oficia también de velo del objeto &— se trata, sin embargo, no de la presencia brutal
ni cruda de dicho objeto sin la pantalla del fantasma, sino de un semblante que se instala
como cifra a ser descifrada, esa cifra del ser, que es el ser, que invita al desciframiento y no a la
interpretacion. En el arte de oficio, el velo se instala como una cobertura de la Cosa, una nega-
cion de la Cosa, —piénsese en los despliegues escenograficos del teatro profesional, oficial
y/o comercial, en la épera—, pero en el arte auténtico —piénsese en las obras de Samuel
Beckett, en la pintura de Francis Bacon — el velo tiene otra funcién que consiste en presen-
tificar el exceso de goce de la Cosa, el horror, siempre por medio de esa pantalla que genera
distancia, pero no nos ahorra confrontarnos con lo real.

El arte precisamente surge y se define, tanto para el artista como para el contempla-
dor, como un encuentro con lo real, precisamente aquello de lo que el publico nada quiere
saber y, como dira Lacan en el Semznario 11, mas que buscar confrontarse con lo real, el
publico aspira a un arte que lo pacifique, que le dé sosiego al avasallamiento de lo real en el

malestar en la cultura. En este orden de cosas, Lacan nos plantea que siempre “es mucho
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més instructivo ver cémo funciona el @ en su repercusion social” (Idem 119), lo cual, si es un
buen consejo para todo contemplador, mas lo es para el critico de arte, incluido el artista
mismo.

Recalcati coloca aqui la segunda estética lacaniana, como estética anamorfica, que
avanza sobre la primera estética, la del vacio. La estética anamorfica, segun Recanati, no so-
lamente se da a partir de la #yche, sino también cuando se instala lo que Lacan denomina ‘la
funcién cuadro’, segun la cual ya no se trata de que el sujeto mire, sino que es mirado, cap-
turado por la obra. Su mirada, como vimos, es domada, el sujeto ahora ya no es ni el artista
ni el contemplador de arte, sino la obra misma. Esa ‘funcién cuadro’ implica asi la “funciéon
mancha’, que perturba la vision, aniquilando al sujeto de la representacion clasica quien, de-
poniendo la mirada, da lugar a que ésta pase a ser dominio de la obra misma en posicion de
Otro: es la obra que simbodlicamente mira y captura la visiéon del contemplador. El sujeto en
esta estética anamorfica deviene esa mancha en el cuadro que —como la calavera en el famoso
cuadro “Los embajadores” de Holbein— lo confronta éxtimamente con un goce excluido
en el que no se reconocfa: la mancha en el cuadro es “ese real alojado en la obra misma”
(Recalcati 25) que instala la ‘funcién cuadro’ como ‘funcidn #yehe, esto es, lo real surge de la
obra misma. LLa discontinuidad perturbadora que instala la obra como mirada hace —si pode-
mos decirlo asi— conexion con el artista o el contemplador de un modo éxtimo, es decir, se
presenta como una mancha en el cuadro, externa, pero alcanza un goce intimo en el contem-
plador, que éste desconocia y en el que no se reconocia.

De lo dicho, se deduce, como hace Recalcati, la tercera estética lacaniana, la de la
letra, que corresponde al encuentro singular del par/étre con el goce, ese resto producto de la
mortificacion significante que hizo de la crfa humana un sujeto dividido y lo aliené por es-
tructura al deseo y goce del Otro. Ahora se trata de un proceso de separacioén y de auto-
invencion, de desalienacién y descolonizacion del sujeto (artista o contemplador) por medio
de lo imaginario y lo simbdlico, a fin de alcanzar la singularidad excluida, renunciada en el
proceso de alienacion, lo cual supone consecuencias éticas radicales, ya que, a partir de ahi,
no hay modo de responsabilizar al Otro por el acfo creativo. Esta tercera estética plantea el
goce en relacién a la repeticion, ya no como ‘retorno de los signos’, sino como irrupcion
contingente de ese goce no significantizado al que tuvo que renunciar. ;Habra alguna otra
estética lacaniana para sumatrle a estas tres? Claro que si, la estética del sinthome, tal como

Lacan la planteara a lo largo del Seminario 23 y desarrollada en mi ensayo “La cuarta estética
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de Lacan: Una reflexion sobre el arte a proposito del ‘caso Joyce’, las chavetas de Braunstein
y el sinthome™.

Aunque Lacan procede a diferenciar entre visiéon y mirada y se refiere al modo en
que la obra se plantea frente al contemplador, podemos extenderlo al modo en que das Ding,
en el proceso creativo, también mira al artista, captura su vision y le hace deponer su mirada;
otra vez observamos el caracter canibalistico de esa Madre Primitiva que hemos adosado
como una cara del supery6 heredero del Ello. Al capturar la vision, lo deja como objeto y lo
cancela como sujeto deseante, obstaculizando de ese modo la posibilidad de desalienacion
del discurso del Otro. Se cancela, entonces, todo intento de confrontar la Cosa por medio de
la invencién imaginario-simbolica, de un semblante singular y emancipado que no sea una
mera representacion de las cosas, sino una elaboracién de esa dimensiéon de horror de la
Cosa. En el arte de oficio todavia tenemos la idea del sujeto a cargo del cual esta la represen-
tacion, pero en el arte auténtico el que mira es el Otro y, como la famosa lata de sardinas que
flota en el agua en esa anécdota de Lacan con el pescador relatada en el Sewinario 11 (102 y
ss.), no es Lacan quien la mira, él solamente la ve, como le comenta el pescador para estupor
del mismo Lacan; es la lata la que lo mira desestabilizando la consistencia fantasmatica de su

subjetividad.

cQué es lo que desvia a la pulsion en la sublimacion?

Respecto a la sublimacién, y en relaciéon a las cuatro vicisitudes de la pulsiéon (oral,
anal, escépica, invocante), sabemos que procura una satisfaccion sustitutiva parcial de la pul-
sion sexual (“en este momento no estoy copulando —dice Lacan—, les estoy hablando y, sin
embargo, puedo alcanzar la misma satisfaccion que copulando™ [Sewinario 11, 173]). Y aqui
es donde cabe preguntarse qué es lo que esta operando para que la pulsion sexual se desvie
hacia un objeto no sexual eludiendo la represion. ¢Por qué buscaria la pulsién sexual un
objeto sustituto? s Tendremos que pensar en alguna circunstancia externa que promueve ese
desvior Freud y Lacan responderan que no hay ningun factor externo involucrado en este
desvio de la pulsiéon respecto a su meta. Pero ¢qué hay que entender por meta (Zie)? La
satisfaccion sustitutiva que resulta de la sublimacién, ¢verdaderamente satisface la pulsion?
No es el objeto el que satisface la pulsion, sino el recorrido por el cual la pulsiéon bordea el
vacio, el objeto a. ¢Tendra el yo un papel decisivo en este desvio sublimatorio? Para Freud,

la respuesta parece apuntar a que el Yo Ideal y el Ideal del yo serfan los responsables de
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redirigir la energfa sexual hacia otros objetos no sexuales, pero Lacan, como ya mencionamos,
torsiona esta perspectiva freudiana y, como lo plantea en el Sewinario 11, atirma que la pulsion
se satisface en ese recorrido alrededor del objeto 4, alrededor de das Ding. El deseo sexual
permanece en la sublimacion, pero se instala a nivel del semblante, el cual da lugar a una
satisfaccion pulsional, pero apelando al registro imaginario-simbolico. El semblante que
construye el arte vela la carne, lo real, a la vez que hace presentar el vacio de la Cosa.

Ya comentamos coémo Lacan —al igual que Freud— no admite la desexualizacion de
la pulsién. Esto significa que, a pesar del desvio hacia objetos ‘no sexuales’, la satisfaccion
sexual sigue vigente, pero en cierto modo transformada, aunque ya no ligada o focalizada en
un objeto ‘genital’, o en un objeto ‘concreto’, sino orientada hacia el cuerpo y el goce. Para
Lacan ya no son el Ideal del Yo o el Yo ideal los que intervienen en promover esta orientacion
de la pulsion, sino el significante y el fantasma, puesto que la pulsion es un montaje al modo
de un “collage surrealista” (176), que circula alrededor de un vacio, el objeto «, al que con-
tornea. El ejemplo que Lacan nos da para entender ese vacio es el de la jarra creada por el
alfarero que da cuenta no solo de la sublimacién sino de su relacién con la ética. Es aqui
donde Lacan ofrece su perspectiva sobre la creacion y sobre el artista creador, pero también
sobre la creacion en general. Nos dice que “un objeto puede cumplir esa funcién que le
permite no evitar la Cosa como significante, sino representarla, en tanto que ese objeto es
creado” (Seminario 7, 148). Pero esa ‘representacion’ que es el vaso, en tanto cosz que apela a
materiales, debe entenderse como la imposible representacion de la Cosa; la jarra creada por
el alfarero es “quiza el elemento mas primordial de la industria humana. Es ciertamente un
util, un utensilio, que nos permite afirmar sin ambigtiedad la presencia humana alli donde la
encontramos” (Idem 148-149). Los animales no crean jarras.

No sorprende que Lacan recomiende a su audiencia la lectura del ensayo de Martin
Heidegger titulado “La Cosa” [das Ding] y, aunque decide no entrar en la discusién con Hei-
degger, Lacan nos dice que éste fue el ultimo filésofo en meditar sobre el sujeto de la crea-
cion, el que introduce el ejemplo de la jarra y, con él, la cuestion de das Ding. Heidegger se
ocupa de esta jarra en su ensayo “La Cosa”, incluido en Conferencias y articulos; alli nos dice
que la funcién de la jarra es acoger algo distinto de ella: “En la jarra lo que acoge son el fondo
y las paredes” (144). Como cosa, la jarra se ofrece a “la percepcion sensible inmediata” (actual
o en la memoria) y, por su presencia en tanto objeto, no deja de tener cierta “autonomia”

(Idem). Lo relevante es que esa jarra es un objeto producido, pero eso no define “la cosidad
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de la cosa™: “la cosidad de la cosa no descansa ni en el hecho de que sea un objeto represen-
tado (ante-puesto), ni en el hecho de que se puede determinar desde la objetualidad del ob-
jeto” (Idem 144-145). Lo acogido en la jarra, sin embargo, “no esta en si mismo”, esto es, el
contenido requiere de un marco de contencion, pero tampoco hace de la jarra una Cosa. Un
cuadro, como la jarra, acoge una imagen, la contiene en un marco determinado, pero ni el
marco ni la imagen equivalen a das Ding, ninguno da cuenta de la ‘cosidad de la cosa’. La tela,
el marco, la imagen pintada son el resultado de un producir: “pero desde la objetualidad del
objeto y desde la posicién autbnoma no hay ningun camino que lleve a la cosidad de la cosa”
(Idem 145). Y es que la ‘cosidad de la cosa’ no es representable.

¢Cuando nos damos cuenta o ¢dzzo nos damos cuenta de ese vacio? “Cuando llenamos
del todo la jarra, el liquido fluye en la jarra vacfa. El vacio es lo que acoge del recipiente. El
vacio, esta nada del recipiente, es lo que la jarra es como recipiente que acoge” (Idem 146).
Esta afirmacién tendrd ramificaciones tedricas cruciales en Lacan, fundamentalmente en su
Seminario 7 y, obviamente, impacta también el campo artistico. Dirfamos que lo que define
una pintura, un cuadro es, en principio, el modo en que es capaz de producir, fabricar el
vacio. Pero, advirtamos, es gracias a la materialidad (de los significantes puestos en juego en
cada arte), como podemos acercarnos a ese enigma del vacio; sin el aparato significante no
hay modo de dar lugar al vacio, a la cosidad de la cosa. Ahora bien, observemos que la Cosa
no es la materia de la obra, no es el vaso, sino “aquello que de lo real padece del significante”
(Seminario 7 154). El alfarero modela el vaso, modela el significante y lo introduce en el
mundo, de modo tal que se trata “de saber qué hace al modelarlo a la imagen de la Cosa,
cuando ésta se caracteriza porque nos es imposible imaginarla. Aqui se sitda el problema de
la sublimacién” (Idem 155).

Si continuamos con el ejemplo de la pintura, digamos que aquello que constituye el
arte como tal no es ni la tela, ni los materiales, ni siquiera la imagen, sino aquello que no
aparece, un vacio como tal, ese vacio que resulta del modo en que el alfarero da lugar al
producir la jarra para acoger algo, pero ese ‘algo’, a la vez que llena el vacio, /o vela como tal. Y,
como afirma Heidegger, ese vacio, esa cosidad de la cosa, “no es nunca fabricado por la
produccién” (Idem 145); vemos aquf la diferencia con la posicién lacaniana: sin el signifi-
cante, no hay vacio. Resulta provechoso, aunque no lo intentaremos en este ensayo en forma
exhaustiva, cotejar esa aproximacion heideggeriana al vacio con el concepto de forma en

Theodor Adorno, ya que la forma, o mejor ‘la forma de la forma’ —nunca apolitica— proveida
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por la 7gné, no resulta fabricada por el artista y muchas veces le resulta inconsciente, y, en
general, también resulta invisible especialmente para muchos contempladores legos.

Aqui nos topamos con una pregunta que podria formularse de esta manera: ese vacio
no fabricado, esa cosidad de la cosa irrepresentable: ses anterior o posterior a la fabricacion?
Heidegger responde en primer lugar negando la influencia de la herencia filoséfica de la tra-
dicién platonica: ni la jarra ni el vacio responden a una anterioridad a la manera de la Idea
platonica, segun la cual tanto la jarra como el vacio serfan versiones, representaciones, apa-
riencias degradadas de la Idea. Sin embargo, pareciera inclinarse por afirmar la precedencia
de ese vacio cuando afirma que “El vacio de la jarra determina cada uno de los gestos de la
actividad de producirla. La cosidad del recipiente no descansa en modo alguno en la materia
de que esta hecho, sino en el vacio que acoge” (147). La respuesta no deja de ser ambigua,
por cuanto habria, por un lado, un vacio, una Cosa, un real que estarfa determinando o
guiando el saber-hacer, la #jné del alfarero y, por otro, un vacio que se presentifica gracias a
los materiales y a la zgné del alfarero. Heidegger desliza la idea de que se confundié el vacio
de la jarra con el vacio de la Cosa; no se trata del mismo vacio: el vacio de la jarra, el vino
que lo llena —ese liquido que la jarra permite escanciar como “dadiva y sacrificio” (150)—,
nos ha hecho olvidar el vacio de la Cosa. Y, retomando lo ya mencionado, ese vacio de la Cosa
no es la Nada, como opuesta al Ser segun el binarismo occidental, sino un concepto sugerido
por el Ku japonés, lo cual nos autoriza a conjeturar cémo el vacio en Lacan conversa con lo
oriental por intermediacion de Heidegger. Al menos en el Lacan del Sewinario 7 tenemos, por
un lado, un das Ding previo que como vacio, sin embargo, presentifica luego su imposible
representacion a partir del significante. Posteriormente, cuando esa das Ding se superponga
al objeto a, ese vacio se nos presentara como un resto que la operacion significante, simbolica,

desaloja como goce en la constitucion del sujeto.

Intermezzo: la nada y el vacio en la teologia, en Heidegger, en Adorno y en Lacan

La diferencia entre el vacio y la nada fue explorada por Heidegger y, en consecuencia,
se puede conjeturar que va a tener impacto en la ensefianza lacaniana, tal como la psicoana-
lista argentina Fiorentina Gamarra lo planteara en su libro Lacan, lector de Oriente. Escrituras del
vaclo (2022). En los textos de Heidegger hay cierta vacilacién en la distincion entre la nada
(das Nichts), como concepto filoséfico, ontolégico, y el vacio (die Leere), entendido como una

idea mas bien operativa y funcional; pero esa distinciéon no se mantiene a lo largo de su obra,
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ya que en el capitulo “De un dialogo acerca del habla. Entre un japonés y un inquisidor” en
el cual Heidegger se propone como el Inquisidor frente a un interlocutor japonés. Es este
ultimo quien, en cierto momento de la conversacion, se refiere al “Ku”, palabra que “nombra
lo vacio, lo abierto” (De camino al habla 94). Frente a este vocablo, dicho Inquisidor concluye
que “El vacio es entonces lo mismo que la Nada, es decir, este puro despliegue que intenta-
mos pensar como lo otro en relaciéon a todo lo que viene en presencia y a todo lo que se
ausenta” (99). Sin embargo, esta equivalencia nocional no sera la que interviene en la ense-
flanza lacaniana. Tal como lo plantea el interlocutor japonés respecto a la jubilosa lectura en
Japon de sQué es la metafisica? (1929) de Heidegger, no se trata de una Nada tal como la define
la tradiciéon occidental con un sentido nihilista, tal como “los europeos pudieron caer en la
cuenta”, sino de una idea de vacio, “el nombre eminente para lo que usted [Heidegger| qui-
siera decir con la palabra «sem...” (Idem). El interlocutor homologa el Ku, el vacio abierto, al
Ser en la aproximacién de Heidegger.

Se nos conforma entonces una trfada nocional cuyos términos no se sostienen como
sin6nimos: nada, vacio, ser. En la Nada no es que no haya objetos ni tampoco una negacion
logica de los entes; su modo de manifestarse, segun Heidegger, es la angustia. En Lacan,
como es sabido, la angustia se diferencia del miedo que siempre supone un objeto cualquiera;
la angustia irrumpe cuando el sujeto se confronta con la falta, esto es, la de ese objeto « sin
el velo del fantasma. ILa angustia es, pues, ese afecto que no engafa y que se produce cuando
irrumpe lo real y vacila el fantasma; el sujeto, en esa circunstancia, mas que deseante, deviene
objeto del deseo o del goce del Otro. Para el Lacan del Sewinario 10, la angustia “no es sin
objeto”, y ese objeto es el objeto a: la angustia se dispara frente a lo real imposible de apala-
brar en el habla, de ese real que carece de representacion simbolica. El vacio heideggeriano,
como vimos, se puede pensar como una carencia, es, como lo vemos en la jarra, lo que aloja,
lo que hace sitio, de modo que no equivale a la nada, no es vaciedad de ser tal como ésta es
pensada en Occidente a partir del pensamiento binario: ser/no set, verdadero/falso, lo
bueno/lo malo, etc. La angustia lacaniana es, pues, un vacio y no una nada. Por eso Gamarra
nos deja ver como Lacan, al abrevar en las tradiciones orientales (el pensamiento chino, el
Zen, etc.), se coloca del lado del vacio y no del lado de la nada.

Lacan, en su enseflanza, al inclinarse por esta idea de vacio, se refiere en diversos con-
textos a la idea de intervalo, de hiancia, de falta, pero de una falta que ya no serfa una pura

ausencia del ser. El vaclo como falta es el agujero de lo real que succiona al sujeto
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provocandole angustia; ese vacio esta ligado a la ‘falta en ser’, al objeto 4, a lo incompleto o
falta en el Otro (S(4), al limite del saber, a la no relacion sexual; se trata de un vacio que,
imposible de llenar, tiene a pesar de todo la potencia de causar el deseo y, estructuralmente,
dar lugar a la emergencia del sujeto. Asi, si por un lado el vacio es lo que da lugar a la idea de
no-todo, de que no hay garantia, de que no hay relacién sexual escribible, es, por otro lado,
el que, como letra y en paralelo con el significante, abre la posibilidad del deseo y, con €l, el
de la invencién poética imaginario-simbdlica la cual, en tanto #gné, permitira al sujeto un
saber-hacer para desalienarse del deseo y goce del Otro y alcanzar su propia singularidad
deseante y gozante emancipada.

La cuestién del vacio en Lacan esta, ademas, haciendo una torsion —propia del estilo del
maestro—, de la idea de creacién ex nibilo, como la plantea la teologfa cristiana. No hay que
olvidar el trasfondo cristiano de algunos conceptos lacanianos pero, en este caso, como en
los demas, siempre hay una torsién que remite a considerar el modo en que Lacan teoriza a
partir de RSI. La creacion ex nibilo realizada por Dios se interpreta como creacion a partir de
la nada, como ausencia del ser; esa nada no hay que pensarla como materiales previos ni
como un vacio en el que Dios estatfa situado o posicionado. En Lacan la creacion es a partir
del vacio, pero no a partir de la nada puesto que “Nada se hace a partir de nada” (Seminario
7 150); ese vacio, como lo sugiere su neologismo ‘ex-sistencia’, es un real que no es sin el
lenguaje, sin el Nombre del Padre, pero a condiciéon de que haya un agujero: “Para que algo
exsista, es preciso que haya en alguna parte un agujero” (Seminario 22 Clase 2, p. 7); y ese
agujero amenaza la consistencia del nudo Borromeo, particularmente en los registros imagi-
nario y simbdlico. En contraste, en la teologifa cristiana, la nada no constituye una realidad
previa a la existencia de Dios, no hay una exsistencia previa a la existencia de Dios y de la
cual éste fabricarfa el mundo. Dios es, por lo tanto, el tnico principio creador, que crea a
partir de si mismo; €l se posiciona como la unica fuente del ser y, por lo tanto, no depende
de nada previo. De esto se desprende que, en la teologifa cristiana, Dios es perfecto, es un
Otro sin tachadura (A) que expresa una verdad divina plena, garantiza el sentido reconci-
liando asi el ser, la verdad y el sentido. Lacan, como sabemos, invierte estas proposiciones
cristianas al sostener que en tanto el Otro esta tachado (S(4), es inconsistente: no tiene por
lo tanto ni puede garantizar ni el sentido, ni la verdad como toda, ni el decir pleno y transpa-

rente del sujeto.
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Lacan comenta a su auditorio que el tema de la nada o de la creacion ex nihilo, tan
favorecida por los predicadores de la mitologia creacionista, pone sobre la mesa de debate
“aquello alrededor de lo cual giré el problema central de la Cosa en tanto que es el problema
central de la ética, a saber -¢si es una potencia razonable, si es Dios quien creé el mundo,
c6émo puede ser que, primero, hagamos lo que hagamos; segundo, aunque no hagamos, el
mundo ande tan mal?” (Idem). Sin embargo, uno podria confundirse si considera algunas
afirmaciones de Lacan en el Sewinario 7 respecto de lo ‘ex nihilo’. Precisamente cuando Lacan
retoma el ejemplo del vaso [de la jarra] de Heidegger, en la clase titulada “De la creacion ex

nihilo” (pag. 143 y ss. en la ediciéon de Paidos), nos dice:

Ahora bien, si ustedes consideran el vaso desde la perspectiva que promovi pri-
mero, como un objeto hecho para representar la existencia del vacio en el centro
de lo real que se llama la Cosa, ese vacio tal como se presenta en la representacion
se presenta como un #zbil, como nada y por eso el alfarero, al igual que ustedes
a quien les hablo, crea el vaso alrededor de ese vacio con su mano, lo crea igual

que el creador mitico, ex nihilo, a partir del agujero. (151)

El vacio ‘se presenta’ como un #zbil, pero eso es enganoso, ya que el vacio no es una
nada. La creacién siempre supone no solamente la existencia de materiales previos, sino es-
pecialmente la existencia de un lenguaje, del significante. Por eso Lacan agrega: “alli -hay
identidad entre el modelamiento del significante y la introduccion en lo real de una hiancia,
de un agujero” (Idem). Es el significante, su materialidad, la que organiza una forma alrede-
dor de un vacio, de das Ding como un vacio, pero no alrededor de una nada. Una vez mas
podemos ya ver como se anticipa a la idea de la pulsién como recorrido alrededor del objeto
a que desarrollara en su Seminario 11: en el agujero que bordea la pulsion esta el objeto a. La
cosidad de la cosa es ese vacio alrededor del cual, como plantea Heidegger y retoma Lacan,
el alfarero crea el vaso; el vaso o jarra no se define por la materia utilizada ni tampoco por la
forma expresiva que el alfarero puede darle en multiples variaciones.

El vacio seria lo que me animo a denominar “la forma de la forma’ en Adorno, lo que
define para él el arte genuino, como aquel capaz de promover una forma para un real como
vacio. Pero, mientras Adorno puede sostener que esa ‘forma de la forma’ es el modo en que

la forma no se separa del contenido, en que es “contenido sedimentado” (Adorno 25), Lacan
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va a proponer lo real como fuera del sentido. Lo real lacaniano no es ‘contenido’ ni contenido
sedimentado. La forma adorniana sugiere lo que hemos planteado para el vacio ya que, a su
modo da cuenta de coémo la obra genuinamente artistica se presenta como una totalidad
auténoma, aunque, por el hecho de utilizar los materiales tomados de la realidad (lenguaje,
técnicas, convenciones artisticas, etc.), esa autonomia de la forma no es absoluta. “La forma
estética —nos dice— es la organizacion objetiva de todo lo que aparece dentro de una obra
de arte como algo que habla con coherencia. La forma es la sintesis sin violencia de lo dis-
perso, que lo conserva como lo que es, en su divergencia y en sus contradicciones, y por eso
es de hecho un despliegue de la verdad” (246). Por eso esa forma estética no puede ser ab-
soluta o independiente porque esa ‘forma de la forma’ nunca esta separada de la historia, de
la subjetividad de una época: “Los insolubles antagonismos de la realidad aparecen de nuevo
en las obras de arte como problemas inmanentes de su forma. Y es esto, y no la inclusioén de
los momentos sociales, lo que define la relacién del arte con la sociedad” (26). Para Adorno,
no hay que detenerse en el ‘mensaje’ que la obra procura transmitir, lo cual conduce general-
mente a pensar el arte como un instrumento de transmisién de contenidos politicos, morales,
etc. Es por ello por lo que Adorno, incluso al considerar la sublimacién, hace una critica a la
aproximacion psicoanalitica al arte, en la medida en que el psicoanalisis se enfoca en conte-
nidos y descuida la forma; segin €l, el psicoanalisis “Nos da la clave de no pocos fenémenos,
pero no la del fenémeno mismo del arte” porque “descuida su objetividad especifica, su
coherencia, su nivel formal” (31). Adorno apunta a conservar la autonomia del arte, por eso
favorece la idea de enfocarse en la forma (lo que designo como ‘la forma de la forma’, glo-
sando tal vez impropiamente los planteos tempranos de L. Hjelmslev para la lingtiistica). Esa
‘forma de la forma’ —que se ligarfa, como en Hjelmslev a la forma del contenido— no es la
forma del objeto representado, sino el modo en que la obra esta construida, y especialmente
en observar aquellos detalles que, en cierto modo, descompletan esa totalidad, esos dezalles
‘relevantes’ que hacen discordancia, corte, y que —en términos lacanianos— dan cuenta de la
irrupcién de un real, con su potencia destructiva-constructiva.

Nos dice Adorno casi al final de su Teoria Estética que “La pregunta por el peso de los
detalles en las obras de arte modernas es tan relevante porque no menos que en su totalidad,
en la sublimacion de la sociedad organizada, ésta también se encarna en los detalles: la socie-
dad es el sustrato que la forma estética sublima” (473-474). Es en esa forma de la forma

donde, segin Adorno, se pueden captar las tensiones, las contradicciones, los conflictos o
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crisis del malestar en la cultura de una época determinada, pero que no logran conciliarse y,
tal vez por ello, configuren a su modo la pregunta, la promesa y hasta el enigma capaz de
sostener la perdurabilidad de una obra. Esa forma de la forma constituye la verdad de la obra,
verdad que no puede ser toda-dicha y, por ello mismo, transpone los periodos historicos y

convoca a futuras lecturas.

De la Cosa y del olvido del ser: lo real como astillamiento del espejo

Heidegger también parece conjeturar este caracter de la Cosa como resto de la ope-
racion simbolica cuando nos dice que “El hombre solo puede representar, del modo que sea,
aquello que con anterioridad se ha despejado (iluminado) desde si mismo y se ha mostrado
al hombre en la luz que comporta tal despejamiento” (148). Aunque no deja de ser ambigua,
la afirmacién nos es iluminante para el campo artistico, y seguramente para la relacién entre
arte y psicoanalisis, al sostener que habria un real, un das Ding, un vacio previamente excluido
de lo simbolico por estructura que el lenguaje no podria significantizar y que —crucial para lo
que venimos explorando— ese real previo solo es accesible cuando se ha hecho patente,
despejado, en el hombre mismo y se le ha mostrado —digamos que le ha salido al encuentro,
como en la #ehe— en el trabajo de despejamiento. El vocablo ‘despejado’ nos conduce a
imaginar un ‘aclarar’, como cuando decimos que ‘el tiempo esta despejado’ o cuando una
situacién ha quedado aclarada. En cierto modo, como nos ayuda la RAE, se trata de “des-
prenderse de una preocupacién o malestar, o de una atmosfera viciada”. A la vez, el ‘despe-
jamiento’ pareciera sugerirnos el astillamiento del espejo (del fantasma) en el que se produjo
nuestra alienacién subjetiva y estructural al Otro. Solo cuando en un analisis o en el arte
auténtico se ha llegado a ese punto en el que irrumpe das Ding, el vacio, es cuando se da lugar
a un proceso de despejamiento, de desalienacion o descolonizacion, o separacion y postetior
nacimiento de una nueva subjetividad singular.

Lacan sacara provecho de la afirmacion heideggeriana de que “La cosidad de la cosa
permanece oculta, olvidada. La esencia de la cosa no accede nunca a la patencia, es decir, al
lenguaje” (148). Nos topamos otra vez con el tema del olvido del ser y de la imposibilidad
de decir #oda la verdad. Heidegger ya plantea cémo la palabra aniquila la cosa y desde ahi,
como Lacan, hara una critica a la ‘ceguera’ de la ciencia que trabaja en la ilusiéon de que lo real

esta en la cosa misma. La ciencia confunde, pues, lo real en tanto das Ding, con la realidad,
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con las cosas. Por ello mismo, Heidegger nos escandalizé cuando afirmé que “la ciencia no
piensa”.

Heidegger, de todos modos, afirmara que, aunque no haya liquido, la jarra no esta vacia.
En el campo del arte, uno podria conjeturar que, aunque no haya figuracion, el cuadro no
esta vacio. Aunque la tela se presente como tela sin imagen alguna, tal como lo podemos ver
en varias producciones pictéricas del siglo XX, sin embargo, el enmarcado de la tela y la falta
de imagen no significan que el cuadro esté vacio. El vacio que el cuadro esconde, vela, tal
vez olvida, es el resultado del encuentro del artista con das Ding, sea lo excluido por el discurso
simbolico hegemonico, sea el objeto 2 de su propia alienacion subjetiva. Consciente o no, el
artista auténtico ha dado lugar por medio de la #j#é, por su intervencién humana como re-
gistro simbolico en la materialidad del mundo, a un vacio esencial. Asi, mientras el arte nos
acerca las cosas, en ese acercamiento, en “este encuentro descubrimos también la esencia de
la cercanfa” (154), esto es, nos acerca a das Ding, a ese real que ha sido excluido por el discurso
hegemonico. El arte auténtico, para tomar una vez mas los vocablos de Lacan, mas que ins-
talarse como #ransgresion, a la manera del arte de oficio, se define por la subversion del Otro
como tal. Y, si seguimos a Heidegger en su pensar, y lo ponemos en contacto con el mundo
neoliberal, globalmente tecnologizado, digitalizado, podemos apreciar este caracter subver-
sivo del arte auténtico, en la medida en que se confronta con esa ilusiéon promovida por el
sistema capitalista neoliberal cuando promete ofrecer una satisfaccién completa, una cercania
ficticia al goce total: “Hoy todo lo presente esta igualmente cerca e igualmente lejos. Lo in-
distante es lo que predomina. Ninguna reduccion o supresion de lejania trae, sin embargo,
cercanfa alguna” (154).

Lacan, entonces, va a hacer una torsién a la Cosa heideggeriana, o al menos una
designacion propia de su perspectiva: nos planteara la jarra —o el vaso— como un “signifi-
cante modelado”; en el Sewinario 7 afirma que “A partir de este significante modelado que es
el vaso, lo vacio y lo pleno entran como tales en el mundo, ni mas ni menos y con el mismo
sentido” (Idem 149) y, a causa de ello, ese vacio puede ser pensado “exactamente en el mismo
sentido que la palabra y el discurso pueden ser plenos o vacios” (Idem). Massimo Recalcati,
en “Las tres estéticas de Lacan” nos advierte de la diferencia entre la Cosa en Heidegger y la
Cosa en Lacan: si para Heidegger se trata de un vacio irrepresentable, para Lacan, si al prin-

cipio también era ese vacio irrepresentable, luego pasa a tratarse del goce, un goce extremo,
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horroroso, imposible de confrontar sin los recaudos defensivos del fantasma o del semblante

que establecen una distancia con el vacio de la Cosa. Nos dice Recalcati:

la Cosa de Lacan no se reduce a la Cosa de Heidegger. I.a Cosa de Lacan no es solo
la cosa como vacio localizado en el vaso (...) El ser de la Cosa freudiana, retomada
por Lacan, no es solo (heideggerianamente) aquello que marca el limite de la repre-
sentacion. Es, si se quiere, el caracter hermenéutico de la Cosa, su excentricidad irre-
ductible con respecto a las imagenes y al significante. En realidad, el rostro mas es-
cabroso de la Cosa no es aquello irrepresentable, no es la idea (heideggeriana) del
vacfo como custodio de la diferencia ontoldgica de la Cosa con respecto al ente, no
es aquello que se fuga de la representaciéon (de aquello que no es un ente), es mas
bien un vacio que deviene un vortice, “zona de incandescencia”, abismo que aspira,

exceso de goce, horror, caos terrorifico. (13)

E/ arte como organizacion alrededor del vacio

Comprobamos, entonces, que la respuesta a la pregunta que nos asaltaba sobre la
precedencia o no del vacio, de si ese vacio, ese real, era preexistente a la jarra, es negativa. El
vacio que emerge del trabajo del alfarero con la materia, ese das Ding, ese real, solo lo pode-
mos pensar retrospectivamente, aprés-coup. Una vez mas, para Lacan, la cuestion del arte no
se define por la representacion, por lo representativo y menos ain por lo expresivo. No hay
una Idea previa de la cual el objeto artistico, salvo en el arte de oficio, resultaria ser su repre-
sentacion con los grados de mimesis que se quiera. Es en el mismo hacer durante el proceso
creativo que lo dado-a-ver puede llegar, como en el arte auténtico, a elevar un objeto a la
dignidad de la Cosa. Y esto significa que ese real, como el objeto a resto de la operacion de
alienacion, solo admite existencia desde el significante, desde “su primacia”, particularmente
“en el orden de las artes, a la poesia” (Semzinario 7 168).

En esta linea de aproximacion a la creacién, Lacan nos dice —y retomo la cita ya

mencionada— que el vaso es
un objeto hecho para representar la existencia del vacio en el centro de lo real

que se llama la Cosa, ese vacio tal como se presenta en la representacion se pre-

senta como un 7zhil, como nada y por eso el alfarero, al igual que ustedes a quien
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les hablo, crea el vaso alrededor de ese vacio con su mano, lo crea igual que el

creador mitico, ex nibils, a partir del agujero. (Idem 151)

Pero, como ya vimos, ese ‘creador mitico’ no es el que proviene del discurso religioso
donde dios crea a partir de la nada. Como sabemos, dios cre el mundo ex #zbilo y al final vio
que lo creado estaba bien, era bueno, e incluso bello. Pero el alfarero, como el artista, crea a
partir del vacio y también de la materialidad del significante; por eso Lacan agrega y nos
aclara: “La introduccion de ese significante modelado que es el vaso, es ya la nocion integra
de la creacion ex nibils” (Idem). Y ese vaso material es tal porque su ser es justamente el vacio,
que Lacan va a proponer como das Ding y luego como objeto 4, alrededor del cual siempre
circula la pulsién. De ahi que el artista, — ‘el hombre’ dice Llacan— esta siempre colocado
entre lo real de ese vacio, lo real que es ese vacio, y el significante, esto es, lo imaginario y lo
simbélico. Por lo tanto, la férmula que Lacan nos da es que “Todo arte se caracteriza por
cierto modo de organizacién alrededor de ese vacio” (Idem 160). Observemos que la palabra
‘organizacion’ es a la que Adorno recurre para definir la forma estética.

Aqui conviene reiterar que, al principio del Sewinario 11, Lacan define al psicoanalisis
como una praxis, es decir, como un arte, un saber-hacer con lo real desde lo simbdlico. De
modo que, al contornear el tema artistico, esta a su vez meditando sobre el psicoanalisis
mismo, el que, en tanto praxis, queda ya separado de la religién y de la ciencia, pero proximo

al arte.

¢Qué es una praxis? Me parece dudoso que este término pueda ser considerado
impropio en lo que al psicoandlisis respecta. Es el término mas amplio para de-
signar una accién concertada por el hombre, sea cual fuere, que le da la posibili-
dad de tratar lo real mediante lo simbdlico. Que se tope con algo mas o algo

menos de imaginario no tiene aqui mas que un valor secundario. (14)

El psicoanalisis, como el arte, son acciones concertadas, es decir, que no se sostienen
sino por un lazo discursivo que es en principio erético. Lo concertado implica al sujeto, al
otro y al Otro. La frase final de la cita va a descalificarse mas adelante en la ensefianza de
Lacan cuando en el Sewinario 23 revalorice nuevamente la potencia del registro imaginario al

momento de inventar un sinthome, de dar lugar a un semblante. De lo contrario, un proceso
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artistico o un tratamiento analitico terminarfan exponiendo al sujeto al objeto 4, sin media-
cién fantasmatica, y eso serfa confrontarlo con la carne y sus resultados imprevisibles, pero
seguramente letales para el sujeto.

Una vez mas, la sublimacion es una operaciéon que alcanza su meta, la satisfaccion,
circulando alrededor del vacio, del objeto como falta, el objeto @, como goce y como real. La
sublimacién no se define por el objeto concreto —deslinde que Freud no discierne—, sino
por el trabajo significante; como vimos, en algunos casos la sublimacién —independiente-
mente de su satisfaccion— puede elevar un objeto concreto a la dignidad de la Cosa vy, al ser
elevado, se torna una ‘representacion’ de la Cosa, como la Dama en el amor cortés; enfatice-
mos una vez mas que en esta elevacion, la sublimacién no debe confundirse con la idealiza-
cion; en el caso del amor cortés, con la idealizacién de la dama. En la idealizacion se enno-
blecen los atributos del objeto a partir de lo imaginario y lo simbélico, el objeto se reviste de
valores que, por mediacion del Ideal del yo, se orientan a velar el vacio, lo real, la falta en el
Otro. Pero en la sublimacion se trata de la satisfaccion de la pulsion, de bordear lo real, esto
es, no recubrirlo con ideales, sino por el contrario hacer emerger ese vacio en el campo del
Otro, develando la inconsistencia del Otro. sHasta qué punto en muchas manifestaciones del
arte actual, sometidas a elaboraciones académicas, no dejan de ser ilustraciones de ideales, las
cuales son representaciones de ideas que no siempre emergen de la confrontacion con lo real,
sino que se instalan como denuncias a la manera del arte de oficio o del artivismo? ¢Hasta
qué punto en las aproximaciones académicas a la obra de arte la investigacion se limita a
comentar los contenidos, eludiendo lo propio de la creacion artistica: la forma de la forma?
La sublimacion —en su version mas radical— se nos muestra como un desenmascaramiento,
un astillamiento del fantasma que, de inmediato, requiere de un semblante nuevo, singular,
para develar la falta en el Otro y a la vez sostener al sujeto frente a esa falta. Regresamos al

famoso S(A).

Praxis clinica y praxis artistica

Lacan, en el Seminario 11, se propone articular la sublimacién con la praxis analitica,
de modo que no sorprende que pase a plantear cuestiones especificamente clinicas, como
por ejemplo que los analizantes no estan satisfechos con lo que son. Veamos si es posible
aprovechar algunos de sus planteos en el campo artistico. Si estan insatisfechos y por eso

recurren a un tratamiento, es porque hay un displacer alojado en los sintomas, displacer
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consciente que les procura sin embargo placer inconsciente. Se satisfacen, paradojalmente,
por la via del displacer y, como todo analista sabe, es muy dificil conmover esa posicion del
analizante. Es —si puede decirse asi— su zona de confort, con la que estan familiarizados vy,
por ello, se defienden con su fantasma. Como Lacan lo dice contundentemente: ese displacer
esta dentro de la ley del placer. El artista, como vimos, trabaja a partir de este ‘penar-de-mas’
(Idem 174), de ese displacer, pero el de oficio, como el psicélogo de las practicas terapéuticas
no psicoanaliticas, solo provee cataplasmas temporarias a ese penar; esas terapias son adap-
tativas, meras aproximaciones de autoayuda de eficacia temporaria. Estan basadas en la idea
de permitirle al paciente alcanzar el bienestar y la felicidad por el camino mas corto. El psi-
coanalisis no promete ninguna felicidad, porque no apunta a sofocar el malestar, ese ‘incura-
ble’, sino a permitirle al sujeto tener una posicion subjetiva capaz de arreglarselas con él. El
artista auténtico invita, de igual modo, a una travesfa dolorosa comparable a ese penar-de-
mas. Sin duda, el artista de oficio sublima y también alcanza la meta de la pulsioén de proveer
una satisfaccion sustitutiva, aunque su posicion ética sea aqui no solamente cuestionable sino
ideoldgica, porque, como el analizante que teme confrontarse con el objeto a velado por el
fantasma, con el nucleo de goce alojado en sus sintomas, prefiere hacer de su arte la repre-
sentacion constante de lo mismo taponandolo con representaciones de objetos diversos. El
artista auténtico, tan pronto irrumpe el sinsentido de lo real, esa “categoria de lo imposible”
(idern), lo confronta y no teme astillar el fantasma al que esta alienado, es decir, por un lado,
trabaja —en esa “serie continua” entre lo que anda bien y lo que anda mal (Idem)— la repre-
sién que dio lugar a sus sintomas, pero por otro sublima creativamente, arriesgadamente,
dando lugar a la satisfacciéon de la pulsiéon poniendo en emergencia la consistencia del Otro

hegemonico.

© Gustavo Geirola
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