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INTRODUCCION

1. Registros de la construccion del sujeto en la légica sistémica de Lacan. Lo Real, lo
Imaginario y lo Simbélico como elementos que pueden organizar la produccion

artistica

En este trabajo de investigacion-produccion artistica planteo dos exploraciones importantes: 1) el
aspecto afectivo de una sensacion en el abrazo, es decir, al dar un abrazo, experimento ‘algo’ que no
alcanzo a describir, un afecto, un detonante de la obra. Al tratar de hablar sobre esta sensacion, y
representarla, de alguna manera implica pensarla y reflexionarla; 2) una reflexion, que me permita
generar mas interrogantes y a su vez plantear estrategias para tratar de presentar y representar esta

sensacion.

A lo largo de la investigacion recurro a la teoria del psicoanalisis Lacaniano, que me permite dar
cuenta del fenomeno y llegar a la produccion, que he denominado como El abrazo de la masculinidad.
En primera instancia, ha sido importante la revision de algunos de los conceptos lacanianos; despucs
la puesta en operacion de estos en torno a mi interes particular y; finalmente la produccion de la obra.

Lo que resulto en la configuracion de un objeto de estudio-investigacion-obra.

El psicoanalisis, planteado por Lacan, es un saber muy amplio, por lo tanto el objetivo de esta
investigacion es un primer acercamiento a algunos de los conceptos que me permiten abordar la idea

de abrazo, asi como poder complejizarlo.

El proceso de la creacion artistica, se ha enriquecido al encontrar relaciones que no eran visibles, sino
después de ampliar y derribar prenociones en la investigacion, asi como experimentar con las formas
de representacion de un abrazo, que ha generado interrogantes que permiten que la obra no se agote

en si misma.

En el primer capitulo se plantea un recorrido por algunos de los conceptos fundamentales del
psicoanalisis de Lacan, como el de “goce”, diferenciado del concepto Freudiano. Se mencionan algunas
caracteristicas propuestas por Lacan para establecer si en un abrazo puede existir goce, circulacion y

perdida del mismo, y si puede llevarse algo de éste a la obra de arte.

Acto seguido realizo una revision de las “formas de sexuacion”, igualmente planteadas por Lacan, el
cual establece dos posicionamientos como seres hablantes, de manera flexible y compleja: el lado

hombre y el lado mujer.

Finalmente, abordo los “modos logicos del amor”, tambien desde Lacan, para analizar el concepto de

amor y su interaccion con el goce y el deseo.

El segundo capitulo esta dividido en tres apartados, y se plantea la revision de tres conceptos, que a

manera de nudo borromeo estén relacionados entre si, tengan limites y funcionen como estrategias



para abordar la representacion desde el dibujo. Teniendo en cuenta que estas tres estrategias son solo

algunas posibilidades de abordar la representacion.

Inicio analizando un dibujo de la sensacion que experimento en un abrazo, a partir del planteamiento

de la ‘huella como dibujo’; pensando la huella como una imagen que no se deja representar del todo.

Posteriormente abordo el concepto de “diagrama”, desde la logica de Gilles Deleuze, que de acuerdo
a sus caracteristicas me permiten pensarlo como un segundo momento, lo que el autor denomina
como “pre-pictorico”,y que en este escrito lo planteo como el ‘registro’ de lo real y del goce; luego,
presento un diagrama en el que se encuentran los conceptos “caos-germen” y “catastrofe-germen”,
que son el esqueleto o estructura de un dibujo; por wltimo, con el concepto de “hecho pictorico” hago

una analogia sobre el dibujo como un hecho dibujistico, que sale del diagrama o permanece en él.

El dltimo apartado de este capitulo es la “mimesis desde el dibujo”, teniendo en cuenta los

b

planteamientos de Tatarkiewicz, y conjuntandolo con el espacio simbolico, en tanto convencion de lo

reconocible.

Finalmente, en el tercer capitulo se establecen los acercamientos que se dieron entre las estrategias de
representacion y la sensacion experimentada al dar un abrazo, sensacion y afectos que implicaban

goce, y un posicionamiento frente a la sexuacion y una forma de amor.

En el primer apartado de este capitulo podremos ver la primera estrategia: el dibujo, sensacion
reflejada en la obra, la cual es el registro de cinco huellas al dar un abrazo. En este apartado se

exploran el frottage corporal y se contrasta con los planteamientos de Yves Klein.

Posterioemente planteo la segunda estrategia, tomada de la idea del “diagrama” de Deleuze, con el
cual exploro la representacion-presentacion en una serie de dibujos sobre acetato colocado a manera

de traslape (con intervenciones de hilo sobre el papel y algunos objetos) en cajas de acrilico.

El tltimo punto es el de la tercera estrategia: “dibujo simbolizacion”, el cual es un dibujo reconocible,

pero diferenciado de la ilustracion.

2. Algunas nociones sobre Psicoandlisis Lacaniano

En este trabajo de investigacion recurro a algunos conceptos del psicoanalisis de Lacan. Inicio con
uno que me ha servido para estructurar la investigacion, me refiero a los tres registros de la realidad

humana del ser hablante: real, simbolico e imaginario, anudados en un nudo borromeo.

“En realidad estos tres registros se parecen bastante al misterio de la Trinidad ya que son tres que
hacen uno; de manera tal que no puede pensarse uno separado de los otros dos, sino que estan
siempre enlazados” (Carbajal, D’ Angelo y Marchilli, 2000: 78).

a. Lo real, podemos entenderlo como la vivencia mas puramente cualitativa, es accesible solo
mediada por lo simbolico y lo imaginario; experimentable pero no expresable ni
comunicable. Podriamos pensarlo como un primer acontecimiento para el cual no hay
lenguaje que lo pueda expresar. Lo real es algo que no es capturado por el sentido. Es

aquello que no puedo representar, lo que queda fuera de lo simbolico.
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b. Lo imaginario, es el registro del mundo como imagen, representacion de mundos internos
con una alta dosis de sensacion, “espacio de afectividad que constituye la diferencia
fundamental yo-mundo, en una logica de la sensacion” (Deleuze). Y este registro anuda a los
otros dos registros. En este sentido, se puede pensar el cuerpo como ese lugar que nos
permite sentir lo real y también simbolizar. Es un elemento fundamental en este trabajo de

tesis dado que la sensacion al dar un abrazo se experimenta en el cuerpo.

Lo imaginario implica procesos a traves de los cuales creamos una imagen y una
identificacion. “La imagen esta vacia”, menciona Lacan, y supone una reaccion eroto-agresiva.
Lo simbolico desactiva la angustia que provoca la imagen (provoca un orden, introduce

orden).

En este registro se crea una imagen o una sensacion sobre eso real que ha experimentado el
ser hablante, el cual disminuye la intensidad de lo real y lo hace soportable; la vivencia aqui

viaja desde la imagen mental a lo material.

c. Lo simbolico, podria entenderse como el espacio de los codigos sociales que permite
reconocer la realidad como el consenso cultural compartido, mundo estable. Lo simbolico

nos hace abandonar lo real parcialmente, pues éste queda en el sujeto como un “agujero”.

En el mundo estable es donde puedo tratar de comunicar, eso incomunicable, acercandome,
rodeando siempre el fenomeno, en este caso el abrazo, desde los codigos culturales, ya sean en el

habla, escritura o imagen.

Imaginario

Esquema que ejemplifica el nudo borromeo con los tres registros de la realidad del ser hablante.



Estos tres registros han sido constantes en la ensenanza de Lacan, y es preciso mencionar que surgen
como una hipotesis sobre la realidad de un sujeto hablante. Se anudan por medio de sus vacios, y lo
que queda en el centro es una interseccion, en la cual Lacan ubica al objeto a, que mas adelante
trataremos. Tendremos asi una complejizacion al operar esta logica sobre el fenomeno de la sensacion

corporal al dar un abrazo.

Teniendo en cuenta que si se corta un cordel del anudamiento se dejan libres los demas nudos de
golpe; por ejemplo en el nudo borromeo dividido en real, simbolico e imaginario, el imaginario es lo

que anuda a los otros dos registros, si este se corta, los otros dos se separan.

He realizado un esquema que plantea un primer orden de la investigacion, que traigo al terreno de lo

visual, en este caso al dibuyjo:

Real Imaginario Simbélico

El abrazo El abrazo El abrazo
desde _desde desde el
lo real lo imaginario espacio social

Imaginario

Simbolico

Esquemas de creacion propia.
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Tenemos asi los tres registros de la experiencia del ser hablante que menciona Lacan. En primer
lugar, el registro de lo real, donde se da la pulsion, la sensacion del goce en el cuerpo, es indecible,
en el sentido que no alcanzan las palabras para describirlo con exactitud; tiene que ver con lo
primigenio, y con esto me refiero al ordenamiento y estructura del ser hablante, que en ocasiones
Lacan menciona como “mitico”. Este concepto de goce se abordara en capitulos posteriores, y
también en una parte de los anexos, para una ampliacion en el denominado, por Lacan, “grafo del

deseo”.

Como se puede ver en el grafico anterior, en el espacio imaginario podemos pensar un abrazo,
aunque no del todo estructurado, que se puede convertir en una vivencia, la cual puede manifestarse
como una sensacion de bienestar, en tanto sensacion imaginaria. Y el registro simbolico, donde es
posible comunicar en qué consiste parcialmente, la sensacion de un abrazo, sera representable.
Utilizo la palabra ‘permitido’ dado que en cada sociedad se van creando codigos, los cuales se tornan
normativos en momento y luagres determinados. En el caso de mi produccion, centrada en la
representacion de un abrazo entre dos hombres, recurro al concepto de “género”, desarrollado por las
ciencias sociales (sin olvidar que en el psicoanalisis lacaniano no se plantea ningin problema en tanto

el hablante se posicione en algan lugar de los dos posibles, cuestion que abordaremos mas adelante).

A manera de analogia muestro un esquema que permite visualizar esta logica, operando tambien en

las posibilidades de representacion por medio de tres caracteristicas del dibujo:

Imaginario

Fuente. elaboracion propia.



De estos tres registros surge la propuesta de poder establecer una serie de exploraciones en el dibujo,

los cuales se pueden ‘analogar’ de manera simbolica a los tres registros dela topologl'a de Lacan.

Teniendo en cuenta que al igual que en la logica de sus registros real, simbolico e imaginario estos

estan anudados.

Las estrategias para explorar en las representaciones planteadas en esta investigacién aluden a tres

espacios, los cuales se abordan en el segundo capitulo y son:

a. “Dibujo como sensacion”, el cual planteo con una carga de la sensacion que me produce dar

un abrazo (en este espacio me aproximo al concepto de “huella”).

b. “Dibujo desde el diagrama”. Partiendo del texto sobre el concepto de diagrama de Guilles
Deleuze, realizo otro acercamiento a la representacion del abrazo, teniendo en cuenta dos
terminos “catastrofe-germen” y “caos-germen”, donde se construye una imagen mental, la
cual puede, o no, tener logica siendo en este registro donde se reacciona y traduce la
sensacion. En este apartado también he recurrido al término “hiper- dibujo”, un concepto de
los autores Russell Marshall y Phil Sadown, el cual es una exploracion del dibujo desde lo

bidimensional a la tridimensionalidad.

En esta produccion he trabajado con hilo, recortes, pastiches pegados y papel, asi como el
acomodo de los planos de los dibujos en traslape, usando materiales como alambre y acetato,

y dibujando en ambos lados del papel, haciendo una ‘expansion del dibujo’.

c. El “espacio el simbolico”. El cual es la convencion cultural que tenemos sobre el “dibujo en
tanto mimesis de la realidad”; la reflexion gira en torno al concepto de mimesis desde autores

como Tatarkiewicz.

En el centro de este nudo se encontrara el objeto a, ese objeto al que Lacan menciona como objeto de
deseo y plus de gozar, ese objeto al que el sujeto dirige su busqueda inconsciente, teniendo esto en

cuenta podemos pensar que en algo de la produccion artistica se refleja este objeto a.

3. Psicoandlisis y arte

Ahora bien, para plantear la pertinencia del uso de los conceptos del psicoanalisis en esta investigacion
es necesario sefalar su relacion con el arte. Dicha relacion se encuentra en los principales exponentes
de la teoria psicoanalitica, que son: Sigmund Freud, el creador del psicoanalisis y, siguiendolo en su

ensenanza, Lacan.
Traigo a este apartado algunas ideas del acercamiento Freudiano al arte:

a. Elarte como deseo inconsciente y el arte como satisfaccion sustitutiva. Freud planteo el arte
como “deseo inconsciente”, podriamos decir que el artista o autor muchas veces no sabe

porque hace lo que hace, pero obtiene una cierta satisfaccion con ello, y ese inconsciente es



reflejado en la obra de arte. El inconsciente es el principal aporte de Freud, y en torno a este

concepto gira Su ensenanza.

El chiste y los juegos de nifios como sublimacion. En Freud el chiste fué explorado al

encontrar en la risa un orden comico:

(...) abarcativo tanto del humor como del chiste; se despliega desde el chiste la operacion de
las formaciones del inconsciente y desde el humor el aligeramiento del superyo, reservando
la dualidad para la comicidad, eje de la disipacion de una expectativa... Quien comprende
una lectura comica o va al teatro a ver una farsa, nos dice Freud debe a ese proposito el reir
por las cosas que en la vida ordinaria dificilmente habria constituido para ¢l, en otra ocasion,

algo del orden comico (Fischman y Hartmann, 1995: 121).

En este sentido, y como se menciono anteriormente, en la sublimacion podemos inferir que
en el chiste algo pasa del ello freudiano hacia la conciencia, pero ese algo tiene en si una
contradiccion, lo que nos provoca risa es precisamente esa contradiccion; en otras palabras,
hay algo en el chiste que vemos o escuchamos, que contraviene la logica y eso nos motiva a

reir.

A Lacan también le interesa este “no-sentido”, ¢l lo refiere como pas de sens, y en el seminario

V Las formaciones del inconsciente menciona:

La cima de la comedia se encuentra en un maestro tnico, que es de alguna manera la bisagra
de un pasaje de las relaciones entre el si (soy) y el lenguaje en la introduccion de la dialéctica
como tal de las oblaciones del hombre al lenguaje que se hace bajo una forma ciega cerrada
(Fischman y Hartmann, 1995: 123).

El arte como sublimacion. Alude a lo que se planteara en el apartado del ‘goce como
escritura’, y es abordado en Freud como “satisfaccion sustitutiva”, en ese momento Freud
consideraba a la obra de arte como una terapeutica, como algo que podia liberar al sujeto de

sus complejos, una transformacion en la obra de arte y del inconsciente.
Freud menciona:

(...) la obra de arte desde la nocién psicoanalitica de sublimacion sera pensada como una
satisfaccion sustitutiva, pero es importante sefialar que esta satisfaccion no se encuentra
atravesada por la represion, la sublimacion no es un acto represivo, en la que se efectta la
sustitucion de un objeto por otro sino que representa una salida que permite tener otra

satisfaccion sin iniciar la represion (Freud, 1998: 135).

Recalcati, elabora un libro donde hace una recopilacion de algunos planteamientos de Lacan, al que

llamo Las tres estéticas de Lacan, del cual extraigo algunos apuntes generales:

a.

El arte es la manera de cercar “la Cosa”. El comentario que realiza Jaques Lacan en su
seminario La Etica del Psicoandlisis, resulta un momento decisivo de su lectura. Para Lacan la
sublimacion “eleva el objeto a la dignidad de la Cosa; es una manera de cercar la Cosa”
(Lacan, 1997: 138). En otras palabras, podriamos decir que el objeto artistico es elevado a la

dignidad de “la Cosa”, concepto freudiano para referirse a algo que esta antes de ser



nombrado. Al sublimar, la energia pulsional es transformada o canalizada en la elaboracion de

una obra, la cual es pensada como un remedio defensivo en confrontacion con lo real.

b. “Estetica anamorfica”. El arte como organizacion posible de lo irrepresentable de la Cosa. La
obra de arte como encuentro con lo real. No organiza lo real, solo tiene como finalidad hacer

posible su encuentro, tyché (encuentro anamorfico con lo real).

c. La tercera estetica de Lacan es “la letra”, “Estetica de la singularidad”. Al centro esta la
funcion cuadro como funcion de la letra. La letra es el encuentro contingente con aquello
que siempre ha estado a traves de la tension entre automaton y tyché (funcion que presentifica

lo irrepresentable).

Y es aqui donde entra la exploracion de esta produccion de obra, esta posibilidad o intento de

representar, o mejor dicho de presentificar, la sensacion de esta contingencia al dar un abrazo.

En este trabajo solo se ocupan algunos de los conceptos mas importantes en el psicoanalisis, sin la
pretension de hacer un psicoanalisis de la obra, por el contrario, mi intencion es establecer una
comprension sobre lo que ocurre en un abrazo, y las implicaciones que encuentro en relacion con esos

conceptos hacia la obra de arte.
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1.- El goce como escritura

En este apartado me interesa remarcar como se ha entendido el concepto de “goce”. Primero desde la
vision de Freud, el cual no plantea un concepto de goce como tal, pero algunos autores lo han

asociado a lo que denomino como “mas alla del principio del placer”.

Freud plantea en su idea del funcionamiento del aparato psiquico que el yo forma parte de un sistema
Y, y ocupa un lugar preponderante en el sistema de defensas al servicio de lo que ¢l denomino
“placer-displacer”; el cual protegia del displacer, de lo traumatico y de mantener un equilibrio del

placer.

Fue hasta despucs del libro el Malestar en la cultura, que Freud se da cuenta de que hay algo mas alla de
este sistema de defensa, entonces escribe el libro Mas alla del principio del placer, donde se plantea que
la satisfaccion esperada nunca es la satisfaccion obtenida, siendo imposible su coincidencia.En otras

palabras lo que nos da placer nunca es suficiente.

A partir de estos conceptos, o anotaciones de Freud, Lacan a lo largo de su ensefianza y por medio de
la clinica analitica, fue haciendo una diferenciacion entre varios conceptos llegando a replantearlos, en

lo que llamo su retorno a Freud.

Me he basado principalmente en el Seminario XX. Aun, donde Lacan replantea ese ‘mas alla del

principio del placer” como “goce”, mencionando que puede ser la satisfaccion de una pulsion.

“Podria decirse que ‘goce’ en el lenguaje corriente, remite ante todo a una esfera sexual, que el verbo
'gozar’ [ha sido] empleado intransitivamente, parece concernirlo de manera privilegiada” (Chemama,
2014: 22).

Este verbo coloquialmente lo hemos usado para referirnos al placer sexual, en el psicoanalisis

Lacaniano este no denotara solo esta esfera.

¢Que significa goce?, aparece en varios esquemas de Lacan con la inicial J., de jouissance, palabra goce

en frances, derivada del verbo latino gaudere.

El vocablo goce, menciona Braunstein (2006), aparece en la ensefianza de Lacan “(...) como
equivalente al jubilo y al jubilo encontrado en su paradigma en el reconocimiento en el espejo de la
imagen unificada, del moi. Luego llega el goce en el advenimiento al simbolo (fort-da Freudiano) que

permite un primer nivel de autonomia frente a los apremios de la vida”.

De manera general, sehalo que en el texto “Estadio del espejo”, Lacan habla de una observacion hacia
como un nifio sonrefa al verse ante un espejo, el cual al regresarle su imagen, le daba una idea que lo
separaba de la madre, que lo hacia verse como una unidad. El yo se constituye entonces en un

reconocimiento en torno a su imagen en el espejo, y gracias a la garantia de la mirada del otro.

Sin querer desviarme de la lectura, es importante mencionar como este aporte de Lacan tiene gran
relevancia en lo que a los estudios de la imagen concierne, y a lo que se denominé un “giro iconico”,
en tanto que se postulo durante algunos anos el concepto de “ocular centrismo”, Martin Jay en su

texto “Ojos abatidos”, realiza un amplio analisis sobre este texto del estadio y menciona al respecto:
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El paso por el estadio del espejo resulta evidente en todas las personas, y se manifiesta por
experiencias al cabo universales como la rivalidad entre hermanos, que Lacan denominé “complejo de
intrusion”. Como resultado lo que Lacan llam6 “lo Imaginario”, la dimension o el ambito de las
imagenes, percibidas o imaginadas, conscientes o no, es una dimension constante de la psique humana,
que no permite nunca el acceso inmediato a “lo Real”, el ambito de la plenitud en bruto,
irrepresentable, previo a la organizacion de los impulsos (...) lo simbolico implicaba la entrada del

nifio al lenguaje (...) Lacan fue sobre todo un critico del ocularcentrismo (Jay, 2007: 266).
Continuando con esta idea hago referencia a otra implicacion del estadio del espejo. Lacan menciona:

La se-duccion vectoriza, atrae y enajena el deseo del nifio hacia el deseo de ese Otro que llama hacia si
a la vez que implanta defensas y emite prohibiciones que constituyen y rodean con alambradas de ptas
al objeto de un goce eventual. Desear es desear lo prohibido. La seduccion originaria, esencial, no
anecdotica, localiza el goce en el cuerpo y, a la vez, lo prepara para su inmediata reprobacion. El goce
llega a ser inaceptable, intolerable, incalculable, indecible. En otras palabras: queda sometido a la
castracion. Se hace asi sexual a la sexualidad vy se la canaliza por lo que Freud bautiz6 con el nombre
de complejo de Edipo (Braunstein, 2006: 24).

Retomo dos aspectos importantes, Braunstein menciona que el aparato psiquico no esta gobernado

solo por el planteamiento de Freud del “principio del placer-displacer”, sino también por un principio

que esta mas alla, en el “goce”, el goce del cuerpo, que es una distincion que hace Lacan. Tambien

)

cabe sefalar que la seduccion que vectoriza no se da plenamente o no es una regla, cada caso sera

I
especifico.

Lacan investiga desde la logica y la clinica analitica y propone al goce de manera diferente a otros
conceptos: “el goce llega a ser inaceptable, incalculable, indecible”, queda sometido a la castracion,
esto lo podemos entender como el orden simbolico, es decir, cuando el nifio comienza a entrar en el
lenguaje, a hablar y entender este orden, inmediatamente entra la castracion, la cual impondra una
serie de prohibiciones que lo alejara del goce; se hace asi sexual a la sexualidad, porque tambien eésta
actuara como una barrera contra el goce; pero esto todavia no hace que quede del todo claro el

concepto de goce, veamos.

“El goce por tener que decirlo, es evocado, fallado, desplazado, al campo de lo perdido, al otro polo:
el del deseo” (Braunstein, 2006: 28). Por eso es necesario que el concepto de goce tenga que
deslindarse en una doble oposicion por un lado con respecto al deseo, y por otro, con respecto a lo

que parece su sinonimo, el placer (Braunstein, 2006: 18).

El principio del placer revela asi su esencia. “Es el modo de contener y refrenar, por medio de una
instancia interpuesta —el yo— el goce. Su operacion no depende de la Ley. Es una barrera que Lacan

llama ‘casi natural’” (Braunstein, 2006: 36).

Esto es que permite la entrada del goce, pero sin dejar que se experimente de forma permanente, nos
detiene de permanecer en el goce, procurando en la experiencia de la copula por ejemplo, el
orgasmo, y seguido la detumescencia y retorno a la realidad. Puedo pensar ahora que hay placer en
abrazarse, al sentir el cuerpo de otro, pero tambien “algo que esta mas alla de ese placer”: ;podriamos

decir que hay goce?

Lacan menciona:
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El derecho no desconoce la cama: tomese por ejemplo ese derecho consuetudinario con que se funda
el uso del concubinato, que quiere decir acostarse juntos. Por mi parte, voy a partir de lo que en el
derecho, queda velado, es decir, lo que se hace en esa cama: abrazarse...Esclareceré con una palabra
la relacion  del derecho y del goce. El usufructo (...) retine en una palabra lo que ya evoque en mi
seminario sobre la ¢tica, es decir la diferencia que hay entre lo util y el goce (...) El usufructo quiere

decir que se puede gozar de sus medios pero que no hay que despilfarrarlos (Lacan, 1992: 11).

Lacan se nutre con la filosofia del derecho de Hegel, es alli donde aparece el concepto de Genuss, el
goce, como algo que es “subjetivo”, “particular”, imposible de compartir, inaccesible al entendimiento
y opuesto al deseo. Desde el principio se plantea en ambas la cuestion fundamental de la primera
propiedad de cada sujeto, su cuerpo, y las relaciones de este cuerpo con el cuerpo del otro, tal como

ellas estan reglamentadas en un cierto discurso o vinculo social.
Lacan menciona en una conferencia dictada en 1966 a médicos:

Lo que yo llamo goce en el sentido en que el cuerpo se experimenta es siempre del orden de la
tension, del forzamiento, del gasto, incluso de la hazafia. Indiscutiblemente hay goce en el nivel que
comienza a aparecer el dolor, y sabemos que es solo en ese nivel del dolor que puede experimentarse

toda una dimension del organismo que de otro modo permanece velada (Lacan, 1985: 92).

Lacan a traves del analisis, clinica y de la logica llega a estas afirmaciones, que sin duda parten tambien
de su lectura de Freud, pero que nos da ya las pistas de lo que se refiere con el concepto “goce”, como
una sensacion que tiene una fuerza tal que estremece a todo el cuerpo, permanece vedada, que se
encuentra del lado de lo real y que el cuerpo experimenta; la manera logica de pensar esta afirmacion

fue el sintoma.

“;Que es el goce? [Se pregunta Lacan] se reduce aqui, dice, a una instancia negativa. El goce es lo que
no sirve para nada. El derecho no es el deber. Nada obliga a nadie a gozar, salvo el superyo. El

superyo es el imperativo del goce: ;Goza!” (Lacan, 1992: 11).

El goce es lo que no sirve para nada, pero sin lo cual el mundo de los seres hablantes estaria carente de

sentido, de instancias de ordenamiento, lo que nos obliga a gozar es el “siperyo™ al tiempo que nos

exige gozar, también nos reprueba y nos dice no del todo; encontramos otra interrogante, puesto que
. . . o/ (43 ”» « ”» / .

al parecer Lacan no realiza una distincion sobre “el goce” o “los goces”, ¢l menciona a lo largo de su

enseflanza un “goce del ser”, después un “goce” que en ocasiones denomina “falico” y por tltimo un

“goce del Otro”, sexo.

Estos distintos nombres del concepto, que Lacan acufio hicieron pensar a Braunstein que el mismo
pto, q P q
goce se encuentra diferenciado y aqui presento este esquema que nos puede servir para entender a qué

se refiere esta diferencia:

" El superyé es la instancia moral, enjuiciadora de la actividad yoica. Para Freud, surge como resultado de la resolucion del
complejo de Edipo y constituye la internalizacion de las normas, reglas y prohibiciones parentales (Laplanche, 2007: 419).
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sentido

J.A.: goce del Otro
J®: goce falico

@

Fuente: Néstor Braunstein (2006). EI
goce, un concepto Lacaniano.

En este esquema encontramos a manera de nudo borromeo, los tres registros de la realidad del ser
hablante anudados, R: Real, S: Simbolico e I: Imaginario; en el centro el objeto a, llamado por Lacan

como ese resto producto de la falta originaria, del “goce mitico”.

¢A que se refieren estos goces?

Del goce originario (goce del ser) no queda mas sino la nostalgia que lo crea retroactivamente, que lo
g g g q g q q
modifica a partir de que se lo ha perdido, de que es irrecuperable en esa forma primera, de que hay

ue verterlo por otro canal. El cuerpo en principio un yacimiento ilimitado del goce, va siendo
q P P P P Yy g
progresivamente vaciado de esa sustancia (mitico libidinal) (...) que inundaba sus recovecos. Ahora se
lo podra alcanzar, si, pero pasando por el rodeo del narcicismo, por el campo de las imagenes y de las
palabras, como un goce lenguajero (...) sometido a los imperativos y las aspiraciones del ideal del yo
I(A) (Braunstein, 2006: 39).

Esto que esta en el centro, es el “goce del ser”, “goce mitico”, para hablar de ese goce Lacan
menciona que no tenemos ninguna prueba de ello, pero por la logica podemos suponerlo. Es el
cuerpo donde se experimentara el goce, pero este al ser atravesado por la ley del lenguaje y por el

significante sera limitado, y se experimentara con menor intensidad.

Dado el conflicto del sujeto y del Otro (cultura) seria fatal si no existiese una instancia simbolica que
regulase los intercambios. Braunstein (2006), menciona “es la Ley quien regula, pero esta, aunque
ciega, no es neutral puesto que se trata de la Ley del Otro, de la cultura, que es consustancial al
lenguaje”, y que se manifiesta para cada hablante como la obligacion de apropiarse de una lengua. En
otras palabras para satisfacer mi necesidad sera necesario que la demande a otro, pero el otro no

entenderia si no es por medio de un cierto tipo de comunicacion.
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“Estas barreras del goce le permiten el paso; aunque es alcanzado desde un rodeo en lalengua”;’
concepto de Lacan que se distingue de “La lengua”, como idioma, al referirse a esos espasmos propios
de cada sujeto que el inconsciente deja pasar; por ejemplo en alguna ocasion que cambiamos nombres,
o cambiamos palabras por otras y cuando escuchamos quedamos extranados, esto seria un lapsus que

surge cuando existe una incompatibilidad entre el goce y la ley, en el lenguaje.
Braunstein menciona:

Despues de la perdida de la Cosa, y el goce esta del lado de la Cosa, concepto Freudiano que hace
referencia Das Ding asi como el deseo esta del lado del Otro (el desco es el deseo del Otro); despues
de establecida una disparidad insalvable con el objeto, puede llegar a haber un sujeto. En la huella, en
la estela de la Cosa. El objeto perdido, es la causa del sujeto. De uno que no es ya el Uno, de uno que
se cuenta y se piensa y tiene motivaciones ¢ticas a partir de que no puede subsistir sin ese Otro al que
apela con su grito primero, y con su palabra articulada despué¢s. Das Ding, lo que queda en el sujeto
como huella de lo que ya nunca habra. La descarga quedo vedada, se vivira en el desengafio, habra que
pensar, que discernir, que establecerla diferencia entre las cosas, todas, y la Cosa (Braunstein, 2006:

39).

La Cosa, para Freud, era un bien supremo, algo inalcanzable, inefable, fuera del inconsciente y limite
del pensamiento. Su concepcion suena a una metafisica, sin embargo en la lectura de Lacan esta estara
en el registro de lo Real; recordemos que lo real, no es la realidad; la realidad incluye tres 6rdenes: el
simbolico, el imaginario y el real. Lo real es lo imposible. Lacan va a dejar el vocablo Cosa y va a
hablar de objeto a mintscula, alrededor del cual gira la pulsion, y es causa del deseo; en el sentido de

causa del deseo lo asimila a la Cosa freudiana.

Se plantea nuevamente la antinomia del goce primero, goce del ser y la palabra en tanto que esta viene
del Otro, obliga a la renuncia del goce a cambio del placer y bloquea el goce del ser exigiendo que
este sea enca- y descarnado por las vias del pensar. Sera accesible, si, pero como otro goce, un goce
segundo, secundario, semiotico, lenguajero, parlanchin (...) podriamos llamar (...) goce falico

(Braunstein, 2006: 39).

El “goce falico”, sera el goce accesible al ser hablante, el cual podriamos pensar a manera muy general
como “goce segundo” que se manifiesta tambi¢n en la palabra, cuando se escapa al sentido,o como

» o«

“goce del organo”, “goce del sexo”.

Y por tltimo mencionar el “goce Otro”, es un goce que se encuentra mas alla de lo falico, en un goce
que sera experimentado solo por el ser hablante que se posiciona del lado del no todo: de 14 mujer
(que veremos en el siguiente apartado de la sexuacion), y solo algunas mujeres tendran acceso a este,
es un goce que se ha pensado mas alla del goce sexual proporcionado por el falo tanto significante

como significado.

Despues de este corto recorrido hemos hecho un recuento de como el goce ha sido planteado por
Lacan como algo que se experimenta en el cuerpo, innominado en el que impera el silencio de las

pulsiones, irracional; pero lo que entraha este concepto se complejiza porque al experimentarse en el

? El psicoanalisis, por su parte apunta a lo que en el habla sobresalta por su irregularidad, el lapsus o el olvido que revela
irrupcion en los procesos primarios, el trastorno y el corte en el flujo discursivo... Lalengua es el escenario donde
confluyen el deseo y la ley para configurar un sujeto hablente... Hablente como opuesto al hablante (Braunstein, 2006:
214-216).
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cuerpo, este es mesurado por las instancias de lo imaginario y lo simbolico, esto hizo pensar a dicho

autor en que este se cifra y descifra en el cuerpo.

Lacan en su texto “Television” menciona: “(...) en la idea de un proceso primario lo que Freud
articula como proceso primario en el inconsciente...no es algo que se cifre, sino que se descifra: yo
digo el goce mismo. En cuyo caso no constituye energia y no podria inscribirse como tal” (Lacan,
2007: 9).

Esta frase nos puede servir para plantear que el goce al experimentarse en el cuerpo esta cifrado y
requiere un desciframiento. Pero j;a qué se refiere con este proceso primario del inconsciente?
Entramos aqui en una complejidad, la cual es trabajada por Lacan con matémas, formulas que hacen
pensar en conceptos que se interrelacionan, a continuacion se establecen algunos de ellos, de los

cuales explico brevemente a que se refieren:

El proceso primario en Freud no es cifra, no es ocultamiento, es comienzo de develado, Alétheia. Se
inicia un pasaje de lo indecible S(}‘() a la articulacion del significante s(A) asi el proceso primario sirve
de pasaje del goce al discurso. El goce pasa entonces de ese real del cuerpo y del cuerpo es exiliado, al
lenguaje (Braunstein, 2006: 178).

Menciona Lacan “hacer pasar del goce al inconsciente, es decir a la contabilidad es un efecto, un
maldito (sacre) desplazamiento” (Lacan, 1970: 515).

En esta cita encontramos S(/f(), que podemos entender como significante del Otro barrado; entre
otras cosas podriamos decir que se refiere a que no todo puede decirse, el otro como el lenguaje y
como la cultura; el lenguaje no da cuenta de la verdad de lo verdadero, es un saber no-todo, porque
cuando hablamos o intentamos comunicar lo real eso comunicado son significantes que no terminan

de dar cuenta de ello.

El goce incontable, pasa a la contabilidad como un desplazamiento, las palabras no llegan a dar cuenta

de este goce. Asi tenemos:
verdad del Uno, goce vs. verdad del Otro, del lenguaje-cultura

Por eso el sujeto esta barrado )g; por pertenecer a estos dos lugares es aquel que ha sido atravesado

por el lenguaje.

A partir de la entrada del lenguaje ese goce mitico, goce del ser, pasara al cuerpo de manera limitada,
no desbordado. Esta energia pulsional pasara por el inconsciente, el cual es: “el estilo de cada uno
para descifrar su goce, para filtrarlo por los desfiladeros logicos que lo descifran...por medio de la

palabra”. (Braunstein, 2006: 180).Este Autor concibe la palabra como un diafragma del goce.

El desciframiento (...) (es) terreno de la verbalizacion (...) Y es que hay algo en la verbalizacion, un
terreno de equivocos, de metaforas y de metonimias que dan cuenta del resto, del paso del goce. La
articulacion significante es trabajo del inconsciente, bordea, delimita, deslinda ese goce que estaba
cifrado, ignorado en un cuerpo exterior a la palabra...Y al igual que el diafragma que nos permite
respirar asi la palabra nos permite apalabrar el goce recuperandolo como resto (Braunstein, 2006:

178).
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Por medio de palabras y como en el caso de Freud de las asociaciones libres de palabras y sobre todo
en sonidos que no estan articulados en una légica del lenguaje es como desde la clinica Lacan se dio

cuenta de la posibilidad de la verbalizacion de evocar un resto de goce.

La interpretacion es una evocacion del goce perdido al habla (...) el goce del cuerpo, (es un)
cosquilleo permitido por el significante cuando sacude y rasura tanto como se puede el sentido que
solo aparece en la medida que el sujeto se aliena de su goce al ofrecerlo al Otro de la significacion.
Este rasuramiento del sentido apunta a la recuperacion del goce perdido por el Gmico medio al alcance
del hablante, el goce del desciframiento (Braunstein, 2006: 182).

La interpretacion y la evocacion son fundamentales en este trabajo de investigacic')n dado que con la
imagen que he realizado pretendo dar cuenta de “algo de goce” que experimento al dar un abrazo

como resto, como una huella que evoque que algo acontecio.

“No es aventurado llamar sublimacion a esta metamorfosis del Goce perdido al goce recuperado,

transmutado. Del goce rechazado al que puede ser alcanzado” (Braunstein, 2006: 184).

Este termino (sublimacion) lo he escuchado muchas veces en el arte, casi siempre en un sentido
filosofico, como una transmutacion, pero es aqui donde cobra sentido para mi, ya que en psicoanalisis

se habla de un desplazamiento, pero ahora entiendo de que... de ese goce y de la energia pulsional.

Podria afirmarse que el goce es el saldo del movimiento pulsional alrededor del objeto a, porque eso
que se delinea, en tal caso, es el vacio de la Cosa, el tropiezo con lo real como imposible
(Braunstein, 2006: 65).

Lacan recuerda en sus escritos: “El inconsciente se articula por lo que del ser viene al decir”. Una de
las maneras como se dijo anteriormente para poder entender este es el lapsus por medio de palabras,

gestos, sonidos que escapan al sentido.

El descifrado del inconsciente revela una escritura, que como tal es carente de logica; en otras
palabras, el goce al experimentarse en el cuerpo es indecible: “lo que se recupera segtin la clinica
analitica llega al sentido, a lo consiente por medio de la evocacion del goce en los intervalos de la

palabra cuando se atraviesa la superficie especular del sentido” (Braunstein, 2006: 183).

La sublimacion de ese goce que es imposible de alcanzar es uno de los objetivos del ser hablante a lo
largo de su vida. Por medio de la palabra, del desciframiento podemos tener acceso a eso que

recuperamos, gozar del desciframiento.

“El inconsciente esta estructurado como un lenguaje”, dice Lacan repetidas veces a lo largo del
Seminario XX. Aun. Es el lugar donde el goce esta cifrado, pero tambien donde esta susceptible a la

. ./
1nterpreta01on.

Braunstein piensa en una topologia simple, la linea recta para conjuntar lo establecido por Freud en la

carta 52 y los conceptos de Lacan teniendo asi:
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(...) cinco puntos de su trayectoria:

IS

el goce originario;

su inscripcion o ciframiento;

su desciframiento en un discurso confuso e incoherente que manifiesta la verdad al mismo
tiempo que la disimula;

su interpretacion que le restituye la coherencia a costa de aumentar el desconocimiento vy,
finalmente,

el vaciamiento de ese sentido superfetatorio para recuperar la verdad de la inscripcion
originaria pero transustanciada ahora en un saber inventado que consiste en gozar del
desciframiento. ;Vale decir que es un recorrido que lleva del goce a la sublimacion? Es la

formula que propongo de punta a punta del goce (Braunstein, 2006: 187).

En la siguiente tabla podemos observar como Braunstein hace una comparacion para ejemplificar esa

linea recta que, podria ser un recorrido del goce perdido al goce recuperado.

Lo que encontramos en el esquema de la carta 52 es un recorrido ideal para mostrar como puede

pensarse el trayecto de la pulsion en Freud, pero en la clinica se apunta que no es tan lineal, asi

algunos recorridos no avanzan y se quedan estancados en alguno de los lugares, es decir que el goce se

queda estancado en alguno de los lugares.

Esquema de la carta 52 de Freud.

I II III
w Wz Ubw Vb Bew
La Cosa
impresiones - mm) inconsciente mm preconsciente  mmap fading S
goce perdido =8 Ciframiento B (esciframiento ) sentido =) goce recuperado

Fuente. (Braunstein 2006:189)
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Freud plantea estos conceptos para establecer el recorrido de su sistema de signos perceptivos:

W: Como percepcién, impresiones corporales.

Wz: Waharnehmungzeichen. Sistema de impresiones corporales.
Ubw: Unbewuust. Inconsciente.

Vb: Vorbewusst. Preconsciente.

Bew: Bew. Conciencia.

El sistema llamado por Freud, en la carta 52, de los signos perceptivos, de los Waharnehmungzeichen
(Wz), es un sistema del pasaje de las impresiones corporales (W) a una escritura desorganizada, a un
ciframiento que existe en la sincronia y el desorden. La Cosa, como lo vimos anteriormente, se

refiere a lo inalcanzable, inefable, fuera de lo inconsciente.

Enseguida del esquema tenemos lo que Freud denomina ello, el cual es una parte primitiva
desorganizada; para este autor reduce las tenciones relacionadas con el hambre, lo sexual, la agresion
y los impulsos irracionales, opera en el principio del placer y no existen para este las demandas de la
realidad; en otras palabras, desconoce las reglas sociales (cabe destacar que Ello no es sinonimo de

inconsciente), en este tambicn se encuentran pulsiones de vida y muerte, es el reservorio pulsional.

De estas impresiones se pasa a un sistema primero de signos de percepcion, primer registro o
transcripcion  de tales impresiones. Unbewust, el inconsciente es la segunda transcripcion, donde el
sujeto también, es sin saberlo, pero que también como ya se ha mencionado al inicio de este texto, es

aqui donde la palabra se comienza a dotar de sentido.

Sale de ese absurdo, y se encamina a la siguiente instancia que es la tercera inscripcion, segin este

esquema de Braunstein sobre la carta 52, de lo inconsciente a lo preconsciente.

Vordewuust, segun Braunstein (2006), “ligado a las representaciones-palabra, correspondiente a
nuestro yo oficial”. Este, segun Freud, tiene como meta cumplir a manera realista las demandas del

ello y menciona: “es de efecto posterior en el orden del tiempo”.

Y finalmente la conciencia Bew, la cual no es un sistema de inscripciones, sino un conjunto de

vivencias de las que un sujeto puede dar cuenta.
Y abajo en la tabla se encuentra lo que corresponde a la lectura de Braunstein sobre Lacan:

Coloca al goce perdido del lado de La Cosa, dado que en ocaciones Lacan quien afirma que el goce
esta de ese lado, donde se encuentra tambien lo Real. Despues se desplaza y podemos ubicar en este

desplazamiento un segundo momento, el ciframiento: se produce una escritura que es puro signo.

Segin Braunstein es en esta esfera donde el goce esta cifrado, en el lugar del Ello freudiano, una
primera instancia de improntas de goce. Este sistema tiene continuidad hacia la segunda instancia: del
caos del ello; se sigue un poco de ordenamiento, aunque se le puede denominar discurso, es un

discurso absurdo, pero puede ser transmitido.
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Lacan dice del inconsciente: “ni era ni no era, pertenecia al orden de lo no realizado. Su escritura lo
crea y al recrearlo lo proyecta retroactivamente en el tiempo, lo hace aparecer en un pasado que
nunca existio, es mas, crea al pasado como lo que es recuperado por la escritura” (Braunstein, 2006:
206).

En otras palabras, el inconsciente no tiene en cuenta una percepcion del tiempo como la conciencia.
Por ejemplo, algunos suehos que recordamos no tienen una linea del tiempo fija ni un sentido

aparente .

Lacan aporta un ejemplo cuando compara este orden sincronico al de una loteria, un gran globo lleno
de bolitas en las que estan inscritas cifras que en si mismas no significan nada. Un desorden de marcas
escriturarias que esta presto para adquirir sentido una vez que se produzca el sorteo; una vez que ellas
vallan saliendo en una cierta secuencia azarosa o arbitraria que las pondra en relacion con una matriz

simbolica preexistente (asignacion de premios) se dotara de sentido a la serie de bolitas sorteadas.

Es asi que el inconsciente, esta estructurado como un lenguaje y tiene dos caras: “por una parte mira
las estructuras del Ello y las descifra; por la otra recibe los significantes que son los del Otro, del

lenguaje y con esos realiza su trabajo de lectura”.

“El inconsciente esta estructurado como un lenguaje”, menciona Lacan, y cabe recalcar la palabra
“como”, dado que se puede caer en un mal entendido; no es en si un lenguaje, dado que el lenguaje
tiene limites y reglas claras, la estructura del inconsciente tiene relacion con el goce; es una
procesadora del goce por medio del aparato lenguajero que transmuta el goce en discurso; y es que al
pasar a la conciencia a la comunicacion, encontraremos un sentido, el cual puede entenderse como la

. . .
recuperacion de goce en la sublimacion.

Como hemos podido leer en este texto el goce es uno de los conceptos mas importantes en el

psicoanalisis de Lacan, y podriamos ahora afirmar que en un abrazo puede haber algo de goce.

Como lo subraya admirablemente esa suerte de kantiano que era Sade, no se puede gozar mas que de
una parte del cuerpo del Otro, por la sencilla razén de que nunca se ha visto que un cuerpo se enrolle
completamente, hasta incluirlo y fagocitarlo, en torno al cuerpo del Otro. Por eso nos vemos
reducidos simplemente a un pequefio abrazo, asi, a tomar un ante-brazo o cualquier otra cosa. ! Ay ;

(Lacan, 1992: 33).

Asi en este trabajo de tesis, en el abrazo con mi pareja encuentro un placer que hace suponer al goce,

gozo de una parte del cuerpo del otro, aunque este goce es individual.

Es el cuerpo de uno, el que goza de una parte del cuerpo del Otro. Resulta imposible, por fuerte que
sea el abrazo, apoderarse del goce del otro, y esto tanto en el sentido subjetivo (no puede vivir en el
cuerpo del otro, sentir lo que ¢l siente), como en el objetivo (s6lo hay goce en el cuerpo de uno y eso

de modo siempre parcial, como goce del 6rgano. Organlust) (Braunstein, 2006: 137).

En otras palabras, y como lo plante6 Lacan, el goce es unitario, es indecible, se le experimenta en el
cuerpo de modo parcial, a partir de la entrada en el lenguaje como goce falico, goce del organo. Esta
experiencia pasara por los registros de lo imaginario y lo simbolico, y como lo vimos en la carta
numero 52 de este apartado, al evocarlo tendremos acceso a un resto de este, en el mejor de los casos

en la sublimacion, en la realizacion de la obra de arte en este caso.
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Y esta Gltima cita me sirve para cerrar este primer punto, extenso, sobre el goce. Si aceptamos la
tesis de Braunstein, de los goces distinguidos, podremos tener asi dos formulaciones que en el
siguiente capitulo tendran resonancia: el goce en tanto falico, es donde la mayoria de las personas nos
encontramos (y digo esto porque claramente tendremos excepciones, por mencionar una: el goce
psicotico que en este trabajo no se abordara); y el goce del Otro, en tanto otro sexo, el no- toda, La
mujer como no toda sometida al orden falico, la cual puede acceder a otro goce mas alla de lo falico;

pero solo algunas mujeres podran acceder a este.

Para una ampliacion a cerca de este tema se plantea en la parte de anexos el denominado grafo del
desco de Lacan, donde podemos ubicar de manera grafica el ordenamiento logico que siguio Lacan a

lo largo de su ensenanza, este grafo es una complejizacion para dar cuenta de un sujeto.
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2. Sexuacidn, posicionamiento como seres hablantes
El posicionamiento de sexuacion como intermediario del goce

En el caso de este trabajo de produccion- investigacion reitero que se trata de establecer un
acercamiento a la experiencia de un abrazo entre dos hombres, relacion afectiva que detona una
produccion de imagenes y es importante para mi establecer como un segundo punto de exploracion el
posicionamiento de sexuacion como ser hablante en el esquema que elabora Lacan. Era necesario el
concepto de goce en esta investigacion para poder pasar a esta segunda topica, y a manera de

introduccion de este capitulo menciono dos apuntes que hiciera Freud en 1905:

a. “La experiencia analitica obliga a considerar la naturaleza de la sexualidad humana como

perversa polimorfa”. (Freud, 2017: 200).

Freud al plantear esto da otra lectura a la hegemonica, la cual pensaba la sexualidad como algo natural,
al servicio de la reproduccion y que era normal en el sentido de la sexualidad heterosexual. Lo

perverso se torno como el desvio, la falta de unidad, deton6 muchas lecturas erroneas.

b.  “No existe virilidad (masculinidad) o una feminidad puras en los seres humanos, sea

desde el punto de vista psicologico o biologico. (Freud, 2017: 200).

En la actualidad se piensa que no existen (en un sentido biologico) rasgos, actitudes, temperamentos
o estereotipos propios de un sexo, sino modelos que han sido fijados y seleccionados desde lo

simbolico.

Ya Freud desde su clinica comenzo a observar y reflexionar sobre el tema de la sexualidad, la cual
habia sido el terreno de multiples equivocos. Freud noto que la sexualidad siempre se reprime, que la
satisfaccion no se lograba como se la esperaba. Y otro punto muy importante era el inconsciente el

cual concibi6 como una estructura dinamica, la cual no correspondia con lo consiente.

Freud le dio el nombre de “castracion” a ese imposible con el que el sujeto se topaba en su busqueda
de satisfaccion una y otra vez. Con lo desarrollado en la carta 52, que a manera general se reviso en el
apartado anterior, podemos traer aqui a la pulsion, que es para Freud esa transformacion de la

cantidad en cualidad.

Freud en tres ensayos sobre una teoria sexual desarrolla que ninguna pulsion podra ser pulsion total
(ninglin goce es goce total), por lo cual toda pulsion muestra un aspecto de satisfaccion posible, y otro
de imposibilidad. Esta imposibilidad se llama pulsién de muerte y es la fuente del automatismo de

repeticion (Fischman y Hartmann, 1995: 6).

Freud ya vislumbraba aspectos de posibilidad e imposibilidad en la satisfaccion con el automatismo de
repeticion, y concebia a este como el intento una y otra vez de encuentro de satisfaccion, pero al ser
imposible, no se lo encuentra; y es aqui donde comienzo los planteamientos de este apartado y es que
la relacion entre los sexos esta designada por una imposibilidad de armonia entre ellos. Lacan en su

ensefianza enuncia el axioma:

“No hay relacion sexual”
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(...) debe leerse como imposibilidad logica en el seno de las relaciones, en las que suplen su papel las
llamadas “suplencias”, es decir los modos imposibles de acceso a algin goce (...) la funcion del falo
cobra su valor en esta problematica que le presenta la sexualidad al ser hablante (Fischman y
Hartmann: 1995: 17).

Lacan relee a Freud y retoma que el falo es un significante ( D ) impar, no tiene pareja,

presentifica la castracion misma.

El significante falico no genera efectos de significacion, sino que esta destinado a designar en
su conjunto efectos de significado. . .al ser un significante impar determina el valor hombre y
el valor mujer no a uno en relacion con el otro sino de un tGnico significante (Fischman y
Hartmann: 1995: 18).

M /
Es decir los dos valores el hombre como la mujer, se encuentran relacionados con el falo, con la

castracion. Y hay que entender a estos hombre y mujer como eso, valores sexuales, no como biologia

(cosa que se puede prestar a equivocos y generar confusion).

El falo significa la copula imposible con el objeto de deseo, pone un freno al goce, y por tanto es
tambicn por este que se da el acceso nunca logrado al Uno, la union que podria anular la diferencia

sexual subproducto de la diferencia significante.

El falo podria ser malentendido como el pene. El falo no es el pene del hombre, £l falo en tanto

significante es un objeto simbolico, de la privacion, osea de la castracion.
El falo como significante menciona Lacan, opera como juntura:

(...) y si es necesaria esta juntura es en medida que no hay relacion natural, ya dada, innata, asegurada
(...) Lacan lo hace axioma: “no hay relacion sexual” (...) afirma que no hay un Universal que
establezca una relacion sexual como verdadera o no, como valida o no. De ahi la cuestion de como

afirmar la existencia de una relacion universal que la funde” (Fischman y Hartmann, 1995: 19).

Cabe recordar aqui que para establecer el axioma Lacan se basa en la logica y la topologia, por eso el
uso del Universal que toma de Aristoteles. Lacan no ocupa la logica aristotélica como tal, sino que la

modifica.

En la primera clase del seminario 19...0 peor (2012). Lacan propone una nueva logica diferente de la
aristotélica, en relacion con la manera de concebir los universales y los particulares (...) En este punto
Lacan toma como referencia a Godel, quien en su famoso teorema logra demostrar un imposible de
demostrar. El “No hay relaciéon sexual” afirma de un modo equivalente la imposibilidad de escribir la
relacién sexual. Como ya dijimos, esto quiere decir la imposibilidad de establecer un universal sobre
ella (Fischman y Hartmann, 1995: 61).
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El esquema de Lacan para establecer la posicion de la sexuacion como ser hablante es complejo, y
establece como lo dice Lacan explicitamente en el texto llamado Atolondradicho, “las dos mitades del
sujeto”. Por tanto, esta primer afirmacion logica ya modifica las ideas sobre genero y debe tenerse
especial cuidado en como ubicamos a cada uno, el sentido indica la direccion a donde va a encallar. Lo
que me interesa en particular de este planteamiento es que tengamos en cuenta que dependiendo de
en que lugar nos posicionemos, en el lado hombre o en el lado mujer, al dar un abrazo podriamos

acceder a goces distintos o iguales,

Antes de entrar en las formulas de la sexuacion valdria la pena dar un vistazo a la logica que la

Constituye :

El falo es una letra en una funcion logica de cuantificacion. Cuantificacion remite a los cuantores de la

logica simbolica: estos son dos: el existencial (3) y el universal (V). Cuantificacién no expresa ninglin
orden de lo medible, sino mas bien se trata de un tratamiento logico de lo inconmensurable (Fischman
y Hartmann, 1995: 64).

Lacan se basa en el cuadro de oposicion categorico de Aristoteles, que esta constituido por formulas
asertivas llamadas prosdiorismos los cuales son: “todos” y “ninguno” que corresponden a las universales

. J . « » « » . L s
negativa y afirmativa; “algunos” y “algunos no” corresponden a la particular positiva y negativa.
Estas entran en relaciones de contradiccion, contrariedad, subcontrariedad, subalternancia.

Al afirmar algunos como verdadero, queda por decir si son algunos pero todos o si son algunos pero
no todos. ..tomemos un ejemplo cuando digo algunos animales son hombres o si son algunos pero no
todos. Hay dos formas de la particular una de las cuales se llama maxima en la que encontramos el
no-todo. Lacan hace del no-todo el pivote central de su manejo logico. Por eso la llama: logica del no-
todo (Fischman y Hartmann, 1995: 65).

Lacan invierte el orden de la parte superior-inferior: las universales estan en el piso inferior y las

particulares en el piso superior. Lo fundamental es que niega con la barra el cuantor universal (V),

cosa que como el aclara no se hace en légica.

Lacan hace un uso poco comun de la logica, y al conjuntarlo con los planteamientos de Fregue, logra

unas formulas donde ademas encuentra que puede establecer al falo en funcion de un ser hablante.

“La notacion @ designa antes que nada un significante y, por tanto, ®@x es todo lo que se articula del
significante que cae bajo la norma de la castracion” (Lacan, 2012: 32); en otras palabras cada ser

hablante mas alla de su sexo biolc')gico responde a la funcion falica.

El siguiente esquema es tomado del Seminario XX. Aun, donde Lacan trata las dos posibilidades para los

seres hablantes.
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Esquema del posicionamiento de los seres hablantes:

Hombre Mujer

dX dX
VX DX

3\

O

dX
b X

63
¥

Y/ W
§<ﬂ

Hay que recordar que las dos mitades son las dos mitades del sujeto, de un mismo sujeto. Y tenemos:

3 x: existe al menos un x.

dX  :no existe un x que...
DX: X esta sujeto a la funcion falica

®X: X no est4 sujeto a la funcién falica

VX : Todo X

VX : No todo X

a: objeto a, objete de deseo y plus de gozar
®: funcion falica

S(K). significante del Otro barrado

la .indica <l mujer” que no-toda cae dentro de un conjunto, pues no esta completamente

definida por la funcion falica.

8 : Sujeto barrado
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Este esquema de la sexuacion esta dividido en dos columnas en las cuales se inscriben las siguientes

formulas:

“Primero las cuatro formulas proposicionales arriba, dos a la derecha, dos a la izquierda. Todo ser que

habla se inscribe en uno u otro lado” (Lacan, 1992: 96).

Insisto, las dos mitades de las formulas de la sexuacion son las dos mitades del sujeto, por tanto
recordemos que, como menciona Lacan, “el sentido indica la direccion a donde va a encallar”; y
también recordar que Lacan toma al hombre y la mujer como “valores sexuales”, que tengan ese valor

es cuestion del significante.

A la izquierda, la linea inferior VX ®X indica que el hombre en tanto todo se inscribe mediante la

funcion falica, aunque no hay que olvidar que esta funcion encuentra su limite en la existencia de una x

que niega la funcion @X: X X D Eslo que se llama funcion del padre, de donde procede por
negacion la proposicion Z D, que funda asi el ejercicio de lo que, con la castracion, suple la relacion
sexual, en tanto ¢sta no puede inscribirse de ningn modo. El todo se apoya entonces aqui en la

excepcion postulada como término, como lo que niega integramente a esa ®X (Lacan, 1992: 96).

Del lado izquierdo encontramos al valor sexual hombre, el cual esta en la logica del universo
falocentrico. Y en la negacion de la universal encontramos que existe al menos uno que dice no a la

funcion falica. Esta negacion es la barra que se encuentra arriba de la funcion.

Esta formula, 3 X ®X, tambi¢n formaliza el mito de Totem y tabq, al padre de la horda primitiva, al
padre gozador,...que no cae bajo la funcion de la castracion...como afirma Freud goza de todas las
mujeres; pero encuentra el limite en que ellas no-todas son (...) Adquiere su maximo sentido la

afirmacion de Lacan que el agente de la castracion es el padre real (Fischman y Hartmann, 1995: 68).

Esto se refiere al momento de la etapa edipica en que se encuentre un infante, el padre entrara a
cortar la relacion del nifio con la madre, haciendo la prohibicion del incesto; mas adelante retomo esta

./
cuestion.

A la derecha tienen la inscripcion de la parte mujer de los seres que hablan. A todo ser que habla, sea
cual fuere, esté o no provisto de los atributos de la masculinidad —atn por determinar— le esta
permitido, tal como lo formula expresamente la teoria freudiana, inscribirse en esta parte. Si se

inscribe en ella, vetara toda universalidad, sera el no-todo, en tanto puede elegir estar o no en ®X
(Lacan, 1992: 97.).

En otras palabras, en un cuerpo “de hombre biologico” se puede ubicar un ser hablante del lado mujer

y viceversa.

El lado de la mujer no se organiza en torno a una funcion universal, dado que no-toda esta sujeta a la

funcion falica.

Del lado femenino de las formulas, el no- todo también esta puesto en relacion con un cuantor
existencial, pero negado: ‘No existe al menos uno que no caiga bajo la funcion de la castraciéon’. Por lo
cual el no-todo al encontrar como limite una no existencia, no puede cerrarse en un universo

(Fischman y Hartmann, 1995: 68).
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Tenemos asi el no-todo como conjunto abierto, quiere decir que del lado femenino no se puede hacer
universal de ellas, del lado femenino podemos entender que no existe ninguna mujer que diga que no,
pero no-toda dice que si. Estas definiciones se aplican a los seres hablantes para posicionarlos como

hombre o mujer.
Debajo de la barra horizontal encontramos:

Del lado del hombre inscribi, no ciertamente para privilegiarlo en modo alguno, el 8, y el @ que
como significante es su soporte, lo cual se encarna igualmente en el S1, que, entre todos los
significantes, es el significante del cual no hay significado, y que, en lo que toca al sentido, simboliza su
fracaso (Lacan, 1992: 97).

Este sujeto es sujeto en falta al entrar en el lenguaje.

Esta & acompanada asi por ese doble, ese significante del que en suma ni siquiera depende, no tiene
que ver, como pareja, sino con el objeto a inscrito del otro lado de la barra. S6lo por el intermedio de

ser la causa de su deseo le es dado alcanzar a su pareja sexual, que es el Otro (Lacan, 1992: 97).

El significante falico, también definido como el significante del deseo, lo podemos ubicar aqui como
significante del goce, concepto que se trato en el apartado anterior, el cual pone un limite al goce que
se encuentra en el autoerotismo, este significante falico promueve la posibilidad de relacion entre los
sexos, que la sexualidad se da con otro, y este mismo significante es el que define la ley sexual, y ésta

implica al deseo, y si hay deseo es porque no hay relacion sexual.

“Por esta razon, como lo indica en otra parte la conjuncion de B ® a en mis graficos, no es mas que
fantasma. El fantasma en que esta cautivo el sujeto, y que como tal es soporte de lo que se llama

expresamente en la teoria freudiana el principio de realidad” (Lacan, 1992: 97).

El hombre, como vemos en las formulas, se dirige hacia el objeto a; este objeto es experimentado
como una falta en ser por todos los sujetos, y al cual se dirige desde la entrada en lo simbolico del

lenguaje.

Para ocultar esta falta que simboliza la perdida derivada de la entrada en lo simbolico, el sujeto
sostiene un “fantasma” que se va creando en el bebe, y ese fantasma es la ilusion de llenar la falta, de
colmarla; la pareja puede entenderse como el “objeto a” de alguien, pero tambien este “objeto a”

surge inconscientemente en actividades cotidianas y en lapsus del lenguaje principalmente.

Lacan expresa S (A) Verdadero, que podemos entender como limite porque la verdad no es toda, no
todo se puede decir, no la verdad de lo verdadero y por tanto pone al gran Otro en falta; en tanto
que el Otro se pretende completo, es decir la cultura no termina de abarcar lo real con los

semblantes.

El ‘Otro’ es lo simbolico mismo, el lugar supuesto de todo deseo, que determina al sujeto hablante.

No es la persona a la que se le habla. Puesto que el Otro es tomado por el sujeto como el polo ultimo

de referencia, su falta- que Lacan escribe colocando una barra sobre el matema del Otro:(A)- es
ocultada (Wright, 2004 83).

Y en las formulas de la sexuacion vemos que el articulo [g (Mujer, la cual es tachada porque

ella no esta del todo dentro de la funcién falica y por tanto no hay un universal de ella como si del
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hombre), puede dirigirse hacia este S(A); en este caso podriamos entender esta direccion como un
goce mas alla de lo falico, a lo que algunas pueden tener acceso; pero también como vemos en la
misma tabla puede dirigirse al @ como significante, el cual es significante tanto de la falta como del

deseo.
Como podemos ver los dos lugares hombre, o mujer tiene una relacion hacia el falo ®:

Si pensamos el falo podemos realizar un pequeno recorrido. Un niho puede creer que la madre tiene
el falo, pero con la castracion esta separacion de la identificacion del nino con la madre pasa a ver el
falo como deseado por ella. En tanto falo imaginario es este que la madre desea, y el cual el niho
puede ser el sustituto del mismo. La intervencion del padre simbolico (castracion), implica la

prohibicion del incesto.

Para el hombre la fantasia es tener el falo (lo suficientemente poderoso para que la mujer cumpla la
fantasia de ¢l); para la mujer es ser el falo (lo suficientemente poderoso como para despertar la
fantasia del hombre) (Wright, 2004: 78).

¢Para qué me sirve hablar de las formulas de la sexuacion?

a. Posicionamiento de sexuacion como mediacion del goce. En medida que nos posicionemos en
uno de los dos lugares accederemos a un goce falico o a un goce mas alla de lo falico. El
concepto del goce, depende del posicionamiento como ser hablante, una vez ubicado el ser en
uno de estos dos valores se establece la posibilidad de su goce. El goce falico tiene que ver
con la ley, y el goce no falico es donde hay un goce en la sexualidad que no es el placer
sexual, donde podria no ser determinante la ley.

b. Ubicacion en uno de los dos lugares, por ejemplo: el mio; estoy en el lado hombre, y puedo
decir que en tanto posicionado del lado hombre mi goce es falico, y por tanto en el abrazo
que doy a mi pareja encuentro placer que tiene que ver con lo falico con un goce sexual.
Siguiendo los planteamientos del lado hombre tambien podria decir que me dirijo a mi objeto
a, sea cual fuere este; Lacan menciona “el goce solo se interpela, se evoca, acosa o elabora a
partir de un semblante” (Lacan, 1992: 112); y es en la produccion de obra, donde puede
haber algan resto de ese objeto a en tanto algo de los esfuerzos del ser hablante se dirige hacia
¢l; y en el siguiente apartado tambié¢n tiene vital importancia dado que el amor mismo se
dirige hacia el.

c. Las formulas plantean las dos mitades de un sujeto, por tanto se cumple la idea de Freud de
no existe un hombre o mujer en estado puro, que tampoco quiere decir que todos sean
bisexuales; sino que el ser hablante encalla en alguno de los dos lugares posibles. Por tanto la
psicologia y el psicoanalisis han ayudado a una apertura sobre la naturalizacion de la
homosexualidad. La eleccion de objeto de deseo es lo que podria marcar alguna diferencia, se
plantea como otra posibilidad de los seres hablantes.

Lacan menciona que entrar a la funcion falica es la condicion para poder posicionarse como
sujeto en falta. No hay ninguna realidad pre-discursiva: “Los hombres, las mujeres y los nifos
no son mas que significantes”. A partir del Significante, que agujerea el “cacho de carne”, se

produce la entrada del goce en el organismo y aca entramos en problemas... Y este verbo que
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aca escribo, AMAR, va a solucionar este problema: AMAR es una solucion pero tambien es
un problema (Lacan, 2015: 3,6 y 59).

(...) para Lacan, estas formulas se refieren a como un ser hablante experimenta la sexualidad
en el nivel de la psique, no tiene (...) que ver el sexo biologico, ni con el amor de un
hombre por una mujer, ni de un hombre por un hombre, ni de una mujer por una mujer.
Ello implica que un hombre biologico puede inscribirse en el campo femenino y una mujer
biologica puede hacerlo en el campo masculino (...) esta eleccion sera impuesta por el
inconsciente del sujeto (Wright, 2004: 44).

e. Las formulas de la sexuacion tambien permiten la idea de estar en un cuerpo biologicamente

hombre y estar posicionado en el lado femenino y viceversa.

Entonces en un abrazo tendremos hasta ahora dos aspectos importantes: el goce en tanto es
experimentado por el cuerpo de los seres hablantes, dependiendo este del posicionamiento de
sexuacion en que haya encallado, en el caso de la produccion de obra de esta investigacion es mi
propio posicionamiento, el falico, en el que la mayoria de las personas nos encontraremos y en la

obra de dibujo estos aspectos seran importantes.

Las formulas de la sexuacion conjuntan también formas modales en las que Lacan penso el amor, que
nos ocupa en el siguiente apartado, dado que el abrazo tambi¢n lo pienso desde este sentimiento, el

abrazo que doy a mi pareja tendra también una sensacion de esta afectividad.

30



3. Funcién del amor: condescender el goce con el deseo

Amar es no dormir cunado en mi lecho

suenas entre mis brazos que te cifien,

y odiar el suefio en que, bajo tu frente,

acaso en otros brazos te abandonas.

Xavier Villaurrutia, Amor condusse noi ad una morte.

¢Hay amor en un abrazo o al menos una huella de ese signo? Podria decirse que existe una relacion
afectiva entre los que se abrazan. Me parece pertinente continuar en la misma linea de psicoanalisis
para plantear este afecto que es el amor. Lacan no elabora una teoria en torno al concepto de amor,
pero si hace una serie de apuntes en su relectura de Freud; va haciendo modificaciones a lo largo de

sus seminarios, teniendo diferentes enfoques sobre el amor:

En el Seminario I, por ejemplo, se encuentran los conceptos de “amor narcisista”, el “amor
imaginario” y un esbozo no claramente definido de lo que Lacan llama el “amor simbolico”, que es un
antecedente del amor ligado al “Don”. En el seminario cuatro aparece como don simbolico “dar lo que
no se tiene” y su relacion es con el falo como patron de medida; en el seminario 7 el acento esta
puesto en el “amor cortes”. En el seminario de la transferencia el amor griego permitira el estudio del
Agalma en relacion con el amor de transferencia. Lacan al trabajar en lo que le sucedio al Doctor
Broier, que era un companero de Freud, el cual al enamorarse de una paciente conocida como Ana
O lo hace pensar en la transferencia como un tipo de cura en la clinica psicoanalitica; y en los altimos
seminarios intentando replantear la relacion entre amor, deseo y goce, trata de definir los aspectos

reales del amor.

A mi me intereso su ultima ensefianza, en especifico la del Seminario XX. Aun, donde explora esta

relacion entre amor, deseo y goce.

Este tema es uno de los mas importantes para el psicoanalisis, dado que en este se basa la transferencia
p P p ) q

que Lacan fue ocupando en la cura analitica. En su lectura del Banquete reconocio dos figuras el

“amante” y el “amado”. En el analisis un sujeto aprenderia lo que le falta como amante, el analista esta

para que el sujeto ame, le ensefiara a amar.
Lacan refiere el amar se declina a partir de la pareja amante y amado.

Lo que caracteriza al erastés, al amante, es esencialmente lo que le falta (es el sujeto del deseo), pero
como analistas afiadimos: ¢l no sabe lo que le falta (este no saber resulta del inconsciente). Por otra
parte, el eromenos, el objeto amado, no sabe lo que tiene, lo que tiene oculto, y qué constituye su
atractivo; lo que tiene es llamado a revelarse en la relacion de amor. Ahora bien, no hay coincidencia
entre los términos: lo que le falta al erastés no es ese “lo que tiene” que esta oculto en el eromenos
(Rodriguez-Ponte, 1999: 1).

Pero el amor no conoce sexo, esta estructura amante-amado da cuenta de lo que ocurre en el amor

sea cual sea el sexo de las parejas.
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La concepcion Lacaniana del amor es distinta de la Freudiana. En Freud el amor es un efecto edipiano,
tiene relacion al amor por el padre o el amor vivido a la madre, es un amor narcisista. Se ama en el
otro lo que el sujeto mismo fue amado por el padre o la madre. Existe una continuidad entre amor y
pulsion, esta en conexién metonimica con la madre a quien se pide amor, de tal manera que se vuelve
objeto de la demanda de amor. En la lectura de Freud el amor es repeticion. Amar es siempre repetir
en primer amor infantil, es un impase. Freud se da cuenta que su teoria a partir del Edipo no le daba

cuenta de las particularidades del sujeto femenino (Gault, 2017: 3).

Para Lacan, el amor no es solo un efecto del Edipo, sino también es causa. Esta repeticion solo estaba
sujeta a las diferentes fases del Edipo; Lacan penso que cuando el falo esta identificado con el organo
sexual del hombre se adhiere al fantasma falico para instalarse en una posicion de impostura, y en el
caso de la mujer la ausencia de dicho 6rgano producia inhibicion y desvalorizacion. En Freud 'y sus

planteamientos si se hablaba de una relacion sexual pero para Lacan esta es el obstaculo, no existe.

“Lacan saca al amor vy lo lleva mas alla del Edipo, mas alla del padre muerto y mas alla de la madre,
mas alla de la demanda de estar amado por la madre mas alla de ser fantasma para la madre” (Gault,
2017: 3).

Recordando las formas de la sexuacion del apartado anterior es necesario retomar que dependiendo

del posicionamiento de sexuacioncada uno de los seres hablantes puede acceder a un cierto goce,

Lacan tacha el articulo La Mujer, dado que esta puede acceder a un mas alla del goce falico.

“A partir de Lacan el amor es invencion ya no repeticion dado que no hay un estandar como la
relacion sexual, frente a la inexistencia de la relacion sexual los sujetos tienen que inventar. Cuando

amo, amo en otro a su sintoma; amar es hacerse el sintoma del otro” (Gault, 2017: 3).

Lacan comienza a partir del Otro, el nifio Lacaniano es un ser que demanda amor, que se dirige hacia
el Otro y se dirige al simbolico; este ser hablante supone una falta que es estructural; esa falta
originaria que le dara estructura al entrar en el lenguaje. Es de destacar que en la cita se menciona que

se dirige al otro, dado que el amor necesita del otro.

Amor no es deseo y no es goce. Si bien en el primer apartado vimos que el goce es incalculable,
indecible, también podemos recordar que Lacan lo menciona como unitario, no tiene que ver con el
otro; no necesitamos del otro para gozar. La relacion del amor implica la relacion con el otro, sea cual

sea su posicionamiento o su identificacion con los dos lugares como hombre o mujer.

En amor y el deseo tienen relacion con el otro. Lacan al principio identificaba al amor con el deseo,
inscribia al nifo en su dependencia al amor de la madre. Es decir, el deseo de su deseo. Pero en la
clinica se dio cuenta y sobre todo a partir de leer a Andrei G., este siente la necesidad de distinguir al

amor del deseo.

El deseo, recordemos, es el resto entre la demanda y la necesidad; por ejemplo, un bebe tiene la
necesidad de alimentarse, pero el Otro, en este caso la madre, no reconocera en primera instancia
que es lo que el niho requiere; el bebé en su camino al objeto que lo puede saciar tendra que
demandarle al Otro; como no habla, se encontrara con el lenguaje, y es que toda demanda implica

lenguaje.
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La demanda es una articulacion significante, el sujeto queda a merced del poder de lectura del Otro
(...) en toda articulacién de una demanda cae un resto que es lo que definimos como objeto a lo que
no se articula en toda articulacion significante (...) La diferencia entre la demanda (D) y la necesidad
da por resultado el deseo que tiene su causa en el objeto a (Carbajal, D’ /\ngelo y Marchilli, 2000:

Lacan pudo distinguir que el deseo incluye una relacion con otro, con el sexo y el fantasma. El amor
se relaciona con el otro, pero excluida la relacion sexual, tampoco era una satisfaccion como el goce.
Al nivel del amor no interviene la relacion mujer o hombre, asimismo al leer a Roland Barthes en su
Discurso amoroso, rescata una parte donde habla del amor por su madre y por hombres, pues para ¢l era

un mismo amor.

En el Seminario XX. Aun, Lacan plantea que “una de las raices del amor esta en el goce”, y nota que
hablar de amor es en si un goce, se da cuenta del goce de la palabra, y también que no hay relacion
sexual porque el goce esta inadecuado. El goce falico en el hombre esta reducido a un objeto causa del
desco, y el goce femenino aparece como loco y enigmatico o que puede acceder a un mas alla de lo
falico, como se vio en el apartado anterior. Esto es, la imposibilidad de relacion sexual. El amor suple

a la ausencia de la relacion sexual. El coraje del amor es afrontarse con este impase de los goces.

El amor ciertamente, hace sefas, y es siempre reciproco (...) los sentimientos son siempre reciprocos
(...) Y entonces, entonces, el amor, ses siempre reciproco?, Pues claro que si! Por eso hasta inventaron el
inconsciente para percatarse que el deseo del hombre es el deseo del Otro, y que el amor, aunque se
trate de una pasion que puede ser la ignorancia del deseo, no por ello es capaz de privarlo de su
alcance (Lacan, 1992: 12).

En este sentido, el amor no ocluye al goce ni tampoco al deseo, son instancias diferentes.

(3

Lacan se pregunta “;De queé se trata entonces en el amor? ;El amor es. .. hacerse uno?” Menciona: “el
deseo no nos conduce mas que a la mira de la falla donde se demuestra que el Uno solo depende de la

esencia del significante” (Lacan, 1992: 13).

Para su ejemplificacion, Lacan cuenta un cuento sobre una cotorra que estaba enamorada de Picasso, y
el menciona que la cotorra mordisqueaba el cuello de su camisa vy las solapas de su chaqueta. ;Esto

que nos dice?; lo que ¢l planteaba es algo como el habito ama al monje, porque no son mas que uno.

Lo que hay bajo el habito y que llamamos cuerpo quiza no es mas que ese resto que llamo objeto a.
Lo que hace que la imagen se mantenga es un resto. El amor en su esencia es narcisista y denuncia que
la sustancia pretendidamente objetal es (...) de hecho lo que en el deseo es resto, es decir, su causa, y

el sosten de su insatisfaccion, y hasta de su imposibilidad (Lacan, 1992: 14).

Claro no hay que perdernos ni un minuto de vista en lo que apunta Lacan: el cuerpo, el cuerpo de la
/.
pareja, del enamorado tiene, si es el caso, la atencion de nuestro deseo, El amor denuncia, que ¢l no

solo ve el deseo:

El amor es impotente aunque sea reciproco porque ignora que no es mas que el deseo de ser Uno, lo
cual nos conduce a la imposibilidad de establecer la relacién de ellos (...) Dos sexos. Pero el ser es
goce del cuerpo como tal, es decir asexuado, ya que lo que se llama el goce sexual esta marcado por

la imposibilidad de establecer como tal el Uno de la relacion proporcion sexual (Lacan, 1992: 12).
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No  hay La mujer, la mujer en este saber es no-toda el sexo de la mujer no le dice nada, ano ser

por medio del goce del cuerpo.

El hombre en tanto provisto de organo, al que se le dice falico, y que como menciona el autor: “es la
objecion de conciencia que hace uno de los dos seres sexuados al servicio que tiene que rendir al
otro” (Lacan, 2014: 12).

“Que todo gira en torno al goce falico, de ello da fe la experiencia analitica (...) El goce falico es el
obstaculo por el cual el hombre no llega, dirfa yo a gozar del cuerpo de la mujer precisamente porque

lo que goza es el goce del organo” (Lacan, 2014: 12).

Si bien es cierto que en la relacion sexual lo que goza es el 6rgano ue no tenemos acceso a saber lo
q q » Y q
que el otro esta sintiendo (no tenemos como en la pelicula de Avatar, una trenza, que son una especie
de cables que nos conectan con el otro cuerpo), sin embargo algo nos une, al parecer ese algo también
q > )

tiene que ver con el amor.

Lacan da una formula “amar es dar algo que no se tiene... a alguien que no lo quiere” y conduce a
Lacan a aislar a aquel objeto que no es nada, al objeto a; amar es querer ser amado, en el amor lo que

se pide es un signo de amor, es como decir “td me faltas”.

El amado es la causa del deseo, pero no sabe lo que tiene; en el amor, el amante se dirige hacia el

amado, pero constantemente lo que el amado tiene no tiene nada que ver con lo que tiene.

Lacan en la clinica, practica y teoria analitica promueve la transferencia, el amor es como una causa,
asciende en la escala de los conceptos fundamentales, el amor tiene relacion con el inconsciente,

transferencia, repeticion y con la pulsion. Conceptos que hemos visto de manera general.

Lacan menciona: “La funcion del amor es hacer condescender el goce con el deseo, pero de quienes,

de los dos seres hablantes” en este caso.

Si bien el amor no es el goce, y no por sentir amor dejaremos de sentir goce, ni tampoco el amor es
el deseo (que en el anexo de esta tesis hay una ampliacion mas sobre este tema), el cual podriamos
. . , . . ,
mencionar se encuentra girando acercandose y alejandose al objeto a en una busqueda que es
constante, el amor tiene relacion con ambos y los puede atemperar, en el mejor de los casos
sentiremos amor, deseo y goce con nuestro partenaire y puede atemperar el buscar a otra persona,
pero en cuestion de amor no se puede cerrar el tema, esos solo son apuntes. El amor es un afecto que
en la historia del arte ha motivado una gran cantidad de obras, y en el caso especifico de la obra que

. .. . ./
se plantea en esta tesis este sentimiento se piensa desde su evocacion.

Aprovechando la anterior tabla del posicionamiento de la sexuacion del apartado precedente, pondré
aqui otro cuadro que integra las cuatro proposiciones logicas de las formulas con lo que Lacan

denomino las “formas modales”, que es otra forma de leer las anotaciones sobre el amor.
De manera breve menciono algunas caracteristicas importantes antes de empezar:

Lacan hace un manejo de la logica aristotelica proposicional de manera diferente, la modifica, trabaja

las proposiciones contrarias, contradictorias y subalternas. Incorpora también lo modal de Aristoteles,
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igualmente modificado ubicando lo contingente, lo necesario, lo posible y lo imposible en distintos

lugares de lo habitual.

Vemos asi dos logicas la de los cuantores: “la logica modal” y una mas que es temporal en la cual
encontramos las palabras “cesar” o “no cesar”, de escribir o no escribir. Este traslape de tres logicas es
lo que le permite pensar un mismo problema y como resultado un manejo muy interesante de la

logica, que en este trabajo solo mencionare de manera breve.

Este cuadro lo introduce Lacan en su clase del primero de junio de 1972:

existencia 7 ax Ox

1 necesario imposible

indecidible 8

Contradiccion

Posible 3 contingencia 5

VX ®X

Esta es una tabla compleja en tanto nos indica cuatro proposiciones, que a continuacion intentare
desglosar para dar cuenta a qué se refieren cada una y qué tiene que ver con el concepto de amor. Una
manera de leer esta tabla es seguir la numeracion de las flechas, este cuadro inscribe los modos logicos

del amor en su necesidad, posibilidad, contingencia y su imposibilidad.

Particular de la l6gica de la sexuacion H XPX, que se lee como existe al menos uno que dice no a la

funcion falica, y alli Lacan ubica a lo necesario.

a. Lo necesario a su vez nos introduce el no cesa. “El no cesa de lo necesario es el no cesa de
escribirse” (Lacan, 2014: 114).
“Es necesario que uno diga que no a la funcion falica para que los otros digan que si, hace falta
la excepcion para que se pueda fundar el universo (...) a pesar de ser contradictoria (...) la
excepcion hace de borde” (Fischman y Hartmann: 1995: 94), en otras palabras, la excepcion
funda el universo.
Lo necesario no se contradice con lo posible sino que lo implica. La relacién de implicacion
esta conservada sefala Lacan, entre el nivel superior y el inferior pero no se produce dentro

de cada uno de ellos (...) la contradiccion (...) la necesidad de “al menos uno” hace posible la
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existencia del hombre como “valor sexual” y correlativo del modo necesario del amor, Osea
de la carta-letra de amor (Rabinovich, 2007: 119).
b. Existencia: existe en tanto diferente de la mujer que no existe por ser un conjunto abierto,

entonces podriamos entender el hombre existe en tanto conjunto cerrado al universo falico.

c. Posible: de este lado se sitha el VX ®X el hombre, en tanto todo se inscribe mediante la
funcion falica, se sitha aqui también el posible del amor, el amor al projimo.

d. Contradiccion: mencionada en el nimero uno, entendemos ésta como la relacion entre lo
posible y lo necesario.

e. Contingencia: “la contingencia es aquello en que se resume lo que somete la relacion sexual a

no ser, para el ser que habla, mas que el régimen del encuentro” (Lacan, 2014 114).

De este lado se encuentra VX ®X, no-toda mujer esta sujeta a la funcion falica o tiene
relacion con el falo.

f. La contingencia escribe el objeto a. Aqui se instala la carta-letra de a-muro cuya contingencia
es el encuentro azaroso.

g. Imposible: “del lado de la particular femenina, de la no hay una, que niegue la funcion falica,
esta el punto donde surge lo imposible bajo la forma de la inexistencia de La mujer (...) aqui
se ubica el modo imposible del amor, el amor cortes” (Rravinovich, 2006: 120).

h. Indecidible: “entre el no hay una”, el “sin excepcion”, el cero de lo imposible de la particular

)
femenina, y el “no-toda” de la universal femenina se instala lo indecidible, forma logica
reciente, pues solo surge con la formulacion del teorema de Godel en los anos 30”
(Rravinovich, 2006: 120).

Entre ambas universales se instala de manera estructural la discordancia entre los dos valores

sexuales.

Teniendo el cuadro anterior, podemos proseguir al siguiente, que es un tanto mas sencillo, es
elaborado por Diana Rabinovich para dar cuenta de las proposiciones modales y los tipos de amor, y
enseguida menciono a que se refieren cada uno teniendo una lectura mucho mas clara de la idea de

amor y ubicar el abrazo en alguno de estos lugares:

Amor posible Amor al projimo Cesa de escribirse

(se hace posible in discurso a

veces)

Amor imposible Amor cortes No cesa de escribirse
(idealizacion exagerada, nunca se
escribe)

Necesario Carta Letra de amor No cesa de escribirse

(Es necesario)

Contingente Letra de a-muro Cesa de no escribirse (muro que

impide pero no del todo)
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¢En qué consiste el “amor al projimo”, porque es “posible” y por que “cesa de escribirse”?
El amor divino... se define en funcion del modo logico de lo posible —lo que cesa de
escribirse—, precisamente porque entrana la abolicion de la diferencia sexual, gracias al
vaciamiento que sufre el amor de lo imposible de la sexualidad que lo habita.
¢En qué consiste el “amor cortes”, porque “es imposible” y porque “no cesa de no escribirse”?
Es en el Seminario llamado La ética, Lacan escribe sobre el amor medieval, amor cortes que
surge de las ideas de caballeria, donde el goce sexual era secundario.
Se da una relacion entre el amante, caballero, el cual encuentra en la fidelidad valores
importantes, y se opone por ende a la felonia y el adulterio; este se dirige en amores
solamente a su dama o domina.
(-..) este amor excluye para Rougemont el goce genital. Es el amor dentro de las reglas de
caballeria, amor masculino por estructura, amor a la dama que elevara el objeto a la dignidad
de lo que se ha perdido [a la dignidad de la Cosa freudiana] y que promueve los oscuros
caminos de la sublimacion. “Amor cortes-el paradigma de la sublimacion”, se define asi en La
¢tica (Fischman y Hartmann, 1995: 128).
“(...) defini la relacion sexual como aquello que ‘no cesa de no escribirse’. Hay alli
imposibilidad” (Lacan, 2014: 175).
“(...) es una manera muy refinada de suplir la ausencia de relacion sexual fingiendo que
somos nosotros los que la obstaculizamos” (Lacan, 2014: 85).
¢En qué consiste la carta “letra de amor”, porque es “necesario” y porque “no cesa de
escribirse”?
Lo necesario no es lo real (Lacan, 2014: 174).
“(...) lo necesario-lo que les propongo acentuar con ese modo —es lo que no cesa, ;de
que?— de escribirse (...) Imaginen que lo necesario esta conjugado con lo imposible, y ese
no cesa de escribirse” (Lacan, 2014: 175).
¢En que consiste la “letra de a-muro”, porque es “contingente” y porque “cesa de no
escribirse”?
(...) la contingencia la encarne en el cesa de no escribirse. Pues no hay alli mas que
encuentro, encuentro en la pareja, de los sintomas, de los afectos, de todo cuanto en cada
quien marca la huella de su exilio, no como sujeto sino como hablante, de su exilio de la
relacion sexual (Lacan, 2014: 175).
El analisis presume que el deseo se inscribe a partir de una contingencia corporales recuerdo
que soporte doy a este termino de contingencia. Al falo tal como el analisis lo aborda en tanto
que punto clave, punto extremo de lo que se enuncia como causa del deseo-la experiencia
analitica cesa de no escribirlo (Lacan, 2014: 114).
“Letra de a-muro”.
Y es despues de pensar estos planteamientos regreso al esquema del principio la flecha en
color el cual no escribi6 Lacan en el esquema pero que con una frase que menciona es que

realizo esta linea lo cual es un desplazamiento de lo contingente a lo necesario:

Amor

(...) el desplazamiento de la negacion, del cesa de no escribirse, de contingencia a necesidad,

este es el punto de suspension del que se ata todo amor (...) tal es el sustituto que por via de
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la existencia del inconsciente, y no de la relacion sexual, que son distintas hace el destino
(...) del amor (Lacan, 2014: 175).
“Lo que suple la relacion sexual es precisamente el amor” (Lacan, 2014: 59).

Para las reflexiones de este apartado me he basado en la lectura del seminario XX de Lacan, en la
primer clase donde hablaria del goce tambi¢n lo hace sobre el amor, ubicando a este ultimo en lo
imaginario, recordemos que los tres registros son, real, imaginario y simbolico. Lo imaginario para el
autor es una dimension no-lingiiistica de la psique, se funda en el pensar con imagenes, no solo
visuales; definiendo que a partir del denominado estadio del espejo el sujeto puede “identificar” su

imagen como un Yo, diferenciado de “otro” humano.
g ,

Julia Kristeva menciona: “(...) la experiencia amorosa une... lo simbolico (lo prohibido, discernible,
pensable), lo imaginario (lo que el yo representa para sustentarse o agrandarse) y lo real (ese

imposible donde los afectos aspiran a todo” (Kristeva, 2004: 6).

El amor tendra entonces, relacion con el objeto de deseo y con los ideales del yo, dependiendo de los
imaginarios de cada persona; Lacan no elabora una teoria sobre el amor sin embargo reconoce su

efecto en el tratamiento psicoanalitico en la transferencia.

En el analisis psicoanalitico el paciente se dirige a alguien, al psicoanalista al que le supone un saber; la
transferencia implica no la suposicion de un saber, sino de un sujeto que supuestamente sabe algo que
le ayudara. El amor de transterencia como lo denominaron ayudara al analizado a que su deseo no

quede estancado, que continte en movimiento.

En mi planteamiento de investigacion una de las variables independientes es el amor, en tanto que en
el abrazo que estoy representando en la obra hay un afecto que se da entre dos personas. Si bien estos
conceptos me han ayudado a entender lo que puede implicar un abrazo, tratar de llevar a la
representacion estos afectos es complicado. Para esto me sirvo de varias estrategias que pueden

ayudar en la representacion que en el siguiente capitulo se trataran.
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1. La sensacién: primer exploracion para representar un abrazo y la funcio’n Letra en

Lacan

Antes de la aparicion de las vanguardias artisticas, el dibujo se planteaba como un sistema para la
./ 4 . A ./ .

representacion con canones estrictos, su apertura plante6 una expansion a diferentes formas de

expresion; en la actualidad esa expansion se vuelve a modifican con la aparicion de nuevas

tecnologias, la reproduccion de la imagen, sus medios y lo que tenemos ahora es un sistema de

representacion acomodaticio, eclectico, el cual selecciona el modo que mas le conviene para decir

algo o explora otras maneras o medios para decir.

En este apartado exploro una relacion del dibujo que tiene que ver con la representacion de la
sensacion al dar un abrazo. El dibujo me ha permitido expresar algo que con palabras no alcanzo a

describir, y al dibujar al parecer tambien hay una sensacion de alegria, es placentero para mi.

El dibujo es una disciplina que es abierta y, en tanto tal las concepciones de lo que es dibujo son
ambiguas tambiéen, no tenemos un significado univoco y por tanto es arriesgado cerrar su significado.
En este apartado me acerco a algunas concepciones del dibujo, como la de Gentz del Valle, quien

plantea que:

(...) la anatomia especifica del dibujo consiste en una manera abierta de organizar y relacionar... de
servir de vinculo inmediato entre una clase de pensamiento creativo y la realidad fisica. Este
concepto de dibujo lo definiria como la materializacion primera de toda idea que se manifiesta en

imagen (Gentz, 2001: 16).

Yo adjuntaria en esta cita cuando menciona “servir de vehiculo inmediato entre una clase de
pensamiento creativo” a la sensacion, en tanto afecta al sujeto, en tanto motiva a este mismo a intentar

expresar estos afectos y pensamientos en la “realidad fisica”.
Volviendo a Gentz del Valle contintia diciendo:

(...) se entiende el sentido Gltimo del dibujo como actividad no exclusivamente estética, puesto que
actlla como registro de visiones, experiencias o pensamientos y se constituye como actividad creativa,
reflexiva y pensante...el dibujo es la actividad de traducir de una manera inmediata el pensamiento
plastico, algo que evidentemente no reduce el concepto de dibujo a lo grafico, sino que se relaciona

mas bien con la capacidad creativa del ser humano (Gentz, 2001: 17).

Y esto lo cito para establecer un acercamiento a lo que podria ser un dibujo de la sensacion, el cual
P que p ] ,
puede ser tomado como el registro de alguna experiencia afectiva y “lo que definiria al dibujo seria

precisamente el mismo hecho de la accion del pensamiento registrada a travées de la imagen” (Gentz,
2001: 17).

Lo que se expresa con el dibujo también puede entenderse como una metafora de lo pensado, de lo

sentido, y esto es:

(...) expresado con elementos minimos, que en el caso del grafismo se reducen a la linea y la mancha,
elementos rudimentarios (...) mostrando por su naturaleza primigenia lo innato de su expresion y

también diferenciandose por esa misma antelacion del modo escrito (Gentz, 2001: 17).
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Para poder esclarecer estos puntos tal vez convenga traer a esta argumentacion a J. T. Mitchell el cual

en su texto “;Qué es una imagen?”, plantea que podria ser mejor considerar las imagenes como una

amplia familia. Mitchell realiza un esquema que nos puede servir para la comprension de esto:

Imégenes
Parecido
Semejanza
Similitud
' 74 . .
Graficas Opticas Perceptivas Mentales Verbales
. . . - ,
pinturas espejos datos sensibles suenos metaforas
estatuas proyecciones especies recuerdos descripciones
isenos apariencias ideas
d d
fantasmata

Cada tronco del arbol un tipo de imagenes que ocupa un lugar importante en alguna disciplina

intelectual : imagenes mentales pertenecen a la psicologia y la epistemologia; las imagenes 6pticas a la

fisica; las imagenes graficas, escultoricas o arquitectonicas a la historia del arte; las imagenes verbales a

la critica literaria; las imagenes perceptivas ocupan una region en cierto modo fronteriza en la que

fisiblogos, neurdlogos, psicologos, historiadores del arte y estudiosos de la optica se encuentran en el

mismo terreno que los filosofos y los criticos literarios (Mitchell, 2014: 110).

Es importante para mi plantear las distinciones de esta familia, me interesan aqui dos aspectos de la

familia de imagenes planteados por Mitchell: uno es la “imagen grafica”, dado que en el dibujo los

medios dan un resultado grafico, pero tambien se amplian a espacios de proyeccion e ideas en el caso

de las imagenes mentales.

(...) la construccion (...) de las imagenes se encuentra a medio camino o participando de alguna

manera tanto de las relaciones racionales e intuitivas como de las inconscientes cuyos significados a

menudo escapan a la correccion de lo hablado aun siendo fenémenos plenamente inteligentes. Su

formacion denota procesos de conocimiento que escapan a la plena comprension (Gentz, 2001: 19).

En el dibujar y en la imagen dibujada encontraremos, tal vez, un resto de lo que en los primeros

apartados se menciono, tal vez hay goce al realizar la accion de dibujar, o en la imagen realizada

podamos encontrar un resto de esa bsqueda del objeto a; que plantea Lacan como un objeto de

deseo y plus de gozar, este en tanto una bsqueda del ser hablante que es inconsciente.
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“(...) el cuerpo delata el inconsciente, es decir aquello que la razon descubre fuera de su control y que
esta debe traducir y dominar, osea, convertir en razonable para no ser traicionado por ello” (Gentz,

2001: 64).

En otras palabras las imagenes que nos gustan, o las imagenes que realizamos, tienen algo que no
sabemos con exactitud qué es, podria decirse que nos produce un cierto placer el verlas,
contemplarlas o mirarlas (podriamos en este momento regresar al apartado del capitulo 1 de este
trabajo, donde menciono a Braunstein sobre su interpretacion de la carta no. 52 de Freud y ver el

recorrido de esto que denominamos “inconsciente”).

“El dibujo aparece como vehiculo ideal de tales excrecencias incontroladas o irracionales (y por lo
tanto portadoras de algin grado de verdad natural...), hasta el punto de considerarse como medio de

comunicacion preferente de tal sentido” (Gentz, 2001: 60).

Encontramos algunos casos, por ejemplo en los movimientos de vanguardias, un intento por realizar
obras por medio de “lo inconsciente”, como es el caso del surrealismo; que se basaba en algunos de los
preceptos e investigaciones de Freud, aunque los resultados no fueron exactamente lo que
pretendian tal vez en la pintura, en el dibujo rescato algunos ejemplos que me parecen mas logrados,
en tanto bocetos, y con mas logrados me refiero a que fueron realizados de manera inmediata
realizando asociaciones libres (método tomado de Freud, y tambien ocupado por el movimiento del

Dadaismo para el denominado cadaver exquisito).

(...) indudablemente las tesis psicologicas para las que el dibujo parece hablar directamente desde el
subconsciente en su lenguaje en imagenes, se basa en la caracteristica manual que separa al dibujo de la
imagen reproducida, y en el sentido que proponiamos al principio, consideran al dibujo como el
boceto, como una idea atrapada y reducida, que se podria hacer extensible (...) puesto que lo
interesante de estos dibujos es precisamente la caracteristica de no estar influenciados por reflexiones

ni alteraciones posteriores (Gentz, 2001: 61).

Como se menciono, en una cita de Braunstein, si entendemos el desciframiento del goce de manera
lineal, podemos ver también que en su camino no se detiene del todo, 6sea que las sensaciones y
percepciones pasan por el sentido, el lenguaje o la ley, sin embargo la ventaja es que la imagen no se
hace lenguaje; en otras palabras es diferente, si atendemos un concepto como el de “signo” de la
semiotica, es signo iconico, que es diferente al signo lingiiistico, o como se menciono con Mitchell

pertenecen a diferentes familias.

(...) el dibujo grafico manual, por tanto, navega en las ambivalentes aguas de lo que queda a medias
fuera del control de la razon, sin olvidar que fue el instrumento que tradujo con mayor fidelidad el

orden que la instauro.

(...) el dibujo de la mano, (...) sismografia las pulsiones de lo corporal como traductor de los

abismos del inconsciente (...) se transforma en gesto (Gentz, 2001: 65 y 66).

Es aqui donde me detengo un poco para traer a este espacio algo que se toco de manera muy general

la cual entra en estas relaciones de energl'a y que tienen que ver en

b

en el grafo del deseo: “la pulsion”
la generacion de imagenes. En este caso me remitire a la funcion de letra de la imagen, la cual consiste

en el bordeamiento del agujero del saber, pero de un saber sobre el goce.
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Recordemos que algunas de las funciones de la imagen son la descripcion, la reproduccion, la
abstraccion. Para Lacan, hay otras funciones de la imagen, la funcion letra es una de ellas, no
pretende ni reproducir, ni abstraer, ni representar, copiar, sino bordear un saber en torno al goce,
esta no es muy comun. Para su comprension me apoyo en Daniel Gerber, y siguiendo su logica inicio

con la diferenciacion del significante y la letra:

Lacan define el estatuto de la imagen alli donde las imagenes estan a la altura de la ¢poca (...) donde
cllas siempre participan de los canones de belleza de la ¢época. Y se pregunta ;Qué esconde esta belleza
de las imagenes? Respuesta: que son huecas. La imagen tiene esta doble funcion consistente en obturar

y al mismo tiempo denunciar ese hueco (Carbajal, D’ Angelo y Marchilli, 2000: 26).

“Saussure define la lengua como una parte del lenguaje, como un producto social de la facultad del
lenguaje y un conjunto de convenciones adoptadas por el cuerpo social” (Carbajal, D’Angelo y
Marchilli, 2000: 27).

Para Saussure los signos son la combinacion de un concepto y una imagen acustica, la cual es una
huella psiquica, no solo es el sonido, entre ellos se encuentra una elipse que establecia relacion 'y

unidad. Llama al concepto: significado y a la imagen actstica: significante.

Saussure representa en un esquema al significado con una S mayutscula sobre el significante, s

minuscula, y le da una distincion de importancia al significado mas que al significante.

£
Significado

Significante

Concepto

o

Arbol

Imagen acustica

Recordemos que para Lacan el sujeto del inconsciente esta determinado por el lenguaje, es decir el
lenguaje es condicion para el inconsciente, esto le permitio a Lacan explicar al sujeto del
inconsciente; el sujeto entonces estara barrado por pertenecer a dos lugares: lo real, del goce, de la

pulsion y al lenguaje, por eso es un sujeto barrado g,

Lacan, desde su lectura de Freud, elabora un texto llamado La instancia de la letra, donde elabora una
teoria del significante. Propone la inversion de las posiciones quedando arriba el significante sobre el
significado s/S, y nombra algoritmo a esta notacion, la cual determina una serie de operaciones

ordenadas y un modo de calculo. Y la barra que indicaba operacion ahora es una separacion.
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(...) alli donde Saussure marca una relacion, Lacan introduce una resistencia tal que el franqueamiento
de la barra, es decir la relacion del significante a significado, en definitiva, la produccion misma de la
significacion, nunca se dara de por si (...) el significante no representa el significado, afirma Lacan
(Alberro, 2006: 35).

Lacan plantea que en el piso de arriba hay diferencia, que es la caracteristica del significante y abajo lo

que sufre la impronta del significante, lo cual sera después significado.
Carbajal, D’ Angelo y Marchilli (2000: 22), sehalan que:
Sintéticamente podemos establecer tres pasos logicamente ordenados

1) En el lugar del significante se establece una diferencia.
2) Esta diferencia produce un corte en lo real.
3) El significante hace entrada en el campo del significado (ahora efecto del significante). .. [Es decir

actuara como semblante en el lenguaje].’

Los significantes establecen las diferencias que marca el lenguaje, y a partir de estas diferencias que
instituye el significante en lo indiferenciado, los seres hablantes encuentran un orden que les
establece operaciones ordenadas, un codigo, prohibiciones, sanciones y hasta ley. El significante se

define por su relacion de diferencia con otro significante.

“(...) el significante no es ni el fonema (rasgo diferencial del sonido), ni la palabra, ni la frase, aunque
cualquiera de estos puede jugar como significante en tanto opuesto a otro...no se encuentra aislado
sino que hace cadenas con otros que se despliegan en dos 6rdenes: uno de simultaneidad y otro de
contigiiidad (Carbajal, D’ Angelo y Marchilli (2000: 23).

Lacan construye un ejemplo para su algoritmo: el de las puertas de bafio. Arriba en la parte del

significante escribe Caballeros Damas, y abajo, en el significado, una imagen de las puertas.

Caballeros Damas

3 La intervencién en la cita es mia.
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Lacan explica que, por encima de la barra en el lugar del significante, se escriben estos dos terminos.
En este momento se produce un redoblamiento del significante, se introduce una dualidad, una
diferencia. En un segundo tiempo, en el lugar del significado aparecen dos puertas. En el lugar del
significado se ha introducido otra funcion, una simbolizacion, una ley de segregacion sexual. Y en un
tercer tiempo el pasaje del significante en esta simbolizacion, el proceso donde se engendra la

significacion es dado como una precipitacion de sentido.

El  significante es la diferencia de los lugares, la posibilidad de localizacion.
“Bl -el significante- no se divide en lugares, sino que el divide los lugares, es decir, los instituye”

(Alberro, 2006: 36).

En esta frase podemos entender como el significante tiene sentido solo en relacion a otro significante.

En el ejemplo de los banos caballeros y damas cada uno ocupa un lugar diferente y opuesto.

El algoritmo es una pura funcion significantc, para que tenga sentido es necesario que entre en
relacion con otro significante. Esto crea una cadena significante. La significacion, el sentido hace
evidente la presencia del significante en el sujeto. Lacan menciona que el significante representa un

sujeto para otro significante.

El significante tendra mdultiples caras, una de ellas es que el significante es el conjunto de

representaciones que se despliegan en el campo simbolico.

“De acuerdo con rasgos significantes... [quedamos] atrapados por la ilusion de que le significante-
como una especie de etiqueta que designa el nombre de las cosas puede decirlo todo” (Gerber, 1996:

18).

No es facil advertir que no todo se puede decir, pareciera que la cadena significante creando sentido
podria eventualmente decir todo, pero esta busqueda que se prolonga de significante en significante

encuentra un tope en la letra, limite de lo simbolico.

N - . e -
Lacan se pregunta ;Qué queda de un significante cuando ya no tiene significacion? (...) un significante
solo (...) un significante se define siempre en relacién a otro, un significante solo no puede ser mas

que un mandato loco (...) el goce hecho orden, (...) letra (Gerber, 1996: 20).

Tenemos aqui un rasgo importante de la letra: el goce y es que Lacan enuncia que la letra no es el

significante .

(...) nombrar el goce es aludir a una dimension radicalmente extrafia al orden significante respecto de
la cual tiene el estatuto de un resto, un desecho. La oposicion significante-goce permite definir a la
letra como aquello que del goce puede inscribirse para hacer borde, litoral del saber; litoral designa

ese limite entre saber y goce (Gerber, 2000: 21).
Litoral= limite entre saber y goce

Lacan investiga desde la logica y desde la clinica analitica y propone al goce diferente de otros
conceptos; “el goce llega a ser inaceptable, incalculable, indecible”, queda sometido a la castracion
simbolica, esto lo podemos entender como la entrada en el orden simbolico: el lenguaje; es decir,

cuando el nifo comienza a hablar, inmediatamente entra la castracion, la cual lo alejara del goce.
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En el seminario llamado Lituraterre, Lacan elabora una nueva concepcion de la letra ya no pensada
como el resto del orden significante —esto sera mas bien el goce, sino como borde del agujero del

saber (Gerber, 2000: 22).

Podemos entender la letra como el bordeamiento del agujero del saber, pero de un saber de lo real,
un saber sobre el goce, y reitero bordeamiento mas no conocer lo real. La letra aparece como ese
limite que nos permite acceder a un saber del goce, y el fracaso del significante para decir algo sobre

el mismo.

(...) como el litoral que delimita tierra y agua la letra separa simbolico de lo real; dibuja asi un borde,
la linea de demarcacion, el lugar donde se tocan sin confundirse nunca. De este modo, la letra hace
borde a la estructura simbolica sin ser asimilada por esta, sin ser absorbida en alguna produccion de
saber (Gerber, 2000: 23).

Aqui es donde cabe sefialar entonces dos diferencias:

a. El significante da una apariencia, una representacion, un semblante de que todo puede
decirse.

b. Laletra es producto de la disolucion de los semblantes.

Una idea que le permiti6 a Lacan pensar otro ejemplo de como se logra la disolucion de los
semblantes fue cuando volaba de regreso a Paris y observo desde el avion una serie de luces entre las

nubes:

(...) de un resplandor que sale del desgarramiento de las nubes. Este resplandor inspira a Lacan a
hacer la afirmacion de que la relacion del significante con la letra puede compararse a la que el
observa que se produce entre las nubes y la planicie agrictada: los significantes —el saber— son esas
nubes, lo que el cielo tiene como semblante de forma; la letra es lo que cae como lluvia y se deposita
por la disolucién de esas nubes (...) Por la ruptura de esas nubes ca¢ la lluvia por no poder

mantenerse como semblante (Gerber, 1996: 24).

De aqui se desprende la idea que tendra Lacan sobre lo escrito, y sobre escritura, como agrietamiento
(ravinement), que proviene de raviner, verbo que designa la accion de producir un estrago en el

significado que depende del significante, del “semblante”.

Otra idea de disolucion de los semblantes fue pensada por Lacan cuando en un viaje a Japon pudo

presenciar como se realizaba la Caligrafl'a japonesa que vincula el arte pictorico con la letra.

(...) el caligrafo Japonés traza un trazo bajo la forma de una tachadura; Pero esta tachadura no tacha
—dice Lacan— “ninguna huella que este antes” es tachadura de si misma; tachadura del trazo sin que

el trazo aparezca de otra manera que en su tachadura (Gerber, 1996: 25).

El gesto del caligrafo es puro movimiento y lo que podemos entender que surge es un trazo unario, el
cual podriamos entender como el derribamiento de la barra que tiene el sujeto )21 por encontrarse

castrado simbolicamente por el significante, la ley , el lenguaje. S

Entre otras palabras, por un corto tiempo el ser hablante, en este caso los artistas y en el ejemplo

especifico el caligrafo puede acceder a algo de lo real del goce, bordeandolo.
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La letra puede ser llamada objeto artistico; objeto entregado que evoca el objeto inasible en donde se
condensa un fragmento de todo el goce perdido (...). Cubierto por el significante, el goce no puede
ser sino perdido (...) pero faltara siempre un significante para decir el goce que el orden simbolico

intenta en vano borrar.

El caligrafo japones (...) como el artista en general (...) inscribe lo que fabrica alrededor de la
falta...alli donde se evoca el goce perdido (...) Lo que el artista sostiene o mas bien sobrelleva, es su

convocatoria como sujeto deseante al lugar de su real (Gerber, 1996: 26).

La letra se produce como consecuencia del movimiento pulsional. La pulsion recorre un circuito que
opera un corte que provoca el desprendimiento de objetos que evocan el goce, este movimiento
pulsional de escritura hace huella en el Otro, responde por lo real de un goce que no deja de
habitarlo.

Podemos pensar que los dibujos que pretenden ir mas hacia la presentacion de la sensacion (tal vez
podrian ser tambien la experiencia de una pulsion), que en el resultado usando lineas, manchas no

obtenemos una imagen reconocible del todo.

En otras palabras, estos trazos fugitivos del sentido presentan usando lincas, manchas en primera
instancia una imagen, pueden ser o no figurativas, aunque por lo general me parece son mas abstractas

dado su fugacidad de primeros trazos, primeras intenciones.

Recapitulando, tenemos esta funcion de letra en Lacan, que en este apartado rescato, puesto que lo

que me interesa con el dibujo es evocar algo del goce.

Regreso a la idea principal de esta investigacion, en un abrazo hay algo de goce, y la manera de
comunicarlo ha sido el dibujo, en su funcion de presentificar y representar, puesto que ha actuado
como metafora del goce experimentado, que también se mezcla con una forma de amor. Y es que
también hay goce de mirar la obra, en tanto hay pulsion escopica, por eso los espectadores nos
enganchamos con la imagen, hay algo de la imagen que se escapa a estos semblantes de forma, como
se menciona en el ejemplo de las nubes de este apartado. Algo de un dibujo nos llamara la atencion,
lo miraremos atentamente. Al hacer la imagen dejarémos pasar algo de lo real a la representacion, ast
sea una mancha, un gesto, algo caotico, si tenemos en cuenta que el psicoanalisis ubica en el cuerpo,
en los huecos y aberturas del cuerpo a las pulsiones; una de estas seria la pulsion escopica, ubicada en
los ojos, como un receptor de imagen que encontrara cierto placer al mirar una imagen. En alguna

mancha, una linea o en la composicion.

De esta primer idea paso a un segundo momento que me parece es el diagrama en la imagen, es el

dibujar y hacer gréfico el pensamiento.
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2. El concepto de Diagrama en Deleuze. Puntos de encuentro hacia la obra de arte

Buscando una posible linea logica de lo que ocurre al dibujar, he encontrado en Deleuze y su
propuesta del concepto del diagrama otra posibilidad para representar esta vivencia del abrazo que
. . . , . ,
experimento, que he realizado muchas veces sin tener en cuenta a que se referia. Aunque el interés de
Deleuze se centra en la pintura, se pueden aplicar estos mismos planteamientos al dibujo, teniendo en
cuenta que como se menciono en el apartado anterior con lo mencionado por Mitchell, podemos

entender la imagen desde la familia de las imagenes graficas.

Inicio mencionando que a Deleuze le llaman la atencion las pinturas sobre catastrofe, de pintores
como Claudel, Cézanne, Van Gogh, Paul Klee, Turner, Bacon y observa que pintan catastrofes,

avalanchas, montafias, tempestades.

A estos cuadros los llama “cuadros catastrofe”, los cuales generalizan una especie de desequilibrio, de

desplome, de cosas que se desploman, de caidas.
Deleuze acude a Claudel, un pintor del cual extrae el concepto de composicion:

“;Que es una composicion? (...) ¢l (Claudel) dice algo muy curioso, lo dice justamente a proposito
de los maestros holandeses que observaba: una composicion es siempre un conjunto, una estructura,

pero desequilibrandose, desagregandose” (Deleuze, 2007: 23).
Y de esta nocion de desequilibrio comienza Deleuze a observar a los autores antes mencionados:

Nota en la pintura de Cézanne un desequilibrio en los cuadros donde pinta copas o naturalezas

muertas, pero piensa que la catastrofe afecta el acto de pintar en si mismo.

Cuando escribe sobre Turner, lo piensa como el ejemplo mas evidente, pinta muchas catastrofes,
menciona: “Lo que le interesa son las tempestades, lo que le interesa en la montafia son a menudo

avalanchas” (Deleuze, 2007: 24).

La catastrofe que observa Deleuze la observa mas alla de lo representado, pues la piensa como un
J4 . . . . .
corazon del acto de pintar, en las que ninguna forma conserva su integridad, y menciona que esta

catastrofe, en el acto de pintar, es inseparable de un nacimiento.
De esta reflexion lee a Cézanne y extrae:

“Cézanne distingue dos momentos en el acto de pintar (...) Al primer momento lo llama caos o

abismo (...) al segundo momento lo llama catastrofe” (Deleuze, 2007: 28).

(...) si ustedes ven paisajes de Aix de Cézanne, de inmediato ven lo que llama el esqueleto pedregoso.
Dibujo los grandes planos de mi tela. Dibujo alli mentalmente (...) Ven no ha comenzado nunca.
Dibujo alli mentalmente el esqueleto pedregoso, veo aflorar las rocas bajo el agua, nublarse el ciclo,
todo cae verticalmente. Una palida palpitacion envuelve los aspectos lineales. Las tierras rojas brotan

de un abismo. El abismo es el caos de hace un momento (Deleuze, 2007: 30).

En el momento del caos no hay nada dibujado, hay un pensamiento si es que se puede llamar asi, hay
una pulsion, una sensacion, “en el momento del puro caos no hay ojo [menciona Deleuze] esta fundido

y de esa lectura del texto de Cézanne”, Deleuze concluye:
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(...) distingue (Cézanne) dos momentos en eso que en general puede llamarse la catastrofe. Un
primer momento del caos o abismo del que salen las bases o el armazon...no veo nada. Segundo
aspecto del primer momento: algo sale del “caos-abismo”, son los grandes planos, el armazon, la

geologia.

Segundo momento: la catastrofe arrastra las bases y los grandes planos, es decir se vuelve a partir de

cero, se parte a la reconquista (Deleuze, 2007: 33).

Los bocetos aparecen como pre-idea y como imagenes plenamente autonomas... los dibujos como
obra autéonoma no son nada nuevo. El dibujo aunque menor, siempre ha mantenido el estatus de

“verdadero arte”, independientemente de que adelantara ideas para ser desarrolladas con

b

posterioridad (Gentz, 2001: 33).

Aqui tendria que mencionar que muchos dibujos se detienen o se quedan en el primer momento del

que habla Cézanne, en estos espacios de “caos germen” y “catastrofe germen”, los cuales en este

b

esquema de trabajo serian un segundo momento del dibujo.

Diagrama es una nociéon que ha adquirido mucha importancia en la logica Inglesa actual (...) es una
nocion de la que un gran logico filosofo que se llama Peirce ha hecho toda una teoria extremadamente
compleja, la teoria de los diagramas (...) la palabra diagrama es rara (...) el diagrama es esta zona de
limpieza que hace catastrofe sobre el cuadro, borra todos los clichés previos aunque fuesen virtuales.
Arrastrando todo hacia una catastrofe. A la vez, la instauracion de (...) (esa catastrofe) que va a sufrir

lo que Bacon (pintor inglés) llama figura (Deleuze, 2007: 44).

La catastrofe la entiende Deleuze como un segundo momento, y “que existe de tal modo que de ella
sale algo, el ritmo, el color o lo que ustedes quieran”. La unidad para hacer sentir esa catastrofe-

germen y el caos-germen, seria el diagrama

Desde entonces el diagrama tendria todos los aspectos precedentes. Por un lado, su tencion con la
condicion pre-pictérica y por otro en el corazéon de acto de pintar: de ¢l saldra algo o deberia salir
(...) El diagrama es una posibilidad de cuadros (...) Finalmente es eso el estilo de un pintor. Por el
momento ven que he intentado situar este diagrama o este caos germen en el momento del acto de
pintar. Es como el segundo de sus tres momentos: Decla que el cuadro esta en comunicacion
inmediata con un antes de pintar, es decir que el cuadro posee fundamentalmente una dimension pre-
o . . . o . .
pictorica (...) es en funcion de esta dimension per-pictorica que el diagrama se afirma como un

segundo momento (Deleuze, 2007: 51).

Lo “pre-pictorico” es el antes de pintar, menciona Deleuze, yo propondria algo muy similar, lo “pre-
dibujstico” es este antes de dibujar tambien, y la analogia la extraigo de las palabras de Deleuze

leyendo a Cézanne:

Si hay en el cuadro, visible 0 no, una propiedad y una dimensién pre-pictérica atin no sabemos en qué
consiste. Todo lo que puedo decir es que el diagrama encontrara su necesidad en una cierta funcion

que se ejerce en relacion a esa primera dimension pre-pictorica (Deleuze, 2007: 51).

Es aqui donde me atrevo a recordar lo abordado en el apartado anterior con el concepto “dibujo

sensacion”, en tanto esta condicion pre-pictorica, o en el caso de esta tesis, pre-dibujistica, alude a lo

b

que busca el ser a lo largo de su vida, ese objeto a que Lacan menciona como objeto de deseo y plus
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de gozar que en espasmos en las acciones del ser hablante deja huellas, esta es una solucion que

propongo de las muchas posibles.

;Que es lo que va a hacer el diagrama? Va a operar como una zona de remocion (brouillage), de
limpieza. ;Para permitir qué? Sin dudas para permitir en advenimiento de la pintura. Tengo entonces
mis tres momentos. El momento pre-pictorico (...) Luego el diagrama. Luego el hecho pictorico que
sale del diagrama (Deleuze, 2007: 52).

Este es el esquema que ocupa Deleuze para referirse al hecho pictorico, al resultado que podemos
encontrar en un cuadro. Reitero que igual que lo menciona Deleuze, “se trata de una hipotesis y que
todo esto se podria modificar” (Deleuze, 2007: 52).

Y en el caso de este trabajo realizo una pequena modificacion al establecer que, en el dibujo se puede
hablar de estos tres espacios, pero también el dibujo puede quedarse a habitar, ya sea el segundo o
tercer espacio, si pensamos que lo pre-pictérico (como la sensacion exacta que provoca el querer

representar), es irrepresentable (pensandolo como la instancia de lo real en Lacan).

Para Deleuze el momento pre-pictorico tambiéen pueden ser los “cliches”. Estos pueden ser como esas
. , . . . . ,

imagenes que ya estan dadas, como datos, por ejemplo imagen de foto, cine o television, asi como las
imagenes que se han elaborado dentro de la historia, y menciona que lo catastrofico es que apenas un

pintor encuentra algo se vuelve un cliché.

La necesidad de un diagrama que va a limpiar el clich¢ para que de alli salga algo, siendo el diagrama
solo una posibilidad de hecho. El cliché es el dato, lo que esta dado, en la cabeza, en la calle, dado en
la percepcion, dado por todas partes (...) el diagrama interviene como lo que va a remover el cliché
(...) Una vez mas los datos pre- pictoricos son el mundo de los clichés, en el sentido mas amplio de la
palabra o el mundo de los fantasmas o de la fantasia, o de la imagineria-pongo alli todo lo que ustedes

quieran (Deleuze, 2007: 63).

En este momento surge una duda: ;no sera esta imagineria y esta fantasia o fantasias de cada autor lo
que ayuda al diagrama a lograr el hecho ya sea pictorico o dibujistico? En sentido de que lo pre-
pictorico en esta tesis lo tomaré como un mundo mas amplio que solo el de los “cliches”. Aqui
también se encuentra lo afectivo al enfrentarnos ya sea con una emocion provocada por la interaccion
con los demas y con los objetos del mundo o por el espacio imaginario donde entran los ideales o el
estilo de cada autor. Por ejemplo, Modigliani tenia una intencion muy clara con la representacion de
los ojos, con la mirada de sus figuras parecia que asi vefa el mundo; una alusion de cine me hace
recordar tambien la pelicula de Ojos grandes, donde la pintora Margaret Keane, en un momento dado,

veia al mundo con una deformacion y eso es lo que pintaba.

Deleuze no se equivoca tampoco, pues ¢l intenta dar una idea de conceptos que solo le conciernan a la

pintura, no tanto una reflexion filosofica, asi lo menciona al principio del libro del diagrama.

No niego muchos de los “cliches” cuando queremos hacer algo ya sea pintura o dibujo, pero si no los
atendemos podemos realizar el dibujo o el cuadro y después darnos cuenta de que hemos
. . . g .
representado de una manera mecanica (en sentido que se realizo con poca reflexion o haciendo lo que
se esperaba); o algunas veces ilustrando, no se llega a un hecho pictorico o dibujistico mas potente,

aunque se llega a un resultado, es cierto.
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No s¢ que tanto intervendria la idea del Otro de Lacan en tanto su axioma “el deseo es el deseo del
Otro”; muchos habremos representado en algin momento dado lo que otros querian que
representaramos, pero también teniendo en cuanta que no es exactamente lo que nosotros queriamos,
regresamos a nuestras formas a nuestro estilo o como dice Deleuze “hay pintores que cambian de

diagrama” y cambiaremos alguna manera de dibujar por otra.

Y es esta idea del cliché¢ lo que hace pensar a Deleuze en lo que Bacon habia dicho en alguna

. « ’ . . . .7 / )
entrevista, que “no hay mas que dos peligros en la pintura, la ilustracion y peor atn la narracion”. Lo
mismo se puede aplicar al dibujo por supuesto, aunque Deleuze esta de acuerdo con Bacon menciona:
“Un cuadro no tiene nada que hacer con un relato, no es un relato. Pero al mismo tiempo las
narraciones y las figuraciones existen: estan dadas incluso desde antes que el pintor comience a pintar
son datos y estan ahi...” (Deleuze, 2007: 65).

;Que encontramos aqui de importante?, pues otra de las caracteristicas del diagrama que es la de
suprimir la narracion y la ilustracion, aspectos que son de verdad complicados a la hora de estar

dibujando o pintando.

Ese serfa el rol del diagrama y del caos catastrofe suprimir todos los datos figurativos, pues las
figuraciones y las narraciones estan dadas, son datos. Asi pues se trata de pasar datos figurativos y
narrativos por el caos-germen, por la catastrofe-germen para que salga de alli algo completamente
distinto: el hecho (Deleuze, 2007: 65).

;Podriamos hablar también de un hecho dibujistico?

El pintor no reproduce lo visible mas que precisamente para captar lo invisible. ..Es pintar fuerzas, no
es pintar formas...El hecho pictérico ocurre cuando la forma es puesta en relacion con una
fuerza. . .las fuerzas no son visibles Pintar fuerzas es en efecto el hecho....El rol del diagrama va a ser
el de establecer un lugar de las fuerzas tal que la forma saldra de alli como hecho pictorico, es decir

como forma deformada, en relacion con una fuerza (Deleuze, 2007: 70).

El “hecho pictorico” o en este caso el “hecho dibujistico”, se trata de esta captura de fuerzas que

podrian ser el acercamiento con lo real, como también lo pulsional de una sensacion; una fuerza es la

fuerza invisible del acercamiento con lo real para mi, y creo que algunos dibujos se quedan en el

diagrama, nos presentan en imagen esta captura de fuerzas, que muchas veces no tienen un sentido
g ) P g P » q

especifico Pero nos provocan una sensacion.
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a0s-germe

Caos germen,
ﬁv

Stico Fuente: Elaboracion propia.

En este esquema planteo mi lectura de lo que propone Deleuze en el concepto del “diagrama
pictorico”. Mi lectura se basa en la idea del nudo borromeo, el cual podria plantear tres momentos en
la realizacion de un dibujo, y los cuales con la propiedad borromea estan anudados, y recordando esto
hace que exista una interaccion entre los componentes, a modo que si uno se quita los otros dos no se

mantienen unidos.
En este caso planteo:

a. En primer momento lo pre-dibujistico (tiene que ver con lo afectivo, la vivencia, las
pulsiones)

b. Segundo momento-el diagrama, un caos generador y un caos catastrofe en el dibujo.(es el
pensar en dibujo, es pensar como representar, componer solucionar,haciendo un primer
esqueleto).

¢. Tercer momento -el hecho dibujistico. (el dibujo en si, el resultado del acto de dibujar.
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1. Dibujo simbolizacién un acercamiento desde la mimesis

Continuando con la exploracion de las posibilidades del como representar la sensacion de un abrazo,
y tratando de seguir una linea consecutiva o logica me referir¢ a la simbolizacion, recordemos el nudo
borromeo y los tres registros: Real, Imaginario y Simbolico; los tres registros estan anudados y entre

cada uno encontraremos algunas anotaciones como en el ejemplo:

sentido

@
]

R

Fuente: Braunstein (2006: 108).

Entre lo Real y lo Simbolico Lacan ubica el J?, el goce falico; entre Real e Imaginario ubica al J.A.,

goce Otro y; entre Imaginario y simbolico, Lacan ubico al sentido.

“La creacion de simbolos introduce una realidad nueva en la realidad animal” (Lacan, 2005: 56), esta
es una separacion con el reino animal, la cual para Lacan humaniza y llega a mencionar “un mundo
humanizado, simbolizado, [es] constituido por la trascendencia producida por el simbolo en la realidad

primitiva” (Lacan, 1981: 139).

“(...) el intercambio simbolico es lo que vincula entre si a los seres humanos, o sea la palabra, y en
tanto tal permite identificar al sujeto. No hay alli metafora: el simbolo da a luz a seres inteligentes

como dice Hegel” (Lacan, 1981: 215).

Estas dos instancias la de lo Imaginario y lo Simbolico realizan, por decirlo de algin modo, una

mediacion que se instala en lugar de “la cosa”.
Vemos asi como la relacion del simbolo es triadica, dado que también existe interaccion con lo real.

El sentido, por decirlo de alguna manera, es la significacion que se da a las cosas en un determinado

acuerdo cultural, el cual como menciona Lacan “a cada simbolo le corresponden mil cosas”.

Es en ese sentido que el concepto de mimesis en la representacion me sirve para la exploracion de
como representar. El concepto de mimesis ha tenido una serie de cambios en su concepcion, aqui

planteo un breve recorrido, siendo Platon y luego Aristoteles los primeros en trabajarlo.
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Platon, maestro de Aristoteles, hablaba ya en su Reptblica del concepto de “mimesis”, refiriendose a
¢l como la caracteristica fundamental de todo arte, que actiia como una droga: util si se emplea con
mesura pero peligrosa si se suministra indiscriminadamente, ya que el arte solo produce sombras,

imitaciones de otros objetos o situaciones, pero no entidades per se.

Es la Poética de Aristoteles la que fijaria para siempre este concepto tan basico para las artes. La
mimesis, la representacion o reproduccion, de la Tpacic, es decir, de la accion que tiene lugar en el

mundo real.

En Historia de seis ideas Wladyslaw Tatarkiewicz menciona que la palabra “mimesis” es pos homerica;
, ) L . . L '

y segun su investigacion es muy probable que surgiera de los ritos dionisiacos, los cuales eran fiestas

en honor a Dionisio dios del vino; ya que en su primera acepcion la mimesis-imitacion representaba

los actos de culto que realizaba un sacerdote, en ese momento la mimesis no significaba reproducir la

realidad, sino expresar la realidad interior.

El termino mimesis, como una gran cantidad de conceptos, se fue modificando con el tiempo.
Tatarkiewicz (2001: 307), senala que en el siglo V a.C., el término imitacion se entendia como
“imitacion del mundo externo”, y hubo dos acepciones principales: la imitacion del funcionamiento de

la naturaleza y la imitacion de la apariencia de las cosas.

Ya de entrada el cambio en la concepcion de este término nos hace reflexionar en como, en Platon y

despues en Aristoteles, se van dando dos diferentes concepciones, que derivan en dos mimesis:

“(...) el arte de la imitacion se encuentra alejado de lo verdadero, y al parecer realiza tantas cosas por
el hecho de que alcanza solo un poco de cada una y aun este poco es un simple fantasma”(  Platon,
2013: 598).

Podemos ver que la idea de imitacion de Platon es congruente con su concepcion del mundo:

“Si el mundo de las ideas es el mundo de lo en si, el mundo de la naturaleza es un mundo de puras
sombras. Si el mundo es representacion de la naturaleza, entonces el arte es un mundo de sombra de
las sombras” (Platon, 2013: 599).

Platon congruente con su metafisica, intenta sin embargo, pensar en una via para que el arte no nos
persuada hacia lo falso, lo que es imitacion de la sombra, y plantea que para que el arte sea valido debe

estar ligado a lo racional, y no a lo irracionalidad.

/.
El admitira en su Republica a aquellos poetas que imiten valores éticos verdaderos y con la racionalidad
realicen su creacion, un arte que esté ligado al conocimiento, donde la inteligencia establece las

verdades del unido y estas seran universales y necesarias.

“(...) la mimesis asi se convierte en Platon en una ‘mimesis del logos’ la reivindicacion del arte ha

hecho que este dependa del concepto, de la ciencia, de la logica” (Aspe, 1991: 178).

Si bien en Platon el arte va quedando cenido a los ideales de su metafisica encuentra en Aristoteles

otra via para su concepcion:

54



En el libro Poética, Aristoteles realiza una argumentacion para el arte y la mimesis donde menciona “el

arte es siempre imitacion de la naturaleza” (Aristoteles, 2014: 144 y 147).

“For Aristotle, the mimetic work can have its own internal unity, a unity governed by necessity and

reason, not by chance, deception or individual whim” (Potolsky, 2006: 39).

El mundo aristotelico es uno que preexiste al hombre, y para este autor el ser humano tenia una
capacidad para comunicar el mundo que lo rodea desde una libertad productiva. Como menciona
Potolsky no era por casualidad, engafio o capricho individual, con estas palabras podemos leer como
Aristoteles estaba en contra de lo que Platon mencionaba sobre que los artistas engafiaban, y eso era

alejamiento de la verdad.

(...) en resumen el periodo griego clasico utilizo cuatro conceptos diferentes de imitacion: el
concepto ritualista (expresion), el proceso de la imitacion de los procedimientos de la naturaleza; el
concepto platonico de copia de la realidad y el concepto aristotélico de la libre creacion de una obra

de arte basada en los elementos de la naturaleza (Moyano, 2011: 1).

Casi fue hasta el Renacimiento cuando el concepto de mimesis tuvo otros cambios en su concepcion,
pues se amplio, no solo debia ser imitada la naturaleza, sino también sus mejores imitadores, los
antiguos. Estos principios fueron aplicados con sus variantes. Casi hasta el siglo XIX la imitacion se

modifico.

Se entendio por mimesis al realismo que alcanzaban las obras, fue con Hegel y su filosofia donde el
cambio fue mas evidente, segin Hegel el proposito del arte era crear belleza y la realidad no tiene en

cuenta a la belleza. Por lo tanto el arte no puede ser imitacion de la realidad.

A mediados del siglo XIX surge la vieja teorfa y aparece con el nombre de realismo. Los nuevos
criticos franceses crefan que la esencia del arte no consistia tanto en la imitacion, sino en el analisis de
la realidad: no se renunciaba al ideal de belleza sino que se lo entendia de un modo diferente a como lo
habian hecho los clasicos y los romanticos: la belleza del arte es una belleza reflejada y tiene su origen
en la realidad. En los afos consecutivos la teorfa del arte se alejo gradualmente. ..del realismo hacia el

polo opuesto (Moyano, 2011: 3).

Tatarkiewicz menciona que para Cézanne el artista no debia imitar la naturaleza, sino comentarla,

construirla. La naturaleza era muy amplia para el artista y ¢l debia elegir los elementos.

Para las vanguardias el realismo y el concepto de mimesis fue visto desde el alejamiento; en el
cubismo, por ejemplo, la representacion debia rectificarse mentalmente, asi como en otras
vanguardias como el rayonismo, tachismo, incluso en el impresionismo se fue dando este mismo

alejamiento de imitacion de la realidad.

Segun Tatarkiewicz, nuestra ¢poca se inclina por reconocer la imitacion en el sentido original, el
mimetico expresivo. Lo que nuestra época no acepta es la imitacion en sentido de copia de la

apariencia de las cosas.

Es un apunte muy importante puesto que en el abrazo que intento evocar desde la imitacion de la
forma de dos personas abrazandose es ese momento expresivo que se puede rescatar en la imagen, es

desde aqui donde el concepto de mimesis me sirve para la representacion.
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Llamamos a algo una imitacion, mimesis cuando parece que percibimos algo donde, de hecho, desde
una perspectiva mas cercana, no hay nada (representaciones, recuerdos, alucinaciones, suefios) o
alguna otra cosa (un espejo, marmol, lienzo pintado, papel impreso). Particularmente evidente es el

caso de la imitacion visual. El pintor solo necesita proporcionar la apariencia visual (Stefan, 2005: 1).

En la percepcion de la imagen encontraremos entonces algo donde no hay nada (en un sentido claro,
puesto que en la representaci(')n encontramos ese algo que nos muestra la imagen, en este trabajo
pretendo que la imagen logre evocar una sensacion); desde el papel, por ejemplo, he pretendido que
desde la imitacion de un abrazo en sentido de representar un abrazo se logre una cierta apariencia

visual.

“El paradigma de la mimesis es y sigue siendo el espejo, aunque deberia pensar en un espejo en el que
mira oblicuamente a un mundo, que en el espejo en el que se admira frontalmente como Narciso”

(Stefan, 2005: 2).

La idea de mimesis se fue transformando, como hemos podido leer. En la actualidad la idea de la
pintura, para un amplio sector de la poblacion, esta relacionada con la técnica y el acercamiento de
¢sta a una imagen fotografica; de hecho el hiperrealismo surge como una técnica que se ayuda de la
fotografia para poder llegar a este “acercamiento fotografico” de la realidad. En el dibujo ocurre lo
mismo, como mencion6 Beyts Stefan, el paradigma de la mimesis sigue siendo el espejo, se tiene en

una alta estima el gran parecido que se puede lograr con la realidad.

Pero al mencionar Stefan, qué es un espejo oblicuo, se refiere a que ni con un gran parecido se logra
la captura total de un fragmento de la realidad; el autor se cuestiona esa realidad alcanzada y piensa
que si nos cuestionaramos esa idea de mimesis tendriamos otra diferente. Si bien la mimesis tiene
que ser fiel a la naturaleza, esta en la representacion que cada autor realice de la realidad es modificada

aunque sea una fotografia.

Stefan Beyts senala que al pensar esos dos lugares: lo real y la modificacion en la representacion, cada
autor es proclive a realizar una division y al mismo tiempo una relacion entre lo que ¢l denomina el
mundo real y el imaginario. Parece que su concepcion de estos es distinta del psicoanalisis, y en su

diferenciacion senala:

(...) sera Gtil adaptar nuestros conceptos a dicha division entre el mundo real y el imaginario. Importa
discernir modelo y original. Los muchos desnudos reales son los modelos del artista, y el desnudo
ideal en el que se combinan sus partes mas bellas es el original (...) En vista de la construccion de
mundos imaginarios, se utilizan fragmentos del mundo real como modelo. El ¢jemplo del centauro
puede ser esclarecedor: el hombre y el caballo existen en el mundo real, pero el centauro, una
combinacién de partes de ambos, debe su existencia tnicamente a las imagenes que se han hecho de él

(Stefan, 2005: 3).

Para Beyts, asi es como podemos entender el funcionamiento de la mimesis los autores,
compositores, artistas, etcétera, quienes utilizamos el mundo “real” como modelo, cuando se

construye un original, una obra.

Para “medir” la diferencia entre el modelo y el original, vale la pena comparar la foto con un piano,

que ya difiere mucho del piano real, con un dibujo de ella:
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Fuente: Judith Schils.

Nadie se opondra a llamar a la foto del Steinway (la marca de pianos) una "imagen especular". Parece
obvio, entonces, afirmar que el piano en el dibujo no es una imagen especular de la realidad. Pero eso
se reduce a pasar por alto que el piano en el dibujo no es menos una fiel imagen especular, aunque no
del piano real, sino del piano que se ha plasmado en una imagen virtual en papel durante el proceso de
dibujo. Tambi¢n en la mimesis completa, la imagen es una imagen especular, pero de un original que
obviamente no puede existir, y que solo se puede reflejar fielmente a través de ser infiel a los modelos
a partir de los cuales se creé (...) la mimesis como tal (es) —incompleta no menos que completada—
se determina no menos a través de la similitud que a través de la diferencia. Para ser una imitacion,

debe haber una diferencia claramente perceptible (Stefan, 2005: 4).
Este ejemplo puede ser esclarecedor y nos da tambien algunas pistas sobre la mimesis:

Una, podriamos plantear como la imagen es especular, las imagenes en este caso nos ayudan a evocar
pero desde la especulacion, no es la imagen la cosa real, es una apariencia. Pero podriamos ir mas alla
con la palabra especulacion, en el dibujo en el caso de esta tesis, es el valor que tendra la mimesis en
el dibujo para evocar, asi sea una mimesis por llamarla de algin modo “iconica” 0 una mimesis mas
“expresiva”, que ayude al espectador a entender la imagen del abrazo (desde la mimesis se intenta

./ .
evocar una cuestion afectlva).

Como menciona Stefan, en el proceso de dibujo la imagen al ser plasmada en papel, por ejemplo,
toma de la relacion que se establece en la observacion una cantidad de datos, pero esa cantidad de
datos no son la cosa, y por tanto las imagenes difieren de la realidad, esta diferencia tambien es muy

importante, aunque la mimesis se presente con un alto grado de iconicidad.

La diferencia que hace que una imitacion sea tal, es que resulte fiel solo para uno o mas sentidos, pero
no para todos o, en lo que respecta a las representaciones: que el original solo es fiel en la mente,
mientras que no existe para los sentidos. Si bien, el cuerpo es una unidad completa y no se encuentra
dividido en los habituales 5 sentidos, es necesario mencionar que la mimesis, y una que se encuentre
mas cercana a la expresiva, podria alcanzar a evocar lo representado desde la imagen, dado el

despliegue que ha alcanzado el dibujo en el arte contemporaneo, como el hiperdibujo.

Un namero limitado de sugerencias cuidadosamente elegidas es suficiente para evocar la ilusion de que
algo esta presente allf en toda su gloria sensorial. La representacion de una parte no deja de sugerir la
presencia del todo (...) La reduccion intrasensorial puede proceder atin mas drasticamente. Con un

torso, la ausencia de extremidades no llama la atencion, porque lo que permanece visible es un todo
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coherente y reconocible. El caso es totalmente diferente cuando las partes retenidas en la imagen ya
no son un todo coherente. Lo que se ha omitido, ahora deja un espacio en blanco en la imagen (...)
Aunque solo hay algo que ver y nada que escuchar, sientes (...) aunque solo se puedan discernir partes

sueltas del cuerpo, son claramente parte de un todo que abarca todo (Stefan, 2005: 6).

Stefan menciona que con pocas sugerencias elegidas podemos llegar a evocar que algo esta presente,
el dibujo desde su materialidad puede sugerir la presencia de lo que se representa, tambic¢n se tiene en
cuenta que las cualidades materiales utilizadas son importantes en tanto que también evocaran,

texturas, formas y esas a su vez sensaciones en el mejor de los casos.

Para ser una representacion fiel, una imagen especular, una imitacion no necesita proporcionar la
apariencia de todos los sentidos, ni la apariencia saturada de un solo sentido. Todo lo contrario: una
imitacion es mas artistica, mas sabe sugerir una apariencia sensorial completa con menos, o incluso
con informacion aparentemente sin sentido. A menudo, la sugerencia produce una fidelidad mas
convincente que la llamada representacion "fotografica", que a menudo se experimenta como

"surrealista", sino "alucinatoria” (Stefan, 2005: 7).

Si bien, en el comentario de Beyts podriamos estar de acuerdo o no, dado que decir que algo puede
. ;o e . , , .
ser mas artistico que otro es dificil de sostener; sin embargo, aqui podriamos encontrar varias
caracteristicas de la mimesis: una imitacion no necesariamente necesita proporcionar la apariencia de
todos los sentidos, dado que es dificil de manejar estimulos para todos los sentidos en una imagen. Sin
embargo, como mencione antes en el arte contemporaneo el dibujo explora la relacion con los
sentidos, y se ha pensado un dibujo que es “incluyente” de otras posibilidades como el sonido, el olor,

y un dibujo que puede ser tactil, tratando que no solo se estimule al ojo.

El sugerir una apariencia sensorial con informacion aparentemente sin sentido, en ese caso me parece
que podriamos diferenciar de una “mimesis iconica”, en tanto que hay mas referentes para entender
una imagen, y “una mimesis expresiva”, en el sentido que planteaba Tatarkiewicz la diferencia en la

cual se sugiere la apariencia sensorial con menos informacion o incluso informacion sin sentido.

Las imitaciones visuales difieren de las sonoras, por ejemplo, asi como las literarias, recordemos el
cuadro de familias de Mitchell en el apartado anterior. Las imitaciones visuales se experimentan desde
los materiales, y a los ojos se presentan con sus cualidades. La dimension del tacto para la mimesis
tiene un espacio relevante y para el abrazo que intento representar también, en tanto la imitacion se
acerca a la ilusion de poder lograr la apariencia que dos cuerpos representados se abracen en sus

cualidades dibujisticas. Una de esas cualidades puede ser el color.

Hay una diferencia entre una version en blanco y negro y una en color de una misma imagen, en el
dibujo se plantea esta posibilidad de ocupar color o materiales diferentes a los lapices, siempre que se
lo piense como dibujo. Y a través de la esencializacion de formas, de imitar lo esencial de la realidad
algunos de sus aspectos, dado que no todos los aspectos son igualmente importantes o no los

alcanzamos a Ver.

Cuando el artista quiere mostrar que alguien esta ansioso, solo tiene que proporcionar las sefiales que
expresan ansiedad. 'El grito' de Munch no proporciona informacion amplia sobre la individualidad, el
sexo, la edad de la persona que grita. Pero no hay duda de que estamos tratando con alguien que esta
aterrorizado y llora. En materia de mimesis, el medio es esa parte de la realidad que se ha

transformado para dar la impresion de ser (la apariencia de) otra cosa (...) pero (...) el medio tiene
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caracteristicas que le impiden unir perfectamente el original: piense en los trazos de la pintura, las

lineas en el dibujo, las piedras del mosaico (Stefan, 2005: 9-10).

Podriamos pensar que con la esencializacion de las formas se puede lograr una evocacion, pero

tambicn se corre el riesgo de cruzar los limites de lo reconocible.

Los artistas pueden elegir su medio para que revele algo de la apariencia original del mundo real. Los
medios, por ejemplo, empleados en el dibujo, cambian la naturaleza del original dibujado del real.
Entre otras cosas podemos decir que, dependiendo de los materiales utilizados el autor revela algo de

la apariencia del modelo real imitado.

Ilya Kabakov construy6 una imitacion fiel de un inodoro en la antigua Union Sovictica que se habia
utilizado como una casa. Y eso no puede dejar de revivir los fantasmas de sus habitantes. Los artistas
pueden incluso dar un paso mas y usar objetos reales para conjurar eventos imaginarios. Por lo tanto,
un asesinato puede evocarse simplemente proporcionando los rastros reales: una daga y algo de sangre
suficiente (Stefan, 2005: 12).

En principio, seria posible discernir las representaciones de acuerdo con sus cualidades sensoriales; en
este sentido podria decir que en la representacion de un abrazo busco también representaciones
tactiles, en tanto que estas puedan evocar el “entrelazarse” de los cuerpos, aunque el dibujo no alcance
para representar percepciones internas como lo son el goce o el placer; sin embargo, los valores
tactiles alcanzados en el dibujo pueden llegar a ser utiles para evocar estos afectos. “Las impresiones
visuales y auditivas también pueden evocar cualidades tactiles, y muchas de las apariencias visuales o

auditivas son un signo de estados internos” (Stefan, 2005: 13).

Es como si mirara a través de la imitacion a la realidad que representa: el modelo de la opera de Paris
es una imitacion, pero en su mente reemplaza el medio y el tamafio del modelo con los materiales
reales y el escala real. La imitacion, la imagen, es solo un medio para un objetivo que se encuentra
fuera de él. Podemos llamar a esta mimesis instrumental. Este tipo de imitacion puede compararse
con las palabras: la imagen es solo un signo que se refiere a (la representacion de) lo real. Eso no
N - . .

impide que, en todos estos casos, podamos abstraernos de la funcién referencial y disfrutar de la
imitacién como algo por derecho propio, y luego juzgar sus cualidades como una imagen (Stefan,

2005: 13-14).

En otras palabras, la imagen representada, en este nuevo original basado en la apariencia de las figuras

reales es mostrado desde la imagen, y podemos disfrutar de la imagen olvidando al referente de donde

ha salido

Que la mimesis es "fiel a la naturaleza", no significa que la mimesis sea una especie de engafio. Si bien,
el concepto de trompe-I'oeil y el mimesis tienen cosas en comtn, podriamos entender que el engafio
tiene tambien una funcion; por ejemplo, en la naturaleza los pulpos se mimetizan para enganar a los
depredadores y asi asegurar su supervivencia o el engafio por ejemplo de las esculturas hiperrealistas

de Ron Mueck, donde lo que nos ayuda a discernir que es una imitacion es el tamafo.
Lacan se pregunta:

(...) ¢que nos seduce y nos satisface en el trompe-I’ocil? ;Cuando nos cautiva y nos regocija? Cuando
con un simple movimiento de la mirada, podemos darnos cuenta de que la representaciéon no se

desplaza con ella, que no es mas que trompe-1’oeil. Pues en ese momento aparece como otra cosa que
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lo que se daba, o mas bien se da ahora como siendo esa otra cosa. El cuadro no rivaliza con la
apariencia, rivaliza con lo que Platon, mas alla de la apariencia designa como la idea. Porque el cuadro

es esa apariencia que dice ser lo que da la apariencia (Gentz, 2001: 42).

En el momento de ver la imagen el espectador puede perder por unos instantes la idea de una obra y
encontrarse inmerso en la evocacion a la que la misma obra hace referencia; aunque el planteamiento
de Lacan amplia bastante el horizonte en el sentido que algo de las imagenes nos puede seducir, y
hasta satisfacer cuando la imagen nos cautiva, Lacan se dirige a lo que ¢l denomino “pulsion escopica”,
la cual es muy compleja de tratar, en este texto no menciono todas sus implicaciones so6lo de manera

muy general rescato el placer que podemos alcanzar al ver , observar o mirar a una imagen.

En el texto de Valeriano Bozal “Mimesis: las imagenes y las cosas”, se menciona que se puede hablar

de representacion en varios sentidos.

“El primero en términos estrictamente perceptivos, representaciones perceptivas sometidas a las leyes

de la percepcion y a convenciones historico-culturales” (Bozal, 2005: 19).

La Gestalt, como disciplina psicologica encargada de la percepcion, ha elaborado una teoria sobre

como percibimos; de sus estudios deribaron una serie de leyes, entre las cuales se encuentra:

Un segundo sentido (...) es el de la supuesta “fijacion” de la representacion perceptiva mediante
procedimientos plasticos o graficos, se limitan a trasladar a un soporte las representaciones perceptivas
previas sin que el traslado afecte para nada, o solo técnicamente a la naturaleza de lo trasladado
(Bozal, 2005: 19).

En este segundo apartado, Bozal hace un planteamiento que lo confronta, dado que la fijacion de la
imagen en el traslado al soporte si se vera afectada porque la imagen que tenemos en el pensamiento

no es trasladada por completo en un soporte, las cualidades del soporte cambian lo que se pensaba.

Existe un tercer sentido de representacion, segiin menciona: aquel que se pregunta por la condicion

de representar en el conocimiento, respondiendo preguntas como:

¢Cual es la diferencia entre el conocimiento de representar y otras formas de conocer? ;Qué aporta la
representacion, si es que aporta algo al conocimiento de las cosas? ;Como se presentan estas en la
representacion? (Bozal, 2005: 19).

Entendemos entonces, como el representar nos permite habitar la realidad, y esto implica una
relacion del sujeto con la realidad, lo que permite la construccion de imagenes de representacion.

(Estas desde la semiotica por ejemplo son divididas en icono, indice y simbolo).

Todo representar es un implicar del sujeto. Del sujeto (...) depende (...) la mirada (...), es un mirar
atento (...) de forma que lo mirado entre en el umbral de lo consiente como mirado, (...) entonces
podemos hablar de una representacion perceptiva (...) y es en ese ser para un sujeto donde la
espacialidad y temporalidad se alteran, con lo que la cosa mirada se convierte en figura y posee un

significado (Bozal, 2005: 21-22).

El significado de una imagen para un sujeto implica ahora el sentido que éste le da a la imagen, una

imagen tendra varias interpretaciones, las cuales la dotaran de diversos sentidos.
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“Representar es articular y asi, producir figuras significativas. Representar quiere decir organizar el

mundo factico en figuras” (Bozal, 2005: 22).

Para tratar de redondear este apartado, que es una inquietud de la relacion del concepto mimesis, y
que en este texto solo he planteado algunas de sus cuestiones, menciono que este concepto lo
encamino hacia la practica del dibujo: “La relacion del dibujo, en su caracter representacional, con la
realidad, se puede resumir en el concepto de mimesis, que establece una relacion estrecha entre la

supuesta realidad visual, natural, de acuerdo a una también percepcion neutral” (Vera, 2017: 76).

En el dibujo contemporaneo vemos como las convenciones representacionales han cambiado,
experimento diferentes transformaciones determinadas por los medios de reproduccion de la imagen,
pero tambi¢n podemos observar como las cuestiones de mimesis, la cual ha encontrado una larga
reflexion en la historia del arte, durante el altimo siglo fue abandonado por su cercania con lo que se

denomino realismo en las vanguardias que plantearon su ruptura con los modelos clasicos.

Entramos aqui una vez mas en la discusion que plantea Borges en “Del rigor en la ciencia”, donde al
final el mapa es del tamafio real del Imperio que representa. Aunque el realismo sea holistico y
multidimensional, siempre existe un grado de abstraccion que permite la cognicion [acaso la re-
cognicion] de una realidad en otra. Los lenguajes artisticos modernos, del Naturalismo al Surrealismo
pasando por el Expresionismo, presentan una gradacion creciente hacia la abstraccion, es decir, un
alejamiento progresivo de la mimesis, de la pretension de ser lenguajes artisticos figurativos (...) tanto
el realismo como, vanguardias, parten de la realidad, la representan en diversos grados, bien podria
decirse que se trata de lenguajes mimeéticos o figurativos, porque todos ellos representan. Son
mimeticos porque responden a una anécdota tomada del plano exterior y a una simbologia de

clementos que remite, en la mayoria de los casos, a referentes (Sanchez, 2007: 8).

Pero como hemos visto, tambien las imagenes, que salieron del referente original de la realidad,
toman posicion en el mundo y se vuelven un original, que puede llegar desde la imitacion de esa
realidad a evocar percepciones de forma, sensaciones tactiles e incluso a evocar una empatia con

afectos.

El sentido que le damos a la obra de arte se encontrara mediado por lo Imaginario y lo Simbolico, que

realizan, por decirlo de algin modo, una mediacion que se instala en lugar de “la Cosa”.

Aunque se logre fidelidad con la realidad y el autor este copiando, la obra se convierte en una
creacion, es un original; pero recordemos el concepto de semblante y de significantes, no todo se

puede simbolizar, quedara una parte sin poder expresar ni decir, asi en el abrazo.

Teniendo en cuenta estas tres posibilidades en la representacion prosigo al tltimo apartado, donde se

encuentra la obra asi como sus caracteristicas.
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1. Frottage corporal como estrategia para evocar amor y goce al dar un abrazo

» La huella como dibujo

Dada la dificultad de expresar el amor y el goce al dar un abrazo en la representacion, planteo la
accion de una huella como dibujo; tratando de evitar como referente inmediato una imagen ilustrativa

e intentando la evocacion del abrazo mismo. Inicio mencionando brevemente lo que es una huella:

La palabra huella proviene del latin hollar. Es una marca o sefial que deja una materia sobre otra. Se

conoce como huella al rastro o vestigio que es dejado por alguien.

La huella como dibujo la podemos pensar a manera de elemento que se dibuja y no se deja someter
del todo al dominio regulado de la representacion, y cualquier aproximacion de mimesis podria

revocar la presencia lograda con la accion.

La huella atrae al espacio de la representacion el aparecer evanescente e irregulable, entre otras cosas
podria decirse que intenta este “dibujo huella” no "re-presentar", tan solo acaricia la superficie, roza la

piel leve de la superficie, captura y retiene ese humor infraleve, para de ser percibido.

Lo que la huella nos entrega es rastro de acontecimiento, justamente aquello que resiste al lenguaje.

Resistir a la regulacion interesada del orden de la representacion.

La huella captura algo de la presencia, de la instantancidad del acontecimiento, la fugacidad del
tiempo-ahora. El que alienta tras la huella de este abrazo es un impulso de intentar capturar algo de
esa sensacion, del amor y del goce, que se expresa en la fugacidad de abrazar. La huella revela algo de

lo inapresable.
La huella retiene un segmento irrevocablemente fragmentario.

En su recomposicion de los fragmentos (...), el artista se agencia la capacidad de dotar a la imagen
producida de un "sentido otro” no se trata de "representar" la supuesta realidad, sino de poner en
escena segmentos enunciativos que arrojen una duda sobre el orden de la representacion establecido

(Brea, 2013: 3).

Su espacio presentado como espacio de la representacion rompe con la regulacion en profundidad de
la representacion. Se rescata algo de la tactilidad, intensidades desplegadas dependiendo de la fuerza
con que se opone una superficie a otra. Esto nos lleva a una idea que se planteo en el surrealismo, el
frottage, dado que una huella es un frotamiento en la superficie, y asi podriamos decir que algunas de
las obras de arte a partir de las vanguardias, en las investigaciones y manifiestos, intento ampliar

posibilidades para la representacion, llegando a diversas soluciones, el frottage fue una de ellas.

Uno de los promotores de esta técnica fue Marx Ernst, quien realizo frotamientos de un papel sobre
una superficie y con un lapiz rayaba de una direccion a otra; lo que conseguia como en el caso del
grabado, era un tipo de impresion de la forma y la textura del objeto; algunos historiadores del arte

plantean que lo ide6 a partir de 1925.

(...) el frottage (...) le permitia incorporar diferentes texturas, frotando materiales diferentes
(madera, textiles, tramas) sobre el soporte pictorico o grafico: las lineas y los dibujos abrian un nuevo

continente en el que adentrarse mediante el automatismo y la deriva psiquica (Rodriguez: 2009: 1).
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En este trabajo presento dos ejemplos de algunos de sus dibujos:

Figura 1. Marx Ernst (1925). Grafito, frottage sobre papel.

Podriamos pensar que el frottage es un tipo de huella que nos permite un acercamiento a las texturas
principalmente, que en la accion de un instrumento, carbon o un lapiz, nos permite capturar algo de
la forma del material que queremos. Se crea la ilusion de la presencia en lo visual, en la tactilidad

como campo de superficie.

De estos planteamientos, acerca de la huella y en especifico del frottage, paso a un importante aporte

dentro de la historia del arte, que tiene que ver con Yves Klein en su proyecto Antropometrias:

El autor, a lo largo de seis afios que dur6 su carrera artistica puesto que desafortunadamente muere

en 1962, creo un conjunto de obras complejas, desde el arte conceptual al performance.

Klein en su bisqueda de la expresion rechazo el pincel, puesto que lo considero un instrumento

« : . JRS )
exceslvamente pSlCOlOglCO 5

empleo6 en su lugar rodillos, los cuales le permitieron cubrir grandes
espacios. Sin embargo, después se ayudo de modelos, llamandolas “pinceles vivos”, los cuales con la
pintura dejaban marcas, huellas. Bajo su direccion algunas de sus presentaciones eran como un show,

donde se rescataba la obra o accion en videos.

Pierre Restany, amigo y critico de Klein, bautizo a esta serie de obras como “antropometrias” las

cuales generaban una representacion del desnudo sin ser tradicional.

Mientras los musicos interpretaban la Sinfonia Monotona Silencio, el artista vestido de esmoquin
dirigfa las acciones de tres modelos desnudas que esparcian la pintura sobre sus torsos, muslos y
presionaban o arrastraban sus cuerpos sobre hojas de papel blanco. Ademas de un "monocromo
corporeo", las pinturas resultantes inclufan huellas estaticas simples y rastros dinamicos de los cuerpos

en movimiento (Riout, 2009: 1).

Klein realizo alrededor de 80 piezas de este tipo, cada una dependia del trabajo de la modelo en su
expresividad, asi encontramos obras muy dinamicas y otras mas estaticas. Las huellas eliminaban la

mano del artista y las acciones eran dirigidas por el.
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En una entrevista Yves Klein menciona como fue su proceso de creacion de las antropometrias, el

cual me sirve para contrastar con mis planteamientos:

Casi siempre pinto con modelos y, desde hace algunos afios, con su colaboracion activa. La modelo
crea dentro e incluso fuera del taller un ambiente sensual que confiere estabilidad al material

pictorico. Por lo tanto, probe a utilizar modelos: fue algo muy bonito.

La carne, la delicadeza de la piel viva, su tono maravilloso y, paradojicamente, incoloro, me

fascinaban.

Un dia me di cuenta de que mis manos y mis herramientas no eran suficientes para tratar el color.
Necesitaba a la propia modelo para pintar el cuadro monocromo (...) No, jno era ninguna locura
erotical Era atin mas bello. Coloqué en el suelo un gran lienzo blanco, verti en el centro veinte kilos
de color azul y la modelo se tumbo literalmente sobre ¢l: dibuj6 el cuadro rodando por el lienzo con
su cuerpo en todas las direcciones. Yo, de pie, dirigia todo el proceso, daba vueltas rapidamente

alrededor de esta fantastica superficie en el suelo y dirigia todos los movimientos de la modelo.

Nunca hubo nada erotico, ni pornografico ni de alguna forma amoral durante estas fantasticas sesiones,
en cuanto terminaban el cuadro, mi modelo se daba un bafio. Nunca las he tocado, por lo que siempre
confiaron en mi. Les gustaba y les sigue gustando trabajar de esta manera, con todo su cuerpo en mis
pinturas. Esta fue la solucion al problema de la distancia en la pintura: mis pinceles eran vivos y con
control remoto (Ottmann, 2010: 22).

En este apartado pongo algunas imagenes que nos pueden servir para darnos una idea de como realizo

su serie de antropometrias asi como los resultados graficos.

Figura 2. La gran antropometria azul (ant 105), Yves Klein. Fotografias del proceso de realizacion de algunas sesiones de las

antropometrias. https://www.artbasel.com/basel
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Figura 3. Fotografias del proceso de realizacion de algunas sesiones de la ejecucion de las antropometrias. Para mayor
informacion se puede consultar algunos de los videos que se encuentran en:
https: //www.youtube.com/watch?v=gj9nHa7FtQQ

Y teniendo en cuenta a estos dos autores me ayudo de ellos para poder establecer algunas
coordenadas sobre la representacion y rescate en imagen de la accion de abrazarse en lo que puede

denominarse frottage corporal.

> Frottage corporal, implicar el acercamiento de dos cuerpos

La generacion de una huella, dejada por el cuerpo de la interaccion que se da a partir del contacto
directo entre dos personas, en este caso dos hombres en un abrazo, me permite el rescate de ese
contacto directo de la accion, y especular que algo de sensacion afectiva pueda ser evocado. Asi, en el
abrazo, puede pensarse, por medio de la evocacion, en ese goce, en lo agradable, o lo placentero de

esa experiencia.

“Bernard Berenson propone que al experimentar una obra artistica nos imaginamos un encuentro

fisico a través de las sensaciones ideadas; llama “valores tactiles” a las mas importantes” (Pallasmaa,
2014 46).

En otras palabras podriamos entender esa sensacion ideada de los valores tactiles como la evocacion.

Pallasmaa (2014: 26), menciona “nuestros ojos acarician superficies, contornos y bordes lejanos y la
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sensacion tactil inconsciente determina lo agradable y desagradable de la experiencia”. De esta forma

en la huella generada pretendo alcanzar algo de ésto afectivo.

La propuesta parece simple: poner entre dos personas una tela blanca o papel, en los cuales dejo la

huella con pintura o tinta (y en un caso con carboncillo) de la accion de abrazarse.

La imagen que se genera de la huella de un abrazo hace presencia de un acontecer, el acontecer entre
/
el afecto de dos personas que se abrazan en este caso. Estas no son sino rastro perdido de alguna

intencionalidad de decir, siempre inagotable y siempre por descifrar.
A diferencia de lo que pudimos leer en las propias palabras de Klein:

“Un dia me di cuenta de que mis manos y mis herramientas no eran suficientes para tratar el color.
Necesitaba a la propia modelo para pintar el cuadro monocromo (...) No, jno era ninguna locura

erotica! Era alin mas bello” (Ottmann, 2010: 22).

n el caso de los dibujos que he planteado como la huella de un abrazo, también me di cuenta que
En el de los dibujos que he plantead la huella d brazo, tamb d ta q

habia diferencias entre la presentacion y la representacion; mi interés primero se centré en poder

P y P ; P P

presentar de algin modo este momento casi de la cualidad, desde lo material, el resultado fue una
huella que resultaba en una imagen abstracta, resuelta de manera monocroma usando tinta negra.
Haciendo asi una diferencia con la idea de pintura de Klein. Por poner un ejemplo que sigue
detonando algunos puntos de vista encontrados es el uso del color, si al usar color hacemos dibujo o
pintura, si bien el caso de Klein y de sus antropometrias tenia una intencion de un resultado con
pintura, en el caso de mi produccion es en dibujo, aclarando que aunque use color, estoy pensando en

dibujo (pensamiento dibujistico).

“Nunca hubo nada erotico, ni pornografico ni de alguna forma amoral durante estas fantasticas
sesiones, en cuanto terminaban el cuadro, mi modelo se daba un bafio. Nunca las he tocado, por lo

que siempre confiaron en mi” (Ottmann, 2010: 23).

La intencion de Klein parece tener una inquietud ritual, un acto solemne donde al parecer el autor
intenta dejar de lado lo erotico; recordando que Klein se intereso por lo preceptos de la filosofia zen.
En contraste, en la creacion de mis dibujos encuentro en el acariciar la piel de mi modelo-pareja, en
sentir el cuerpo del otro en el abrazo, la ayuda a la intencion de esta propuesta, es decir, intentar

evocar algo de ese goce y amor de ese momento.

Lo erotico en el caso de las huellas que he generado es algo que es importante en tanto que la obra la
he realizado con una pareja sentimental; lo erotico no es algo que no se permita, al contrario, es parte
del goce. (Un concepto acunado por Lacan a partir de la clinica psicoanalitica, y que podriamos
mencionar como la satisfaccion de una pulsion, el cual es individual, indecible; Lacan lo menciona
como unitario, no tiene que ver con el otro, no necesitamos del otro para gozar). Para Lacan, lo
erotico mas cercano al deseo, y pudo distinguir que el deseo incluye una relacion con otro, con el
sexo y el fantasma que el orto puede significar; y finalmente el amor, que se relaciona con el otro,
pero excluida la relacion sexual, tampoco es una satisfaccion como el goce. Al nivel del amor no
interviene la relacion hombre-mujer; en otras palabras, el amor es invencion y no es un concepto

cerrado.
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Como ya hemos notado son diferentes al menos desde el psicoanalisis Lacaniano, y son

experimentados de una manera inconsciente.
“Yo, de pie, dirigia todo el proceso” (Ottmann, 2010).

En este caso soy parte de la propuesta de dibujo, el tratar de capturar algo del afecto que siento en el
momento de dar un abrazo a mi pareja sentimental. Si bien la pieza la habia pensado (“dibujo como
pensamiento”), en el momento de la ejecucion (y de poner tinta en el cuerpo y el papel entre los dos
también dirigia de alguna manera el proceso), el acontecimiento fue un momento afectivo efimero en

el que no me preocupe por el control.

A continuacion muestro algunas de las obras elaboradas en este primer apartado:

e

Figura 4. Huella de un abrazo. Lado A. Pintura acrilica negra sobre papel. 60cm x 60cm.

Las imagenes resultantes de esta primera exploracion se encuentran entre una presentacion, y con
una mayor carga en la representacion; dado que la intencion no busca una representacion al menos de
tipo de realismo, sino lo que se pueda rescatar del registro del abrazarse, frotamiento entre los dos
cuerpos que se abrazan; es decir, se busca presentar una serie de restos en la tela, cuya observacion

nos interrogue dada su estructura concreta.

Barthes (2005: 17), apunta que “(...) the concrete is what is supposed to resist meaning”.
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Lo concreto es para Barthes lo que resiste a un significar, en este caso la huella y su imagen; podemos
encontrar un momento concreto detenido en una imagen. Los sentidos transmiten informacion para
el juicio del intelecto, son medios de activar la imaginacion y de articular el pensamiento sensorial. En
este caso el afecto que produce el otro, el cuerpo del otro en su totalidad se siente desde los sentidos,

uno de ellos sin pensarlo aislado es el tacto.

“El tacto es el organo de la cercania, la intimidad y el afecto. La piel lee la textura, el peso, la densidad

y la temperatura. El placer de la piel se convierte en una sensacion singular” (Pallasmaa, 2014 122).

El registro de la huella en esta obra es registro de la superficie, de la piel, esperando evocar un cuerpo

que esta abrazando a otro, desde la ausencia de los mismos.

Figura 5. Huella de un abrazo papel. Lado B. Pintura acrilica negra sobre. 60cm x 60cm.

Tratar de representar lo irrepresentable, el limite mismo en el que quiebra el orden de la
representacion -es entonces la tarea que hoy le cumple al arte. Pura escritura, como mera huella de
alguna siempre infijable intencién narrativa el mismo limite: el de la radical ilegibilidad del signo, el de
su inagotabilidad en una u otra lectura, el de la radical infinitud de las interpretaciones siempre, y

todavia, pendientes (Brea, 2013).

Ese tratar de representar lo irrepresentable del goce segundo y del amor, es lo que ha animado esta
primer busqueda, tratando desde la evocacion generar algo en los posibles espectadores, una
caracteristica de esta obra es que los dos que se abrazan han quedado plasmados ambos en un papel y

en una tela.

El dibujo asi necesita ser transitado, visto desde dos posiciones, “de lado”, por llamarlo de un modo, A
y el B, ésto detono en otras busquedas, ahora desde la reaccion ante esa sensacion del abrazo, del
amor y del goce segundo, que mencionabamos que se exploran en el siguiente apartado.
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2. Algo que sale del caos, dibujo reaccion como diagramacion. Segunda estrategia de

., .y
exploracion en la representacion de un abrazo

Como vimos en el apartado 2., en relacion a lo que es un diagrama para Deleuze; en este apartado he
pensado en ese segundo momento que mencionaba el autor, el diagrama, como un momento de
reaccion en el dibujo, reaccion ante lo afectivo que me produce el sentir un abrazo; y esta a serie de
dibujos podriamos entenderla como una resistencia, negacion o reaccion ante el estimulo que produce

lo afectivo.

Esta reaccion pasa a ser representada, o formar parte importante de la imagen, dado que podria ser
como esa defensa ante lo real del goce y de lo afectivo, que en esta serie de obras se ha intentado
explorar. Esta reaccion también crea un imaginario, que podriamos entender como las imagenes

individuales, que al diagramarse o al hacerse materia pueden comunicar o expresar

A continuacion muestro una serie de dibujos, donde aplicaba agua sobre papel a manera de aguada

con tinta, y después encima de esa mancha dibujaba contornos, siluetas de la accion de abrazarse.

Figura 6. Serie de dibujos donde se explora con la mancha dibujar siluetas de un abrazo. Tinta sobre papel. 21.5cm x
27.9cm.
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Figura 6. Serie de dibujos donde se explora con la mancha dibujar siluetas de un abrazo. Tinta sobre papel. 21.5cm x
27.9cm.
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Figura 6. Serie de dibujos donde se explora con la mancha dibujar siluetas de un abrazo. Tinta sobre papel. 21.5cm x
27.9cm.

Al principio, al hacer esta serie de dibujos no pensaba en la negacion, eso no lo veia, fue algo que

realice de manera intuitiva y los resultados fueron unos dibujos que se desorganizaban, se deformaban
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con el agua; en ocasiones intentaba dibujar sobre la mancha a las dos figuras. El momento de secado
del papel desvanecia la figura, acomodaba en la aguada la tinta y el resultado fue una serie de manchas
que daban algan indicio de que algo habia pasado alli; también de un contorno, una cierta informacion
de las figuras, no habia dintorno solo una diagramacion, utilizando lineas esenciales, esqueletos de

formas.
Uno de los Gltimos dibujos lo intervine con hilo y dio otro resultado, el volumen.

En otro dibujo realicé primero una figura mas definida, en tanto reconocible, y la otra era solo una
sombra, decidi usar otro material que diera volumen, en este caso fueron cerillos, los cuales en un
principio pense dejar sin encender, y que diera un efecto de otra figura. Pensando en la sensacion de
un abrazo y lo efimero de la misma, decidi realizar un pequeno video donde capture la accion del
dibujo del fuego al encender los cerillos, el proceso lo detuve varia veces hasta dejar casi una figura

irreconocible.

Figura 7. Secuencia del proceso para la realizacion de una huella sobre el papel con fuego. Dibujo y huella sobre papel.

30cm x 28cm.
En este segundo apartado llego a otro planteamiento dentro de la busqueda de como representar esta
forma de afecto; encontré en el diagrama un segundo momento como lo plantea Deleuze, pero

también una necesidad de expandir el dibujo en el espacio.
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Era necesario entonces, desde la disciplina del dibujo, hablar a partir del texto “La escultura en el
campo expandido” de Rossalind Krauss, que arrojo planteamientos como la ampliacion del espacio

ocupado por una obra:

El campo proporciona una serie expandida pero finita de posiciones relacionadas para que un artista
dado las ocupe y explore, y para una organizaciéon de trabajo que no esta dictada por las condiciones
de un medio particular (...) la practica posmodernista ya no se organiza alrededor de la definicion de
un medio dado sobre la base del material (...) sino que se organiza a través del universo de términos
(Krauss, 2010: 43).

Krauss* alude a la idea de campo expandido, y menciona que la escultura se modifico en los afios 60,
y que el concepto de escultura llego a aplicarse a otras practicas, como la instalacion, la pintura y al

dibujo.

“(...) la mayor parte de las clasificaciones de las obras del campo expandido son construidas a partir
de una relacion con el lugar (...) aunque Krauss no da nombre a ese campo expandido podriamos

»

inferir que se trata de un campo o dominio espacial artistico; en el que el espacio es concreto
(Tirado, 2011: 105).

Para Pedro Cruz Sanchez, lo hibrido tiene que ver con la dilucion de los limites territoriales de cada
disciplina fijados en la modernidad; en lo hibrido se da un giro de la “limitacion a la “i-limitacion” del

Campo en su expansi()n.

Sin embargo, acerca del dibujo poco se esbozaba, por ejemplo para Krauss, el tema mas importante a
investigar era la escultura. En este sentido, recurri a un texto de los autores Rusell Marshan y Phill
Sadow, los cuales plantean un concepto diferente al de campo expandido, aqui menciono de manera

general en que consiste.

> Hiperdibujo o hyperdrawing

En el libro Hiperdrawing se trabaja uno de los problemas que surge en el dibujo contemporaneo: la
expansion de lo que se puede llamar dibujo, porque esta practica ya no se encuentra restringida a
canones de forma o académicos, el dibujo puede llegar a ocupar el espacio de multiples maneras asi

como puede utilizar diversos medios y mecanismos para dibujar.

Los autores mencionan que el hiperdibujo podria ser una manera de abordar el dibujo como una
posibilidad de pensamiento, asi tenemos una especie de pensamiento dibujistico, el cual es un proceso

conceptual.

Russell Marshan y Phill Sadow mencionan que los materiales son tipos particulares de apoyo para

producir un resultado representacional, y este resultado lo piensan desde tres ideas:

a. Elresultado representacional como limite o subfrontera
b. el uso de diversos materiales como limite o subfrontera

c. el espacio del dibujo como limite o subfrontera o suprafrontera

* Un extracto del texto de Krauss se encuentra en: https://visuales4.files.wordpress.com/2011/08/rosalind-krauss-la-
escultura-en-el-campo-extendido. pdf
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Teniendo en cuenta que
El prefijo Sub denotara: de bajo, bajo el limite o dentro del limite
El prefijo Supra: significa encima o mas alla de los limites, fuera de,

La sub frontera sera la delineacion discontinua (limitar un campo en expansion) (Marshall y Sawdon: 2015:
8).

El concepto de dibujo se presenta como una ambigiiedad, y esta ambigiiedad es ocupada como un area

de oportunidad en la exploracion del dibujo contemporaneo.
En estas fronteras o limites encontramos que el dibujo puede ir de sub a supra o de hipo a hiper.

Asi, el hiperdibujo tendra una delimitacion pero con un enfoque amplio, y proporcionara una manera

articulada de identificar y estructurar o territorializar el dibujo.

“El hiperdibujo entra donde las definiciones de dibujo no son claras. El Hiperdrawing habita este otro
espacio y manifiesta o explora el ser “sobre”, “arriba” o “mas alla” de lo normal e implica exceso o

exageracion” (Marshall y Sawdon, 2015: 8).

Lo hiper se acerca al manejo de planos, el traslape y la composicion permiten este juego de diferentes
vistas, las cuales dan paso a efectos opticos, por ejemplo 2D a 3D; y el dibujo podria romper los

limites de una concepcion bidimensional, ocupando por ejemplo luz, sonido o materias diversas.

Emma Cocker, planteo el hyperdrawing como una forma de tecne, donde la practica del dibujo no esta
limitado por los limites convencionales del papel, lo bidimensional, y asi este podria ser una manera
de dar forma a nuevas maneras de entender el dibujo, por tanto nuevas maneras de hacer relaciones y

de conocimiento.

En la realizacion de la obra de esta segunda exploracion habia una necesidad de expandir la linea,
pero no de una manera desbordada, de ocupar pequefios volumenes y materiales como el hilo para dar

cierto volumen a las formas.
Algunas estrategias para este apartado fueron:

Realizacion de unas cajas de acrilico, las cuales son transparentes, y en cada una he realizado dibujos

en acetato, que se encuentran dentro formando un traslape entre cada acetato.

El traslape hace que exista movimiento y un volumen, que es una trampa al ojo, dado que se llega a
una especie de tridimensionalidad optica; se pueden mirar de manera frontal donde se observa la

forma de dos figuras masculinas abrazandose.

Caracteristicas: volumen, frontalidad visual, contorno, perfil son algunos de los aspectos que se

toman en cuenta en esta serie de dibujos.
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En los primeros cuatro ejercicios sobre estos dibujos realicé una linea continua que intentaba capturar

algo del contorno de la forma de dos personas abrazandose.

.\\,‘2,“‘"/‘1

In—--—m

Figura 8. Dibujo sobre acetato colocado en traslape. 30cm x 40cm.

Figura 9. Cuatro dibujos de acetato en traslape. 120cm x 100cm.
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Figura 11. Interaccion 1. Linea continua, acetato e hilo. 30cm x 38cm.

En esta imagen es la linea continua, pero también ocupando hilo, con el cual fui dibujando en el
espacio cercano. Al dibujar sobre el acetato y al dibujar con el hilo se cre6 una especie de trampa al
ojo, que dependiendo donde se situé el espectador podra ver los elementos bidimensionales o

tridimensionales.
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En otro ejercicio (Figura 12), fui dibujando partes sueltas como un brazo en una hoja de acetato, una
cara en otro, asi sucesivamente hasta generar las dos figuras. El traslape de partes fue haciendo mas
borrosa una de las dos figuras, provocando que el espectador tenga que transitar la pieza, es decir que
la vea desde otro punto de vista. Resulto interesante el efecto de las figuras contrastadas, la capacidad

de ver a través (transparencia) responde a un ocultarse (opacidad).

Figura 12. Lado A. Dibujo sobre acetato en traslape. 29cm x 27cm.

Figura 12. Lado B. Dibujo sobre acetato en traslape. 29¢m x 27cm.
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En el siguiente ejercicio (Figura 13), realice un dibujo rapido donde comence a intervenir con clavos

la superficie del papel, los cuales en continuidad hacen el contorno de la figura faltante.

Figura 14. Dibujo con boligrafo e intervencion con hilo. 30cm x 38cm.

En la figura 14, fui dejando que la imagen pareciera desvanecerse, el hilo fue ocupando cada vez mas
espacio; la linea intentaba evocar la fugacidad del abrazo, el vacio del papel y la sensacion de una linea
que flota fueron efectos interesantes que pretendian la evocacion de una relacion afectiva, de un

acontecimiento entre los personajes.
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Figura 15. Dibujo sobre papel e intervencion con hilo. 30cm x 38cm.

En la figura 15, realice un dibujo definido y despues en traslape puse un acetato y cosi el acetato con
hilo rigido, en el cual intentaba realizar un dibujo de linea continua a manera de intentar calcar las

figuras, el resultado fue un volumen leve que parecia dar cierta geografia.

Podriamos decir que en cierto modo todo dibujo es una diagramacion, dado que se hace imagen,
aunque sea efimera; y en este sentido me gustaria pasar a un tltimo punto que es la simbolizacion, y
que podriamos decir es un momento en donde nosotros le adjudicamos a la imagen un sentido, y este
dependera del espectador y de la cultural, dado que ocurrira, como lo sehala la semiotica, un proceso
de semiosis, el cual quiere decir que cada espectador realizara una interpretacion de la imagen.
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3. Dibujo simbolizacidn, tercera estrategia en la exploracion al representar un abrazo,

algo reconocible solamente

En este altimo apartado exploro una inquietud sobre la representacion desde lo simbolico, donde
efectio en una primera serie de ejercicios una imagen mas reconocible en el dibujo; despues realizo
una union de las dos estrategias anteriores, la sensacion y el diagrama; llegando a una Gltima serie de

dibujos, tomando en cuenta la idea de efecto que posee la imagen producida.

“El dibujo al mismo tiempo que configura una idea, comunica e informa de la estructuracion la que
cada persona capta, el fenomeno, reflejando al mismo tiempo el valor simbolico que asume” (Gomez,

1999: 18).

El dibujo ha sido en esta investigacion un medio donde plasmar algo de lo que acontece al dar un
abrazo, en este caso lo afectivo, pero en el quehacer dibujistico o al momento de realizar la obra en

ella se refleja el valor simbolico, el cual incide en el imaginario social.

Esta incidencia en el imaginario social tiene que ver con lo que la imagen puede comunicar, o mostrar
y que la imagen sera rechazada o no de acurdo con la normativa de cada sociedad. En este apartado me
ayudo del planteamiento de Gottfried Boehm que ha trabajado como funcion del mostrar de la

imagen. La cual se plantea como una reflexion

(...) ni la historia del arte ni la de la filosofia que, como se sabe, desde el didlogo platonico del Cratilo
reflexion6 de manera intensiva sobre las funciones del lenguaje. Por tanto, estamos frente a una
evidente discrepancia que oscila entre el interés que formula el decir (“lenguaje verbal”) y un interés
completamente distinto, a saber, el del mostrar. Este Gltimo esta estrechamente vinculado con las
representaciones iconico-figurativas (es decir, “imagenes”). Mas atn: la fuerza de la expresion

figurativa se revelara como una fuerza del mostrar (Boechm, 2014: 25).

Boehm encuentra similitudes en como hemos entendido el lenguaje y hace una analogia para hablar de
un modo similar sobre la imagen, menciona que el decir puede funcionar de manera similar con el

mostrar. Esta es una primera via para poder establecer coincidencias y deferencias entre ambos.

Entonces, la pregunta por la imagen siempre concierne también a la diferencia entre aquello que se
deja decir y aquello que no se deja decir, pero que se muestra. Las imagenes no poseen ni boca ni voz,
pero se comunican de manera distinta. La pregunta es como. No es ya motivo de sorpresa que apenas
desde Wittgenstein y a traves de ¢l, el mostrar haya sido redescubierto como una capacidad poderosa
similar a la capacidad del decir (Bochm, 2014: 25).

Como vimos en el apartado 2.1, algo de la imagen queda en un enigma, pues en la imagen hay algo
que vemos pero no podemos terminar de expresar. Segan Wittgenstein lo que dice un enunciado es la
afirmacion de la existencia de un cierto estado de cosas, el lenguaje establece relaciones entre objetos;
este autor realizo un estudio llamado Tractuss donde expone estas ideas, anque su interés se centraba

en los alcances del lenguaje y no de la imagen.

“..0) para nosotros es determinante que el mostrar no representa ninguna capacidad menor o
reducida, sino que a su manera lleva a cabo las tres principales caracteristicas del lenguaje, a saber:

comunicar, representar e incidir, es decir, tener un efecto” (Bochm, 2014: 26).
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Es con esta cita sobre las tres cualidades del mostrar que me acerco al registro de lo simbolico en

Lacan, y que en este texto solo har¢ algunas referencias:

Su concepcion del orden simbolico debe mucho a la obra antropologica de Claude Lévi-Strauss. En
particular, ¢l toma de Strauss la idea de que el mundo social esta estructurado segln leyes que regulan

interacciones, como las relaciones de parentesco.

Lo simbolico es esencialmente una dimension lingiiistica, dado que la forma basica de intercambio es
la comunicacion, el “intercambio de palabras”. Cabe destacar que Lacan no equipara totalmente el

orden simbolico con el lenguaje.

Lo simbolico es el “reino de la Ley” que regula el deseo, por ejemplo, en el complejo de Edipo. Y es el
reino de la cultura como opuesta a la naturaleza, regida a su vez por el orden imaginario...lo propio
de lo simbolico son las estructuras triadicas (como en la terceread de Peirce), ya que la relacion

intersubjetiva siempre esta mediada por un tercer término, el gran Otro (Grippo, 2012: 1).

La cultura estabiliza significados, sin que estos sean inamovibles, pero al estabilizarlos va tejiendo una
serie de acuerdos que van dando forma a la realidad, una en la que podemos comunicar cosas. Somos
capaces de vislumbrar significados que extraemos del contexto historico; la imagen refleja o ilustra
algo que la antecede, en este caso su sentido no parte de ella misma, por medio de su organizacion

interna, sino que se articula de manera exterior a ella, en una narracion.

Las imagenes han demostrado a lo largo de la historia una incidencia en la comunicacion de una

sociedad determinada y ha sido ocupada de diversas maneras.
Menciona Boehm:

La capacidad iconica que confrontamos es de una complejidad mayor. En lo particular me gustaria
llamarla soberana. La imagen como un sistema que se funda en si mismo. Puesto que antes de que el
artista se dé a la tarea de representar esto o aquello, ya es duefio de un modo individual de proceder,
cuyo funcionamiento no puede obtenerse de ninguna iconografia. Esto quiere decir entonces que la
manera de representar, el como, decide sobre el sentido y sus matices. ..La soberania que propongo se
refiere a otra cosa, a saber: una equivalencia con la que conocemos del lenguaje, es decir, de formular
sentido mediante sus propias reglas. En el caso del lenguaje verbal, son los elementos aislados
(fonemas o signos), en el caso de las imagenes se trata de huellas en un sustrato material. En uno se

articula algo de manera verbal, en el otro se muestra (Bohem, 2014: 29).

Podriamos decir que un signo iconico no es igual que un signo lingiiistico; el mostrar podria hacer ver

lo que no se puede decir sobre la imagen.

Cuando hacemos metaforas con la imagen, cuando decimos, por ejemplo, que un corazon simboliza

el amor asignamos ala irnagen un signiﬁcado.

En el dibujo podriamos decir que las convenciones que se han ido elaborando a lo largo de la historia
del arte y la cultura nos permiten hacer este tipo de asociaciones de la imagen con un significado,

estos son interpretados por cierta comunidad mediante un c()digo.

Los codigos de representacion de la imagen han variado como los canones de belleza, por ejemplo en
el renacimiento y en la modernidad se plante6 un dibujo académico, el cual se ayudaba del referente;

en las Vanguardias notamos un cambio de los paradigmas y la representacion ya no tenia que ser tan
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correcta en terminos de medidas y canones, entraron otros valores como el captar el instante; algo
parecido sucedio en los afios 1960-1970, con las herramientas tecnologicas el dibujo adquirio una
precision fotografica, y el hiperrealismo fue una de las tecnicas que surgieron, todo estos manejos se

han vuelto convencion, sin embargo, cada autor los combina como mejor convenga en la obra.

La intencion de esta Gltima serie de dibujos fue evocar desde la imagen los afectos ante un abrazo,

mostrando las huellas de la accion, su intervencion y finalmente, cargando un significado.
Algunas estrategias para la realizacion de dibujos de este apartado han sido:

Representacion mimetica de un abrazo entre dos hombres. Realizacion de una serie de intervenciones
pegando estiques de dibujos en la ciudad de Toluca. Re—significacién del espacio publico con la
intervencion donde coloque los estiques. Representacion de un abrazo realizando un video de stop-

motion con los dibujos realizados de esta serie, y proyectandolo en una piramide holografica.

Si bien el dibujo que podriamos mencionar con mas cualidades de acercarse a la sensacion en este caso
la huella, ha permitido en este trabajo de tesis un rescate de la accion de abrazarse; esta impresion se
complementa con el diagrama, con el contorno o esqueleto del dibujo, el cual es una reaccion, en
este caso ante la sensacion, con la finalidad de defenderse de ella, de comprender algo de ella o de
analizarla; y finalmente su simbolizacion, auxiliandome de convenciones dibujisticas planteadas tanto
en la historia del arte como en practicas contemporaneas que realizan acercamientos con otras
disciplinas, estos al complementarse posibilitan un acercamiento hacia la evocacion del afecto, del

goce, del amor desde una manera de ver la realidad a traves del dibujo.

Figura 16. Intervencion pegando una impresion en vinil de un dibujo realizado con lapices en la calle Lerdo de tejada en
Toluca. 170cm x 60cm.
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Figura 17. Intervencion pegando una impresion en vinil de un dibujo realizado con lapices en la calle Lerdo de

tejada en Toluca. 170cm x 60cm.

Figura 18. Abrazo 1. Dibujo sobre papel. 60cm x 90cm.
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Por ejemplo en las manchas que se realizaron en esta serie de dibujos los espectadores buscan una

forma o se llegan a imaginar formas:

(...) esto significa que nos convertimos en testigos de una metamorfosis importante en la que la
materia adquiere aquella cualidad inmaterial a la que llamamos sentido. El observador que efectta y
experimenta esta transformacion en el momento de mirar le adjudica al sustrato material
caracteristicas distintas (...) aquella mancha es un animal o se parece a un animal. Pero precisamente
en este momento, esta capacidad tan admirable no se debe a ninglin acto del decir, sino mas bien a un

acto del mostrar completamente mudo (Boehm, 2014: 29).

En esta serie de imagenes el dibujo fue un proceso, el cual se dio a través de capas de imagenes, y
reflejan la construccion de sentido de la obra. Las capas fueron: primero el frottage corporal; despues
la intervencion con hilo y; con lineas y por ultimo una capa de dibujo con un cierto grado de realismo.
El proceso de cada uno de las estrategias configura un sentido final, algo cercano a la lectura del nudo
borromeo, donde la realidad del ser hablante estaria constituida de tres registros: real, un imaginario

de autor y un simbolico, el cual compartimos culturalmente, en las imagenes.

El proceso de la creacion del artista es una elaboracion tanto de lo que es la forma en si, como del
sentido o alcance (...) forma y sentido vienen jutas. El sentido depende de cada una de las partes que
constituyen la obra. Como Meyer Schapiro menciono, los elementos planteados en la obra son “signos
de la presencia activa del artista” (Tirado, 2011: 305).

Sin embargo, es entendible que el sentido que el autor le da a una obra, su simbolizacion y su

significado variaran en una segunda lectura, es decir de una persona a otra.

Esta tltima serie de obras, donde el dibujo es construido, la imagen va pasando por un proceso:
primero realizo huellas de la accion del abrazo, estas son modificadas por elementos como el hilo y el
dibujo con grafito, y posteriormente la adicion de papel, y este papel con figuras mas mimeticas o
reconocibles, dando un sentido diferente a la imagen. Se da asi una tension entre las mismas capas de
la obra, entre una presentacion de la huella de los dos que se abrazan, que parece quiere escapar a la

representacion.
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Figura 19. Posibilidades. Dibujo y tinta sobre papel. 25cm x 30cm.

Figura 20. Abrazo. Dibujo sobre papel he hilo. 40cm x 35cm.
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Figura 21. Dibujo y acetato sobre papel y luz. 27cm x 29cm.

EXPERIMENTACION CON HUELLA, INTERVENCION EN LA TELA Y DIBUJO

Figura 22. Dos frentes. Mancha corporal y dibujo sobre papel. 50cm x 60cm.
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Figura 22. Dos frentes. Mancha corporal y dibujo sobre tela. 170cm x 60cm.
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Figura 25. Al abrazarnos. Mancha corporal y dibujo sobre papel. 70cm x 60cm.
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Figura 24. Abrazo no. 5. Mancha corporal y dibujo sobre tela. 30cm x 25cm.

Podriamos decir que una primera parte es una accion, que tiene lugar entre el autor y su pareja, los
cuales se abrazan ejan una impronta en la tela; después se yuxtaponen con dibujos en un espacio
1 b y d t la tela; d y
ano ambién con intervenciones con material que retoman el volumen como espirales, lineas
lano, y tamb q ,

tejidos sobre la tela.

El dibujo esta sobrepuesto a anteriores capas de elementos. Estarian entonces: las capas de la huella
del frottage corporal; de diagrama, el hilo y; en un tercer espacio con el dibujo, con un grado de

reconocimiento, cierto realismo.
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Figura 26. a-bra-zo. Mancha corporal y dibujo sobre tela. 170cm x 60cm.

> la piramide hologréﬁca

Dada la inquietud de dar volumen y movimiento a la imagen, una opcion de este trabajo fue realizar
un video, donde las metaforas visuales funcionan como analogia del instante al dar un abrazo. Con

lineas que aparecen hago la analogia de la sensacion.

La piramide holografica tiene la caracteristica de parecer un holograma, la realidad es que la forma de
la piramide logra este efecto, pero los hologramas son mas complejos; la piramide esta construida de
manera simple uniendo cuatro vidrios cortados, los cuales al encontrarse en contacto con una

proyeccion logra el efecto de opacidad y de trampa al ojo.

Creo que la forma de presentar los dibujos es otra forma poco usada; para la realizacion de estas
imagenes era necesario colocar cuatro veces la misma imagen en una sola capa para que se logre el

efecto holografico.

Visualizacion de imagenes con luz, hologramas basicos.
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Figura 27. Dibujo en medios mixtos. Para proyeccion holografica simple de piramide. Dimensiones variables.

Figura 28. Imagen holografica simple con piramide. Dimensiones variables.

Esta serie de dibujos ha detonado hallazgos en la representacion y presentacion de la imagen, y sobre
las implicaciones de un abrazo. Lo planteando en este trabajo llega a un cierre de la investigacion,
teniendo en cuenta que existen interrogantes que no se trabajaron de manera particular, pero que

sirven para continuar otras exploraciones posteriores.
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> El abrazo protector de la masculinidad: Lo protector

En el esquema de Lacan llamado “grafo del deseo” se encuentran el matema a I, se refiere a los
ideales del yo en la parte inferior, en este espacio entran los ideales, que tienen que ver con lo
imaginario de cada persona; los ideales hacen que no cualquier persona sea la que queremos amar o
por la que sentimos desco, entonces estos actian de manera inconsciente, y algunas de manera
consiente claro, porque el deseo es el deseo del Otro. Menciona Lacan que la persona a la que
queremos amar tiene que tener determinadas caracteristicas, dependiendo de los acuerdos simbolicos

de cada sociedad.

Para acércame a la practica artistica planteo una analogia a manera de topologia, que tomo del nudo
borromeo de Lacan. En este ubico algunas de las posibilidades para plantear en la medida de lo

posible tres categorias, al operarlos a manera de nudo podremos encontrar:

Imaginario

Simbolico

Teniendo en cuenta los apartados anteriores, y ocupando el esquema de Lacan sobre los tres registros,
podemos en este momento establecer este grafico a manera de hipotesis sobre tres grandes grupos,
donde se puede encontrar un gran espectro de fenomenos en este caso el dibujo.

Tres maneras de considerar al dibujo que si bien no desplazan de manera radical la dependencia del
mundo fenoménico visual, por tanto su dependencia también del mundo formal, de las formas mismas
expresadas de distinta manera (en cuanto dependen de las formas mismas de co6mo ve el sujeto y de
las convenciones [historicas], sin embargo establecen una estructura donde se pueden organizar
distintos niveles de sentido, distintas maneras de interpretar las formas y, por su puesto, distintos
modos de interaccion del dibujante tanto con la realidad [como] con el dibujo mismo (Vera, 2017:

77).

Esos tres grandes grupos son como se plante6 en el apartado dos de esta investigacion en su analogia
con el registro Real, lo que bordea lo real, y que si observamos el grafico vemos que se toca este

registro con el Imaginario y el simbolico, estando en el centro el objeto a. Es pertinente mencionar
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que lo real es un imposible de representar, lo que podriamos encontrar en la representacion de éste
registro, seria un resto, un borde solamente, porque esta mediado por los dos siguientes registros, en
este lugar he puesto a un dibujo de la sensacion como algo cercano a ¢ste; un segundo momento es el
registro de lo Imaginario, donde he ubicado al diagrama planteado por Deleuze y recordando que el
registro imaginario que plantea Lacan tiene una base en el cuerpo, y estando en este registro tambien
una parte de lo real, de lo simbolico y en el centro encontramos también al objeto a, y que siguiendo
un posible recorrido de esta energia que ocurre en la creacion se encuentra el registro de lo
simbolico, donde he colocado un dibujo mimesis que en la representacion genera una diversidad de
grados de representacion de la realidad, desde lo mas abstracto a lo cercano con la fotografia y donde
la imagen adquiere un sentido. Es importante mencionar que el objeto a tiene relacion con los tres

re gistros .

El objeto a en relacion con lo real: lo real como lo imposible, de lo que se aleja el sujeto al entrar en
el lenguaje. El nifo, por ejemplo, en el estadio del espejo abandona lo real para ingresar en lo
simbolico, el objeto a como sefiuelo de la totalidad se vincula con la totalidad, con ese imposible. Sin
embargo, lo real no desaparece, se encuentra anudado; lo real del objeto a podemos entenderlo como
la sombra de lo real, es un sefiuclo al que el ser hablante se dirige; la a funciona como sinécdoque de

parte por el todo dado que lo real es imposible, alli no se llega.

Objeto a desde lo imaginario lo podemos entender como la forma o imagen que nos promete; el
objeto a es vinculado a una imagen que seduce, que cautiva. La imagen, se ubica en ese punto del
estadio del espejo a partir de una identificacion con una imagen, la cual promete el objeto a, y que

promete felicidad ;o proteccion tal vez?

Pero la imagen es falsa, esta vacia, revela que lo que promete no te lo da, y alli entra su relacion con
lo simbolico; se relaciona a partir de un reacomodo. Lo simbolico puede tranquilizar decepcionando,

es una distinta forma de articularse; lo simbolico rellena la imagen.
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REFLEXIONES FINALES

En este trabajo de investigacion-produccion se han establecido vinculos entre lo afectivo como
detonante y la teoria del psicoanalisis en relacion con la practica del dibujo, dado el interes en tratar

de representar afectos como el amor y el goce al dar un abrazo, esto llevado a la obra.

Por tanto en este trabajo el dibujo fue concebido como un proceso complejo que depende de una gran
cantidad de variables tanto historico-culturales, epistemologicas, inconscientes e individuales; el
dibujo consistio en una manera abierta de relacionar y organizar un pensamiento con la realidad, y el

dibujo como un vinculo para expresarlo.

En el psicoanalisis se han planteado pulsiones, las cuales han sido identificadas como los orificios del
cuerpo, los cuales producen un cierto placer y goce. Por ejemplo, una de ellas es la pulsion escopica,
al mirar sentimos cierto placer; la piel al recubrir todo el cuerpo tambi¢n nos produce placer, y al

abrazarse dos cuerpos podrian sentir esto mismo, al igual que deseo y algo de goce.

En esta tesis se ocupo el concepto de “posicionamiento de sexuacion de los seres hablantes”, el cual
. . , . -

me permitio complejizar los aspectos que se han llamado de género, entendiendo desde la logica

Lacaniana que los seres hablantes pueden encallar en el lado hombre o el lado mujer, aun si su cuerpo

biolc')gico tiene los caracteres sexuales del sexo opuesto.

En este caso podria mencionar que mi abrazo desde la sexuacion tiene que ver con un posicionamiento
del lado hombre, y que el goce al cual accedere es un goce falico, en tanto goce secundario, el goce lo
podemos entender como la satisfaccion parcial de una pulsion. Este goce lo experimento de manera
individual, no puedo acceder al goce ni al placer que siente mi pareja, sin embargo, el amor sirve de

bisagra para hacerlo condescender con el deseo.

Otro de los aspectos importantes es el deseo, en tanto los seres hablantes al entrar en el lenguaje
perdemos el goce mitico; el objeto a es una operacion que sustituye ese goce perdido, y al cual se
dirige la busqueda del ser hablante, este objeto es pensado como fantasma, plus de goce. Los seres

hablantes nos dirigimos hacia nuestro objeto de deseo, nuestro objeto a sea cual fuere.

Lo real del objeto a podemos entenderlo como la sombra de lo real, es un sehuelo al que el ser
hablante se dirige, la a funciona como sinécdoque de parte por el todo, dado que lo real es imposible,
no llegamos a lo real. El objeto a desde lo imaginario lo podemos entender como la forma o imagen
que nos promete, el objeto a es vinculado a una imagen que seduce, que cautiva. La imagen, se ubica
en ese punto del estadio del espejo a partir de una identificacion con una imagen, la cual promete

felicidad ;en el caso de la obra de esta tesis proteccion tal vez?

Pero la imagen es falsa, esta vacia, revela que lo que promete no te lo da, y alli entra su relacion con
lo simbolico; se relaciona a partir de un reacomodo. Lo simbolico puede tranquilizar decepcionando,

lo simbolico rellena la imagen.

Finalmente el amor, el cual en este proceso, y gracias a las lecturas efectuadas pude concebirlo como

diferente del goce, y del deseo; el amor guarda una relacion con el yo imaginario.
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La imagen al representar de manera simbolica lo oculto, lo terrible, lo prohibido en este caso del
goce y lo afectivo del deseo y del amor, encuentra sus limites en cada uno de los registros de la

realidad del ser hablante; recordemos que estos registros son real, simbolico e imaginario anudados.

Las preguntas que surgieron al plantear el problema de investigacion fueron: ;como represento estos

afectos?, ;como cargar el dibujo con ellos?

En el caso de esta investigacion se tomaron aspectos como la capacidad de presentacion y
representacion, para tratar de proponer soluciones adecuadas en la conformacion de un discurso, que

permitiera comunicar lo afectivo al dar un abrazo, por medio de reacciones y acciones dibujisticas.

La realizacion de la obra pas6 por un proceso de configuracién: al principio la pretension era hacer
dibujos mimeticos representando abrazos que me habia dado con mi pareja sentimental actual. Pero
esta idea fue cambiando hasta el punto de no (solamente), buscar este tipo de figuracion, sino

encontrar un resultado adecuado a la intencion de rescatar la experiencia de la sensacion en la obra.

Estas acciones se dieron, por llamarlo de algin modo, en diferentes niveles de expresion, los cuales
identifique como: la sensacion experimentada al dar un abrazo; despu¢s la reaccion ante esta
sensacion, la cual era de rechazo; un tercer momento, el de simbolizacion, ayudado por las
convenciones del dibujo, las cuales fueron desde las mas estables hasta llegar a una complejizacion, me

llevo a una posible evocacion de los afectos mas adecuada.

Cada una de las soluciones dibujisticas realizadas utilizaron diversos tipos de técnicas, resignificando

procesos de creacion al mezclar recursos materiales, conceptuales y técnicos en el dibujo.

Las obras del Abrazo protector de la masculinidad generaron un ambiente de especulacion en torno a la
evocacion de afectos como el amor y también el goce, ese que es secundario, y que es sublimado en la
obra de arte. Por medio de esta, se ha pretendido en esta serie de obras el recuperar o acceder a la
informacion, que en su momento fue registrada y almacenada de manera inconsciente. Evocar es traer

a la mente a traves del recuerdo las experiencias ya vividas, como el abrazar a una pareja tal vez.

Hay goce en el cuerpo de uno y eso de modo siempre parcial. El goce se produce en el encuentro de
dos cuerpos, escapa al saber, y el saber se empena en atraparlo; por eso la insistencia en repetir las

acciones que provocan goce, placer, deseo y amor; lo real es ese retorno, esa reiteracion, insistente.

Por ello los alcances de la produccion se encuentran en una posibilidad y una imposibilidad.
Posibilidad en tanto rodeo, derribamiento de semblantes, en tanto sublimacion de la energia pulsional
ante la experiencia del goce al dar un abrazo; e imposibilidad en tanto goce total, en tanto imposible
de representar (la sensacion es inaprensible, esta motiva al goce, hay un aparecer que en las obras

hace presencia), sin embargo, ¢sta mima marca una una ausencia de los personajes, de la escena.

Por lo anterior el dibujo fue un proceso de especulacion y de formulacion de estrategias de evocacion
para hacer comprensible los fenomenos que afectan al dibujante, estas estrategias van generando su
propia identidad como dibujo, es decir sus propias caracteristicas y tambien generando su

significacién. Ya en la distancia puedo llegar a decir que me encontre inmerso en la obra:

En el capitulo 1, la realizacion de la obra tenia que ver con mi cuerpo, con el cuerpo de mi pareja y

con la intencion de rescatar el contacto directo, el dibujo dependia fisicamente de mi cuerpo; en la
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obra del capitulo dos me aleje de la accion, en este caso hubo una reaccion, aqui ocupe la idea del
diagrama realizando ejercicios con materiales como el hilo, intentando dar un cierto volumen a las
formas y dibujando sobre papel, en este capitulo realice experimentaciones con materiales, sin
embargo no estaba satisfecho del todo, fue en el tercer capitulo que la reflexion me llevo nuevamente
a rescatar la accion del abrazo e intervenir estas huellas con materiales y dibujo mimético logrando
una complejizacion de la convencion. Las cualidades del material, gradientes, texturas ayudaron

significativamente a la evocacion, en todo caso hay materiales que se entrelazan, se mezclan.

Por ultimo hay mencionar que despues del recorrido de las lecturas sobre los conceptos
psicoanaliticos tratados en la investigacion, estos me llevaron a preguntarme: ;qué es la imagen en
este trabajo de tesis? Una de las interrogantes que se formulo en este trabajo fue la ubicacion de la
imagen en algan lugar, recordando los planteamientos de Bohem sobre como el mostrar puede
funcionar de manera similar al decir, lo que me llevo a pensar la imagen en los dos lugares, el de la

. .
enunciacion y el de enunciado:

Para Lacan el sujeto se encuentra en dos lugares, segiin su lectura de Freud, un piso superior (el
inconsciente), donde se encuentra la enunciacion y; un piso inferior el del enunciado (conciencia).
Lacan escribe en los dos lugares un espacio simbolico y otro imaginario, en tanto que lo que ocurre en

un piso ocurre en el otro en sentido negativo.

S simbolico

Enunciacion inconsciente
1 imaginario

S simbélico

Enunciado conciencia

I imaginario

En lingﬁistica la diferenciacion entre enunciacion y enunciado es que yo asumo el quiero y digo. Yo
como sujeto asumo un discurso (el quiero), y en la enunciacion digo algo, un significado. En semiotica

se distingue sujeto de la enunciacion y sujeto del enunciado, quien habla y lo que dice.

En lingiiistica la enunciacion, segn Jacobson, esta gramaticamente representada por un sujeto vacio;
el término yo esta vacio, en la enunciacion cuando alguien habla. Lo que llamamos yo o ti son

instancias vacias, no es lo mismo quien enuncia que el acto de enunciacion.

Lacan lo toma al pie de la letra y lo invierte: si estan vacios es porque la enunciacion pertenece al
plano del segundo piso a traves del inconsciente, supone que una demanda la podemos sostener

independientemente de nuestra voluntad.

En este sentido podemos plantear la imagen como pensamiento, al nivel de la enunciacion, la cual

tiene una configuracion diferente, donde la logica es distinta, pero al materializarla se vuelve
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enunciado, un enunciado que muestra. Podriamos entender al dibujo como un enunciado que muestra

de manera provisional una intencionalidad de decir.

Como lo menciona Lacan, la verdad es no toda, no todo de la verdad se puede decir, no la verdad de
lo verdadero; asi en la imagen, no todo se puede capturar en la representacion. La imagen se

encuentra en una incompletud, es no-toda, por tanto la imagen tiene un limite.

Con lo dicho en esta investigacion se pretende la obra como un espacio de incertidumbre mas que
algo estable, se ha tratado de generar cierta empatia con los espectadores, dado que estos abrazos
representan a personas del mismo sexo, que aunque en la actualidad se ha dado una apertura, se ha

planteado esta obra como una lectura sobre la constante normalizacion de las mismas relaciones.

En tanto a la interpretacion de la obra generada, se da pie a un proceso de semiosis, el cual consiste en
las multiples lecturas que el espectador genere en su contacto con ella. Quedan algunas interrogantes

en la tesis, las cuales dan pie a nuevas rutas para continuar investigaciones futuras.
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ANEXOS

Es importante para mi tener un poco mas clara la cuestion de como podemos dar cuenta de este saber
sobre el goce, y traigo a este apartado un ultimo esquema que tambiéen es complejo, pero que servira

para plantear la relacion entre el sujeto con el saber.

Pero ;donde se localiza ¢sto del goce? Para Lacan fue muy importante poder ubicarlo en algtn lugar, y
es por eso que durante anos elaboro lo que denomino “grafo del deseo”, el cual es necesario
mencionar solo para ubicarnos; esto es una explicacion que sintetiza en matemas o grafos para dar
cuenta de un sujeto. Me sirve para explicar una realidad muy compleja y estos conceptos me permiten

dar estructura pero a la vez no cerrarla y poder continuar con los planteamientos de esta tesis.

> El grafo del deseo de Lacan

Lacan hace derivar el termino de gramme, en francées, que proviene del griego y significa: letra, dibujo
y escritura. El grafo es un tipo particular de escritura, la cual supone la construccion (aunque no

definitiva), del sujeto en la cadena de significantes como sujeto barrado.

Para Lacan el sujeto se encuentra en dos lugares, segin su lectura de Freud: un piso superior (el
inconsciente), donde se encuentra la enunciacion y; un piso inferior, el del enunciado (conciencia).
Lacan escribe en los dos lugares un espacio simbolico y otro imaginario, en tanto que lo que ocurre

€n un piso ocurre en el otro en sentido ncgativo.

S simbolico

Enunciacion
1 imaginario

S simbélico

Enunciado

I imaginario

“Ahora podriamos desarrollar de manera logica lo siguiente: Hay un punto de basta donde lo
imaginario se une con lo simbolico, y existe la misma necesidad en el segundo nivel, o sea, un punto

de basta inverso” (Miller, 1999: 126).

La necesidad, la demanda y el deseo se articulan. El deseo equivale a la resta de la necesidad y la

demanda.

En lingiiistica, la diferenciacion entre enunciacion y enunciado es que yo asumo el quiero y digo. Yo
como sujeto asumo un discurso (el quiero), y en la enunciacion digo algo, un significado. En semiotica

se distingue sujeto de la enunciacion y sujeto del enunciado, quien habla y lo que dice.
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En lingtiistica la enunciacion, segin Jacobson, esta gramaticamente representada por un sujeto vacio,
el término yo esta vacio, en la enunciacion cuando alguien habla, lo que llamamos yo o tu son

instancias vacias, no es lo mismo quien enuncia que el acto de enunciacion.

Lacan lo toma al pie de la letra y lo invierte: si estan vacios es porque la enunciacion pertenece al

plano del segundo piso a traves del inconsciente.

La cadena de equivocos que se crea a partir de un fenomeno recae en el inconsciente, supone que una
demanda la podemos sostener independientemente de nuestra voluntad. Se establece un circuito, lo
que el grafo del deseo demuestra es que una demanda puede sostenerse independiente de lo
consiente, que se presenta en insistencia, en la repeticion, en el automatismo. Tal demanda solamente
tiene sentido porque la satisfaccion no solo es aquello que se satisface con la pulsion. Lo que distancia

de la demanda es el significante que impide que la necesidad sea satisfecha.

> la pulsion

La pulsion S @ D articula el inconciente/ cuerpo, es un mensaje que el sujeto lleva inscripto en su
cuerpo, pero desconoce radicalmente: ignora su sentido, su significacion, sus significantes y hasta

desconce que lo lleva.

La pulsion no es observable, son los instintos, un conocimiento sin saber; en otras palabras, un saber

que no accede a la conciencia, al piso inferior.

El objeto de la pulsion resulta indiferente a la pulsion, el objeto funciona como senuelo de la pulsion.
La pulsion nos da un bordeo en torno al objeto. (Un contorno, labios, ano, vagina, bordes del
glande). Al hablar del objeto Lacan sefiala dos puntos. Limite en torno al cual se gira, o semblante
(resulta indiferente a la pulsion), del que se usa para realizar el trayecto. El retorno caracteriza a la

pulsion, lo importante es su trayecto.

El objeto parcial de la pulsion es el medio para que ésta alcance su fin: la satisfaccion. Pulsion esta
compuesta de cuatro términos, no permite el acceso a lo real y su objetivo no es la satisfaccion, es
porque “no hay objeto adecuado que calme la tension pulsional, que se mantiene siempre abierta y

constante”.

Si bien el goce es aparentemente la satisfaccion de una pulsion, parece ser que esta satisfaccion solo
resulta breve, y vuelve a empezar la pulsion su camino en el circuito para alcanzar otra vez algo de

goce .

La pulsion forma parte del piso superior, como podemos observar en el grafo, y es posible que lo que
queremos no es exactamente lo que deseamos, en tanto no somos realmente conscientes de los dos
pisos. La pulsion esta identificada a la d (pequena de deseo), lo que podemos entender es que somos
conscientes de nuestro deseo en parte, y este choca con lo que se ubica en la parte inferior I, m osea

con nuestros ideales y con lo imaginario.

En otras palabras no hay una incomunicacion entre el piso superior e inferior, el deseo en el plano de

la conciencia no coincide con el deseo en posicion inconsciente de donde se originan los conflictos.
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El deseo en posicion inconsciente es significante reprimido, y la pulsion que aparece en la parte

superior del grafo, es inconsciente.

A continuacion se muestra una imagen que es el grafo del deseo de Lacan:

G Castracion
oce

Pulsién
SIGNIFICANTE VOZ

I(A) 3

Este seria el grafo del deseo completo, con los dos pisos y su interaccion. Sin embargo, a mi me
interesa en este apartado hablar del goce. En esta investigacion, por tanto, no me detengo a
mencionar como funciona todo el grafo, cosa que es harto compleja, solo mencionaré de manera muy

breve:

a. S(A): Significante del Otro barrado. Falo significante impronunciable. Encuentro con la falta,
imposibilidad de relacion sexual. Se encuentra en el piso de la enunciacion, y determina al
s(A); El Otro sin barra, sin castracion esta ubicado en el enunciado. El sintoma se dirige al A
sin barra; el sintoma es una metafora que es una forma de mantener al Otro como
todopoderoso.

b. S: sujeto barrado al entrar en el lenguaje.

c. S ‘ D: sujeto, losange, demanda. El sujeto barrado; losange entendido como estructura de
borde de la pulsion y; la demanda que hace referencia a la insistencia de la pulsion y su

imposibilidad de satisfaccion. Lo que en la pulsion se demanda va en direccion al objeto a.
Castracion:

d. S ‘a: Grafo del fantasma. Para evitar la angustia que se produce al encontrarse con la  falta

del A Otro, el fantasma permite al sujeto regular la angustia y el deseo en tanto propone
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ciertos objetos como deseables, semblantes puesto que pretenden tapar el agujero que el
objeto a deja. El objeto a, es causa del deseo, en tanto que falta y le faltara porque esta
castrado simbolicamente por el lenguaje. Les la articulacion logica que le permite al sujeto
colocarse en la direccion del objeto a hacia el goce. El objeto a no es el deseo pero es la causa
del deseo.

s (A): significado del otro sin barra. Sintoma

A: Gran Otro sin barra. Es el que sanciona el discurso. Linea del enunciado

g. d: Desco. Se encuentra entre la posibilidad de distancia entre el enunciado y la enunciacion,
algo que esta mas alla de lo dicho. Es el resto entre la necesidad y la demanda.

h. m: yo moi: conjunto de identificaciones desordenadas, permite al sujeto decir “yo soy esto”
esta determinado por i(a), se construye en el estadio del espejo por la apropiacion de una
imagen. Determinado por la alienacion imaginaria y el I(A) la alienacion simbolica.

i. i(a): Imagen especular. Alienacion imaginaria. Senuelo del objeto a

j.- I(A): Ideales del yo en tanto simbolico. Implica la alienacion simbolica gracias a la cual el
sujeto vive.

k. Significante: hay siempre puntos de fuga. En tanto falico como ordenador, como ley.

. Voz: se encuentra en posicion falica puesto que la voz ordena lo que oimos, lo que oigo esta
enmarcado por la voz, al igual que el concepto de mirada la voz tiene punto de fuga, pero que

ordenan lo que se oye.

Podemos leer el grafo desde el piso de abajo con el sujeto barrado por su entrada en el lenguaje. El

sujeto esta barrado desde el punto de partida.

Como el nifio al nacer es prematuro, como lo menciona Lacan en el estadio del espejo, necesita de
otro que lo tome en su deseo para vivir; y se va construyendo el yo-m- a partir de una imagen i(a). El

nifio entonces se dirige aun A (otro) al que él cree completo y que podria satisfacer su necesidad.

Este A no satisface su demanda y lo que ocurre es el deseo, como el resto entre la necesidad y la

demanda.

En el deseo vemos implicada la falta, en tanto algo se puede satisfacer pero como no se satisface por

completo podemos entender la pulsion S D como la satisfaccion parcial.

Surge lo que Lacan menciona como Che vuuoi? Una posibilidad de preguntarse que lugar ocupa uno en
el deseo del Otro. Y a partir de la falta en el A surge, por ejemplo, angustia la cual, segan Lacan,
puede mitigarse desde el fantasma (S a); s(A) significado del otro sin barra, sintoma; m (yo moi) que

talvez se refleje en inhibicion e I(A) ideales del A como rasgo unario, e insignias.

Mencionado esto, me centro en el piso superior porque aqui se encuentra el goce, y recordando que

planteo que en un abrazo hay algo de goce, ahora lo ubico en el grafo del deseo de Lacan:

El vector superior escribe de manera patente una elaboracion: el goce se transfiere, queda
transformado en castracion. Y puede decirse que la transformacion de ese goce anterior se produce
cuando la pulsion se articula con la castracién...Llamamos estructura del goce a lo que va de la
pulsion a la castracion (Miller, 1999: 358).
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Entonces, el goce es frenado con el lenguaje; el goce se transforma con la castracion, y la pulsion en
el recorrido va relacionandose con el fijamiento en el fantasma, la vuelta a la pulsion engendra una

repeticion, la pulsion da un significado del otro faltante y crea un circuito de repeticion.

La condicion de la enunciacion es que el complejo de Edipo se haya cumplido. Recordemos entonces

que la ley impide, como hemos visto, que el goce sin medida se experimente en el cuerpo.

En el siguiente grafo se plantea la hipotesis de como se realiza una vuelta completa que atraviesa el

goce, lo real por el ser hablante, y es qué mi inquietud es plantear que en un abrazo hay goce.

Castracion

Goce F. ‘ ) \Pulsién
Enunciacién / (80a) , \

/ fantasma

significado del ofro I
sin barra. Sintoma l

deseo

|

I Gran Otro sin barra

Enunciado l vOzZ j

Imagen espeailar.

Alienadén
Yo moi: conjunto de \ I I imaginaria.
identificaciones \
desordenadas \ \ ' §
\ .
N
\ o Y —— ’l
- o
Ideales del yo en
tanto simbdlico sujeto barrado al
entrar en el
lenguaje
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