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Resumen
I

En este trabajo se ha buscado mostrar algunas relaciones
existentes entre el Barroco, lo sublime y el arte contempora-
neo, por medio de la articulacion de lo infinito y el goce en
psicoanalisis. Lo infinito ha sido concebido y presentado de
maneras diferentes en cada una de las épocas estudiadas. En
el Barroco la introduccion de lo infinito en la representacion
dio paso a los planteamientos kantianos posteriores en torno
alosublimey al placer estético; mucho mas tarde, en la época
actual, el arte contemporaneo se mostrara, por sus caracteris-
ticas propias, como un resultado de los discursos capitalista,
técnico y cientificos, preponderantes en la cultura sobre todo
después de la segunda mitad del siglo XX, cuestionando los li-
mites éticos y estéticos del arte. En las consideraciones finales
se verd que el semblante y la ética se muestran, desde la pers-
pectiva del psicoandlisis, como nociones importantes que po-
sibilitan una via que permite determinar qué puede/debe ser
considerado o no como arte en la actualidad. La metodologia
empleada ha sido lareflexién y la interpretacion a partir de los
desarrollos de algunos fildsofos y psicoanalistas, entre los que
destacan Trias, Tatarkiewicz, Freud y Lacan; también ha sido
clave en el desarrollo de estas ideas la referencia a ciertos ar-
tistas contemporaneos (Orlan, Hirst, Schwarzkogler, etc.) a fin
deilustrar la lectura presentada.
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Abstract
I

This paper has sought to show some relationships between
the Baroque, the sublime and contemporary art, linking
them through the concept of infinity and enjoyment in
psychoanalysis. The infinite has been understood and
presented differently in each of the periods studied. In the
Baroque, introduction of the infinite in representation gave
way to Kant'’s later ideas about the sublime and aesthetic
pleasure; much later, in the present period, contemporary
art will appear with its own characteristics as a result of
capitalist, technical and scientific discourses, prevalent in
culture especially after the second half of the twentieth
century, questioning the ethical and aesthetic limits of art. In
the final considerations, resemblance and ethics will be
shown from the perspective of psychoanalysis as important
concepts that facilitate a route to determining what
can/should be considered as art or not today. The
methodology used has been reflection and interpretation
based on the developments of some philosophers and
psychoanalysts; among them Trias, Tatarkiewicz, Freud and
Lacan stand out. Also, reference to certain contemporary
artists (Orlan, Hirst, Schwarzkogler, etc.) has been key in
developing these ideas to illustrate the interpretation
presented.
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1. Introduccion

He buscado mostrar algunas relaciones existen-
tes entre el Barroco, lo sublime y el arte contemporaneo, a
través de los conceptos de infinito y goce' en psicoanalisis.

Lo infinito ha sido concebido de maneras dife-
rentes en cada una de las épocas estudiadas. En el Barro-
co el despliegue de lo infinito en la representacion dio
paso a los planteamientos kantianos posteriores en tor-
no a lo sublime y al placer estético; mucho mas tarde, en
la época actual, el arte contempordaneo se mostrard
como resultado de los discursos capitalista, técnico y
cientificos, preponderantes en la cultura, sobre todo des-
pués de la segunda mitad del siglo XX.

Ciertas manifestaciones del arte actual cuestio-
nan los limites éticos y estéticos del arte, generando que
muchos tedricos, artistas y estudiosos se replanteen la
pregunta ;qué es el arte?

En las consideraciones finales del trabajo he
planteado por qué el semblante, desde la perspectiva éti-
ca del psicoanalisis, puede constituir una posible via que
permita dilucidar la complejidad que el arte de hoy nos
plantea.

2. La ruptura entre el Renacimiento
y el Barroco

Trias dedica el ultimo capitulo de su libro Lo be-
lloy lo siniestro? al estudio del Barroco. Su planteamiento
general es el siguiente:

La reflexion estética occidental (...) muestra
una orientacion definida hacia la conquista
para el placer estético de territorios de la sen-
sibilidad especialmente inhdspitos y desaso-
segantes: su <progreso> se mide por la capa-
cidad que tiene de mutar en placer lo doloro-
so y en conceder a esa mutacién el concepto
estético adecuado (Trias, 2001, p. 162).

Para Trias la asimilacion griega de lo infinito
—como algo indeseado en esa época cultural- seria posi-
ble a través de una paulatina modificacién.

La idea de infinito ha penetrado en el campo
cosmovisional y epistemoldgico: primero, a
partir de una reflexion teoldgica que piensa
lo divino como infinito; en segundo lugar, a
partir de una reflexién sobre las principales
categorias cientificas pensadas desde el infi-
nito (universo infinito, espacio y tiempo infi-
nito). Y en tercer y ultimo lugar, mediante la
introducciéon de laidea de infinito en el cam-
po de la sensibilidad (p. 162).

La introduccién de lo ilimitado como algo com-
patible con la belleza se produjo en tres etapas, partien-
do -en primer lugar- del infinito como fundamento for-
mal-constructivo, con lainvencién de la perspectiva geo-
métrica, en la produccion de una obra de arte.

En segundo lugar, el infinito como tema fun-
damental aludido por la propia representa-
cién, escenificacion del infinito en la repre-
sentacion (arte barroco). En tercer lugar, mo-
dificacion de la sensibilidad corriente respec-
toalo que excede limitacién y mediday refle-
xién consiguiente del discurso estético sobre
la categoria que introduce lo infinito en la
sensibilidad (lo sublime) (p. 163).

El Barroco ha sido, pues, una bisagra entre la
concepcion de lo bello como algo limitado (caracteristi-
co del arte griego) y la concepcién de la belleza como
algo afinaloilimitado, taly como se muestra en el arte re-
nacentista y barroco. Existen, sin embargo, diferencias
entre lo belloy lo sublime, asi como también entre el arte
de los dos periodos mencionados.

El renacimiento lograria una conceptuacion
de las relaciones espaciales de naturaleza
abstracta y sistematica que implicaria la no-
cién de infinitud. Sélo que esa nocién, lo mis-
mo que el espacio sistematico, serian tan sélo
el presupuesto formal constructivo de una re-
presentacién que se mantendria todavia so-
metida a la concepcion limitativa, formal, fun-
dada en limites (...) caracteristica del “prejui-
cio” griego tradicional (p. 165).

1 “El goce lacaniano es la libido mas la pulsion de la muerte” (Miller, 2007, p. 168). El goce es un concepto que implica el placer
y el displacer simultaneamente, la llamada “felicidad en el mal”, puesta de relieve en el siglo XIX.
2 Dicha seccion se titula “Escenificacion del infinito (Interpretacion del Barroco)”. Cfr. Trias, 2001, p. 160 y ss.
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Esto explicaria en parte el porqué del hieratis-
mo de las figuras representadas en la pintura renacentis-
ta. ParaTrias la ruptura entre el Renacimiento y el Barroco
comenzaria a mostrase mas abiertamente con el manie-
rismo y por Miguel Angel, en tanto que las figuras sus-
pendidas en un espacio ambiguo neutralizarian la pro-
fundidad lograda con la perspectiva. En el arte barroco,
sin embargo, se desplegaria la inclusion de lo infinito en
la representacion.

[El arte barroco?] lograria la férmula median-
te la cual los limites cosmovisionales, fisicos,
materiales, que circunscriben los movimien-
tos de los cuerpos reventaran, desbordando
los limites materiales del objeto y los limites
terminales de la representacion, abriendo
ésta hacia un ‘mas alld’ en el que la vision de-
beria afadir o completar lo que se hallaen la
representaciéon  Unicamente  sugerido
(p. 166).

En el arte barroco se plasma el constante transi-
to de una forma a otra, el momento mismo del éxtasis y
de la metamorfosis, unificdndose los componentes ma-
teriales y formales, separados en el arte renacentista. “E/
barroco seria, por tanto, la escenificacion teatral del infini-
to, al fin introducido en la representacion” (p. 167). Con el
Barroco, ademas, el papel del espectador se tornara cada
vez mas importante, pues éste debera completar aquello
que “falta en el cuadro”, a saber, “lo infinito a través de lo
finito” (p. 170). El arte de esa época proclamaria también
el engaio de los sentidos, creando sus obras a partir de
ello.

Todo el arte barroco es una prueba epistemo-
I6gica de gran estilo acerca de la no fiabili-
dad del sentido de la vista (...) el trompe
I"oeil y la metamorfosis apuntan siempre ha-
cia un dmbito que designan y sugieren de
modo ambiguo y que trasciende lo visible.

Mediante esos recursos se connota siempre
loinvisible (p. 168).

La razén -y no los sentidos- deberd comprender
la intencién de estas representaciones ad infinitum. La-
can trabaja este problema en el Seminario 7 y hace refe-
rencia a la anamorfosis?, tal y como se muestra en la obra
Los embajadores de Holbein.

El interés por la anamorfosis es descripto
como el punto de vuelco en el que el artista
invierte completamente la utilizacién de
esta ilusion del espacio y se esfuerza por ha-
cerla entrar en el objetivo primitivo, a saber,
hacer de la misma como tal el soporte de esa
realidad en tanto que oculta (...) se trata
siempre en una obra de arte de cercar la
Cosa (Lacan, 2007, p. 173).

Lo sorprendente de Los embajadores -y de la
anamorfosis en general- radica para Lacan en que mani-
fiesta la intima relacién existente entre el horror y la be-
lleza. Luego de admirarse el cuadro de Holbein “se sale
de la pieza por una puerta hecha con el fin de verlo en su
verdad siniestra, en el momento en que uno se da vuelta
por ultima vez” (Ibid.), para captar asi el craneo que ocu-
pa el centro inferior de la composicion.

Segun Lacan, el arte se organiza en torno a un
vacio que resulta terrorifico para el espectador, por lo
que el artista debera valerse del sefiuelo de lo imaginario
para ocultar y mostrar a la vez esa hiancia fundamental.

Los artistas se sirven del descubrimiento de
las propiedades de las lineas para hacer re-
surgir algo que esta alli donde uno no sabe
ya qué hacer- hablando estrictamente, en
ningun lado (...) se trata, de manera analdgi-
ca o anamorfica, de volver a indicar que bus-
camos en la ilusion algo en lo que la ilusién
misma de algin modo se trasciende, se des-
truye, mostrando que sélo estd alli en tanto
que significante (p. 168).

3 En el trabajo las frases que aparecen entre corchetes son mias, mientras que las frases entre paréntesis pertenecen, en cada

caso, al autor citado.
4 Asunto que también aborda en el Seminario 11.
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Trias también sefala que otra de las diferencias
mas importantes entre el arte del Renacimiento y el Ba-
rroco se evidencia en la concepcion del tiempo y el espa-
cio, respectivamente. En el Renacimiento el espacio se
representé como simbolo de un “tiempo cero” (Trias,
2001, p. 180) en el que todo confluia en la armonia y pro-
porcion del Dios-numero, por lo que la muerte era vista
como una contingencia, algo circunstancial carente de
interés. En el Barroco, por el contrario, el tiempo era com-
prendido y experimentado “instantdneamente”, asi la
vida surgiria “en todo su esplendor real, en todo su efecti-
vo horror, delimitada por la corrupcion, por la evanes-
cencia, por el cambioy la continua novedad; y finalmente
por la muerte y la <otra vida>" (p. 181).

El artista del Barroco haria énfasis en la transfor-
macién para desarrollar con su obra un gerundio en el
que la muerte no demarcaria el punto final, pues se halla-
ria en constante relacion dialéctica con la vida. “El barro-
co [a diferencia del Renacimiento] trueca el sustantivo en
verbo (...) Vivir es, de hecho, <vivir muriendo>" (p. 182).

Para Lacan, el tratamiento de lo infinito en el arte
barroco buscaria dar cuenta del “goce no todo” que se ha-
lla mas alla de la significacion falica, es decir, un goce que
implicaria la existencia del falo pero que, a su vez, lo tras-
ciende, deviniendo como una experiencia que es dificil de
articular por hallarse mas alla del significante®.

3. Lo sublime kantiano

El Barroco abrié una oquedad en la que el carac-
ter hermoso y terrorifico de lo ilimitado quedaria estable-
cido. Kant, sin embargo, planteé una diferenciacién en-
trelo belloy lo sublime. Para este autor ambas categorias
estéticas pueden relacionarse con lo agradable, sin em-
bargo el terror que acompana a lo sublime le diferenciara
de lo bello. “La afeccién es agradable para ambos, pero
de manera muy diferente (...) La noche es sublime, el dia
esbello(...) lo sublime conmueve; lo bello encanta” (Kant,
2008, p. 31-32).

La percepcion de loilimitado es una de las carac-
teristicas distintivas de lo sublime, no obstante su relacién

con lo bello permitié que ambos conceptos se fusionaran.
Segun Kant, una de las diferencias mas destacadas entre lo
bello y lo sublime es que lo bello esta dado -hasta cierto
punto- por el objeto observado, de alli su posibilidad de
universalizacién, mientras que en la captacién de lo subli-
me el peso recaerd en una condicién dada netamente por
larazén. Eljuicio universal del gusto, en relacion con la be-
lleza, se desarrollard, por tanto, légica e inductivamente a
partir de la diversidad de los juicios subjetivos; asi, la sen-
sacién subjetiva de lo bello serd un juicio particular trans-
formable en un juicio l6gico universal®,

Immanuel Kant, aunque acepté el principio
del subjetivismo, no obstante lo limité: con-
cretamente, afirmé que los juicios referentes a
la belleza, aunque subjetivos, pueden aspirar a
la universalidad. A partir de ahora los estetas
aunque adoptan en principio una postura
subjetivista respecto a la belleza, intentan des-
cubrir no obstante sus elementos objetivos y
universales (Tatarkiewicz, 2001, p. 182).

Kant, a su vez, realizé una cierta clasificacion de
lo sublime, distinguiendo lo sublime terrorifico, lo subli-
me noble y lo sublime magnifico.

Lo sublime, a su vez, es de diferentes espe-
cies. Este sentimiento viene acompanado al-
gunas veces de cierto horror o también de
melancolia, en otros casos Unicamente de
admiracién sosegaday, en otros ademas, de
una belleza que se extiende sobre un plano
sublime. A lo primero lo llamo sublime-terri-
ble, a lo segundo lo noble y a lo tercero lo
magnifico (Kant, 2008, p. 32).

Estas diferenciaciones dentro del campo de la
estética han resultado fundamentales puesto que a par-
tir de ellas se separarian los conceptos de lo bello, lo bue-
noy lo verdadero, tal y como se mostraria en el arte del
Romanticismo.

Luego de la asimilacién cultural del concepto
de lo infinito como algo compatible con la belleza, se lle-

5 En psicoanalisis la posicion femenina o masculina hace referencia a una cuestion subjetiva, mas alla de la realidad biolégica
del sujeto. Es posible, por tanto, que un hombre o una mujer (biolégicamente hablando) experimenten —-o no- el goce mas
alla del falo. En el seminario 20 Lacan explica que los misticos trataron de articular ese goce a través de la escritura. El misti-

o,

cismo “es una cosa seria”, “y sabemos de ella por ciertas personas, mujeres en su mayoria, 0 gente capaz como san Juan de la
Cruz (...) [que un macho] puede colocarse también del lado del no-todo”. (Lacan, 2006, p. 92).
6 Cfr. (Kant, 2005) Paragrafos 1 (p. 131), 6 (p. 141), 8 (p. 144), 9 (p. 148), 23 (p. 183) y 40 (p. 244).
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vo6 a cabo otro avance en estética, a saber, el de lo sinies-
tro desarrollado por Freud’.

Pudiera pensarse que el concepto kantiano de
lo sublime es equivalente al concepto freudiano de lo si-
niestro, pero, a pesar de sus relaciones, son categorias es-
téticas diferentes.

Recordemos que para Kant lo sublime puede
causar cierto asombro o incluso terror; para Freud lo si-
niestro también entrafia el asombro ante lo desconocido
pero, a diferencia de lo sublime, existira una simultanei-
dad entre lo familiar y lo extrafo. En lo sublime el peso
esta mas del lado de la infinitud percibida a partir del ob-
jeto o fendmeno observado. Lo siniestro, ademds, puede
valerse de lo asqueroso o monstruoso, siendo posibles
“las visiones de castracion, canibalismo, despedazamien-
toy muerte, presencias donde lo repugnante, el asco, ese
limite a lo estético trazado por la Critica kantiana, irrum-
pen en toda su espléndida promiscuidad de oralidad y
excremento” (Trias, 2001, p.51); en lo sublime, por el con-
trario, el asco y lo monstruoso demarcan el limite de lo
estético:

La propiedad de lo terriblemente sublime,
cuando llega a ser por completo, antinatural
se hace extravagante. En cuanto se conside-
ran sublimes las cosas antinaturales, tanto si
se les concede poco como mucho, no son
mas que esperpentos. A quien le gusta lo ex-
travagante, y cree en ello, es un visionarioy la
aficiéon alos esperpentos hace a uno chiflado
(Kant, 2008, p. 41).

Con este punto nos acercamos, sin duda, al te-
rreno del arte contemporaneo, pero antes debo destacar
el caracter desinteresado® que Kant adjudicé a la crea-
cién artistica y a la experiencia estética en general, por
sus relaciones con el goce.

Con lo sublime se comienza a comprender que
“la experiencia estética es desinteresada, en el sentido de
que ocurre independientemente de la existencia real de
su objeto, ya que no es el objeto en si lo que agrada, sino
laimagen (en esto es en lo que la actitud estética difiere
de la moral)” (Tatarkiewicz, 2001, p. 360).

El infinito implicado en la experiencia estética
se experimenta como una suerte de “suspension”, tanto
del artista (al crear la obra), como del espectador (si logra
ser afectado por lo que admira), traduciéndose en un
goce que se ha nombrado como placer estético.

[La teoria del desinterés] afirma que la expe-
riencia estética elimina de la conciencia du-
rante algun tiempo todo aquello que practi-
camente nos interesa, todos los asuntos per-
sonales Utiles que tienen una importancia
inmediata (...) Segun Kant, el desinterés era
una de las diversas caracteristicas que de-
terminaban la experiencia estética (p. 369).

Tatarkiewicz nos dice que “cuando un hombre
piensa en las ventajas practicas [del arte o de la obra], su
experiencia deja ya de ser estética” (2001, p. 369). Kant
también considera que el juicio de gusto es de caracter es-
tético, es decir, un goce diferente del conocimiento. A
posteriori, sin embargo, el arte puede ser considerado
como una via de conocimiento, a cambio de la cesidon de la
experiencia estética, pues, gracias a la representacién ar-
tistica, el ser humano logra tener acceso a la realidad de un
modo diferente, mostrandose otras posibilidades de ac-
ciénimplicitas en un contexto o espacio gramatical dado.

Cada vez, en cada obra, se toca un limite que
roza con el gocey el sinsentido. La infinitud que se mues-
traenlosublimey en la experiencia estética en general se
caracteriza por una cierta inefabilidad advertida también
en el Barroco.

4. El arte contemporaneo

Trias, siguiendo a Kant, reconoce en el asco el li-
mite de lo estético, y nos dice:

El arte puede tratar cualquier asunto y pro-
mover cualquier sentimiento, independien-
temente de su moralidad y del horror que
pueda despertar. Un Unico limite sefiala a la
obra de arte, una Unica restriccion: un senti-
miento que, al ser suscitado por una obra,

7 Por cuestiones de espacio no podré analizar en profundidad el problema de lo siniestro en Freud, en todo caso remito al lec-
tor a su escrito sobre Lo siniestro y al trabajo de Trias intitulado Lo bello y lo siniestro, ya citado, pues alli este filésofo explica
que a partir de la segunda mitad del siglo XIX, y con el Romanticismo, comienza a desarrollarse la terceray ultima constela-
cion estética, determinada por lo siniestro. (La primera constelacion estaria determinada por lo bello y la segunda por lo

sublime, segun el autor).
8 Cfr. Kant, 2005, paragrafo 2, p. 132.
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produce inmediatamente la quiebra del
efecto estético. Tal sentimiento imposible
de ser promovido es, al decir de Kant, el asco
(Trias, 2001, p. 21).

En el arte contemporaneo se emplean elemen-
tos que causan asco, horror o que resultan monstruosos
para el espectador, encaminandose de este modo “por
una via peligrosa [que] intenta apurar ese limite y condi-
cién [dada por el velo.] ;Es tal cosa posible o rozamos
aqui una imposibilidad?” (p. 28).

Massimo Recalcati, en consonancia con Lacan,
dice que el arte “no obtura, ni evita, pero si bordea el vacio
central de la Cosa” (Recalcati, 2006, p. 12). El body art,
como ejemplo notorio del arte actual, no bordearia, se-
gun este autor, el vacio de das Ding pues se degradaria
“en un culto realistico de la cosa” (Recalcati, 2006, p. 12). El
cuerpo del artista es exhibido en el body art como “encar-
nacién pura, directa y ausente de mediacion simbdlica
de lo obsceno de la Cosa” (Recalcati, 2006, p. 13) y cita a
Gina Pane, Orlan®, Sterlac, entre otros, como artistas re-
presentantes de esa tendencia.

No todo el arte es producto de la sublimacién
(pues, segun Recalcati, para que haya sublimacién es ne-
cesaria la represion’®) y no toda sublimacién es artistica,
siendo la ciencia y la religién ejemplos de ello. Entonces
iqué puede ser considerado como obra de arte en la ac-
tualidad? Encuentro una cierta dificultad entre la defini-
cién que da el psicoandlisis del arte y las manifestaciones
del arte actual, pues, segun el primero, un objeto es artis-
tico si mantiene una cierta distancia con la Cosa, pero ;c-
6mo determinar esa distancia? ;Lo que se considere o no
como arte contemporaneo dependerd, en Ultima instan-
cia, de lo que resulte (in) soportable para cada especta-
dor? En todo caso ;hay limites éticos en el arte?

Freud daba importancia al reconocimiento del
Otro en relacién con lo que podia considerarse o no va-
lioso en la cultura. Lacan, por su parte -tal y como se lee
en el seminario 7- se alejé de ese criterio freudiano en

tanto que daba demasiada importancia a los ideales so-
ciales, prefiriendo destacar el deseo del ser hablante (lo
cual, debo aclarar, noimplica un desprecio porlo social ni
mucho menos).

Algunos filésofos han hablado de la muerte del
arte, mientras que otros defienden la estética de lo infor-
me'",y, como por si fuera poco, en muchos museos estas
obras son mostradas, mientras que en otros ha sido
prohibida su exhibicién.

Por lo visto el arte de hoy ha logrado establecer
un clima general de desacuerdo, apuntando, en todo
caso, a la vision de cada uno ante este problema. El arte
actual muestra una ruptura, se presenta como un enigma
que interroga.

El siglo XX estd siendo testigo de una crisis
(...) Si,en el sistema de conceptos, el choque
estd desplazando a la belleza, y la creativi-
dad, al arte, si esta tomando cuerpo una es-
tética sin belleza ni arte, entonces éstas no
son ya fases posteriores de la primitiva evo-
luciéon [de la estética], especialmente la del
siglo XIX, sino que representan mas bien una
discontinuidad en esa evoluciéon (Ta-
tarkiewicz, 2001, p. 378).

Por lo demas, los artistas del body art'?

Intentan mostrar algo que el ojo no puede
ver, algo que va mas alla de la contempla-
cion, de larepresentacion (...) Con sus accio-
nes, estos artistas exponen su cuerpo aban-
donado a las maniobras cientifico-técnicas,
padeciendo de un discurso sin agente
(Coccoz, 2006, p. 130).

Todo ello ha determinado que lo que antes se
consideraba en arte como un limite esté siendo emplea-
do hoy en dia, suscitando la fuerte polémica planteada.
Ha habido un cambio radical en la intencién del artista
contemporaneo. El arte, sin duda, ha cambiado.

9 Més adelante, al final de esta seccidn, se vera por qué Orlan no debe ser considerada una artista del body sino mas bien del

carnal art, tal y como ella misma lo explica.

10 Debo senalar que el problema de la sublimacién tiene que replantearse desde la clinica del sinthome en tanto que, desde la
ultima ensefanza de Lacan, no parece claro que un sujeto psicético no pueda “elevar un objeto a la dignidad de la Cosa”.
Planteo entonces el término “suplimacién” para destacar el caracter de suplencia que se juega en la psicosis; la sublimacién
ademas seria en dicha estructura una operacién que se pondria en marcha a partir del agujero de la forclusion, y no por el va-

cio de la castracion.

1 Recalcati destaca a Y. De Bois y R. Krauss como defensores de esa estética (Recalcati, 2006, p. 68)
12 Tomoel body art como un ejemplo destacado del arte actual, aunque, claro estd, el universo es mucho mas amplio y diverso.
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Debemos recordar que cada época determina,
en ciertaforma, lo que se creay en la actualidad el discur-
so capitalista ha llevado a una cierta transformacién en
los usos del objeto. Lacan explica, a partir de los desarro-
llos planteados en el seminario 17, que el discurso capita-
lista es una mutacion, una suerte de “mal-decir” del dis-
curso del amo o del inconsciente.

La técnica —que no tiene amo-, productora
de gadgets a un ritmo acelerado, empuija al
consumo del mercado, mercado regido por
el “falso” discurso capitalista. Mientras que
en el discurso del amo -o del inconsciente-
el sujeto no sabe nada acerca de lo que lo
hace gozar, el discurso capitalista, en cambio,
parece ofrecer la posibilidad de integracion
directa del goce por parte del sujeto. Hay
una relacion directa, sin ningun tipo de tra-
ba, entre el objeto y el [sujeto tachado™]. En
este sentido, el sujeto en su falta intenta ser
colmado por el objeto técnico, el gadget. Es
por eso que Miller plantea que los impasses
de la civilizacion actual dependen ‘de que se
toco el discurso del amo, de que un plus de
gozar no sostiene solamente la realidad en el
fantasma, que el fantasma esta en todas par-
tes, penetra en lo real’ imaginarizando el
mundo. ‘La ciencia integrada al discurso ca-
pitalista —por la via de la técnica- nos da un
plus de gozar desregulado (...) El discurso
capitalista viene a decir que ya no hay mas
significante amo que la propia vacuidad del
sujeto (...) Es por ello que el sujeto del dis-
curso capitalista es autorreferencial, es decir,
autoerodtico. En algin momento, todos so-
mos tomados (...) por ese discurso y coloca-
dos en ese lugar de objetos de consumo (...)
Es la época del Otro que no existe, como di-
cen Millery Laurent. Como ya lo afirmaba La-
can, se trata de un llamado al padre —signifi-
cante amo- que prepara el retorno de la au-
toridad en sus formas mas terribles (Mar-
quez, 2009, p. 58).

Esto se muestra claramente en la actualidad y el
arte no es una excepcién. No obstante, tal y como nos ex-
plica Recalcati, el arte no puede ser tomado como un sin-

13 Es decir, atravesado por el lenguaje.

toma pues “no se trata de considerar la creacién artistica
en su relacion con el fantasma del artista, sino de tomar
cosas que el arte puede ensefar al psicoandlisis sobre la
naturaleza de su mismo objeto” (Recalcati, 2006, p. 11), a
saber, el vacio. El psicoanalista ante el arte.

Sélo tiene derecho a sacar una ventaja de su
posicion, aunque ésta por tanto le sea reco-
nocida como tal: la de recordar con Freud,
que en su materia, el artista siempre le lleva
la delantera, y que no tiene por qué hacer de
psicélogo donde el artista le desbroza el ca-
mino (Lacan, 1988, pp. 65-66).

Porende, no es el psicoanalista quien interpreta
el arte, sino todo lo contrario: “el arte es el que interpreta
al comentador, por lo menos en el hecho de que lo hace
hablar” (Miller, 1989, p. 6). Pienso, entonces, que las ma-
nifestaciones artisticas en la actualidad muestran -como
ninguna otra via- las relaciones que el hombre sostiene
en la contemporaneidad con el cuerpo, lo infinito, el
goce, el vacio, la muerte y el objeto.

El mecanismo ad infinitum que se juega en el
discurso capitalista es radicalmente distinto al del Barro-
co o lo sublime. La permeabilidad de la ley, aunada al
rumbo que ha tomado la ciencia y técnicas actuales, se
ha traducido irremediablemente en un empuje hacia el
goce, por lo que el sujeto se encuentra desorientado en
lo que concierne a su deseo. En detrimento de lo simbdli-
co para tratar lo real hallamos, como contracara, un en-
grosamiento de lo imaginario. El horror en las imagenes
constituyen los modos caracteristicos de ver u oir en la
actualidad. Los cuerpos y sus restos, cosificados, son ob-
jetos de consumo, productos del circuito infinito que el
capitalismo promueve, arrastrando con ello al sujeto a la
angustia.

La mayoria de los artistas precedentes a la ins-
tauracion de los discursos vigentes en la actualidad crea-
ban y construian objetos imaginarios agalméticos, be-
llos, portadores de un cierto un brillo falico; hoy estos re-
cursos imaginarios se muestran insuficientes; asi, la cara
abyecta del objeto, insinuado otrora, ha pasado a ser
destacada y puesta en un primer plano como lo mas va-
lioso de un sujeto, y esto, explica Miller (1989, p. 8), se
debe, muy probablemente, a la captura del arte por el
discurso de la ciencia.
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Nos hallamos en una época en la que los objetos,
incluso antes de ser creados, son considerados desechos;
icomo el arte no iba a mostrar esto? En la actualidad el ma-
tiz del objeto de arte como soporte de un mensaje (en su
funcion significante) ha sido sustituido por su destino de
desecho. “La letra [y el objeto de arte] tiene (...) dos natu-
ralezas: una como soporte del mensaje y la segunda, su
naturaleza de desecho, en la que no tiene funcién sino
destino. Se opone asi en ella la funcién del significante y el
destino de desecho”; este psicoanalista deja abierta la pre-
gunta de si la obra de arte como desecho reamente existia
o no “antes que el discurso de la ciencia afirmara su
aprehension del arte” (Miller, 1989, p. 8).

Estas obras, sin embargo, se diferencian de otros
objetos de consumo que encontramos en el mercado,
pues, a pesar de su afan de comercializacion o de lo abyec-
tas que puedan resultar, aun se puede leer en ellas el decir
desesperado de un sujeto que emplea ciertos significan-
tes particulares de esta época. El espectador capta la sin-
gularidad del artista por medio de sus obras, aun cuando
el ultimo proponga la mismisima hez como el resto mas
“precioso” que pueda ofrecer'. El arte, en un tiempo en el
que predomina el gadget, es casi un milagro.

A partir de esto pienso que hoy se busca elevar
el resto’ a la dignidad de la Cosa. En este sentido, ;qué
nos dicen todas estas manifestaciones artisticas de la
pulsién escépica en la actualidad?

En la época actual del Otro que no existe no
hay relacion entre la mirada y la verglienza,
hay corte. Como consecuencia de esta no re-
lacién entre la miraday la verglienza, pode-
mos afirmar que hay una impudicia generali-
zadaenlamirada(...) los sujetos dan a ver su
goce con ausencia de vergiienza (...) Hay un
empuje a decirlo todo y a mostrar todo (...)
una caida de esta mirada del Otro que aver-
gonzaba. Lo que hay ‘es una mirada castrada
de su poder para avergonzar' (Marquez,
2009, p. 64).

Los seres hablantes —artistas o no- captamos la
vulnerabilidad de los semblantes para ocultar la verda-
dera naturaleza de lo que antes se mostraba velado. Hoy

se goza de la propia exhibicion, de la visién de la intimi-
dad del otroy del horror; lo que antes era secreto aparece
ahora en la superficie, y ello no basta a una mirada que
cada dia exige mdas y mds para sorprenderse. Cuando se
evidencia la mirada castrada de un sujeto ante la irrup-
cién escopica descarnada y patoldgica también se goza,
se goza de mirar al avergonzado, en definitiva: se goza.
Pero este infinito de goce, que también se muestra en el
arte contemporaneo, ha sido acentuado por el imperati-
vo “ijgoza!” del discurso capitalista, que pretende hacer-
nos creer que todo es posible y esto no es sin estragos
para el ser hablante.

No todo lo que un artista hace es arte, ni todo lo
que hoy se llama arte es tal, pues se trata, en ultima ins-
tancia, de convenciones susceptibles de ser modificadas.
En este sentido, no puedo dejar de pensar en la accién
que Rudolf Schwarzkogler'® ejerciera sobre su propio
pene, mutildndolo. Es de notar que ese pasaje al acto
haya sido acogido en el arte como una performance (aun-
que ciertamente muchos estén en desacuerdo).

Me parece entonces que el arte hatomadoenla
actualidad por lo menos dos grandes vias'’, indepen-
dientes, aunque no excluyentes entre si: la primera, en la
que se muestra una renuncia a emplear los semblantes
para tocar algo de lo real, es decir, hay una intencién de
mostracion sin ficcion, y, la segunda, en la que la obra de
arte ha pasado a ser una marca, un producto muy costo-
so del mercado.

En la primera via nos encontramos artistas radi-
cales que buscan traspasar el semblante a fin de escribir,
sin resultados, algo de lo real por medio del acto, tal y
como sucede en el body art. En la segunda, nos topamos
con artistas como Damien Hirst (cuyas obras son las mas
costosas de un artista vivo en la actualidad) o Jeff Koons,
quienes, ademas de la transgresién manifiesta en sus
obras, han dicho abiertamente que aquéllas son “mar-
cas” hechas para ser vendidas.

Por otra parte, Orlan, a diferencia de lo explicado
por Recalcati, se separa radicalmente de los artistas del body
art-tal y como ella lo explica en su “Manifiesto del arte car-
nal” (1989) - pues considera que aquéllos exaltan el dolor fi-
sico, lo cual, a su parecer, es una idea obsoleta, anacrénica,
si se tienen en cuenta las técnicas médicas actuales.

14 Asi lo ha hecho Piero Manzoni, quien ha vendido sus heces enlatadas al precio del oro, como equivalentes.

15 El cuerpo como resto y los restos del cuerpo.

16 Integrante del movimiento artistico de los sesenta, denominado accionismo vienés.
17  Ademas de las ya establecidas por el arte de la representacion.
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A través de sus performances y de las cirugias
plasticas que se ha hecho practicar numerosas veces,
estaartista buscaresponderala pregunta ;qué esseruna
mujer en esta época?, indagando en los ideales estéticos
europeos y también, mas recientemente, en los de cultu-
ras precolombinas, africanas e indoamericanas'®.

Orlan ha explicado, en una conversacion soste-
nida con Jacques Alain Miller, que se siente irrepresenta-
ble: “Toda imagen de mi misma es pseudo (...) Toda re-
presentacion es insuficiente, pero no producir ninguna
seria peor” (Conversacion entre Orlan y Miller, 2009, p.
101). Y este es el punto que la diferencia de los accionis-
tas vieneses y de los artistas del body. En su obra hay,
pues, un uso del semblante.

Si bien [Orlan y los artistas del body] partici-
pan de la denuncia y el rechazo a los sem-
blantes (...) el body-art pretendié alcanzar
un real a través de los cuerpos despojados
de cualquier semblante, queriendo mostrar
un real sin velo, Orlan realiza la operacién in-
versa: en consonancia con los discursos fe-
ministas, denuncia que el cuerpo es sélo una
produccion socio-cultural y nos muestra de
manera paradojal cémo el cuerpo es un
semblante mas al que hay que cuestionar
para librarse de las presiones a las que es so-
metido. Ambos testimonian de la disyun-
cién entre semblante y real, tan caracteristi-
ca de nuestra época. El psicoandlisis nos
muestra que la Unica manera de atrapar al-
gun trozo de real es por la via de aceptar ser-
virse de los semblantes; si no, el precio a pa-
gar por los sujetos puede ser muy alto (Antu-
fia, 2009, p. 106).

Sin duda, el tratamiento de lo real en Orlan es
propio de la psicosis, pero, a mi parecer, eso no la hace
menos artista; la ausencia de un punto de capitoné que
abroche la deriva ilimitada del goce es patente en su
obra. Su arte da cuenta del intenso work in progress que el
psicoético lleva a cabo a fin de no desencadenarse, pero
no deja de sorprenderme la manera en que esta mujer ha
sacado partido al infinito de los discursos capitalista, téc-
nico y cientifico actuales para no desestructurarse, pues

enmarca alli una obra que se vale de los semblantes para
mostrarnos, a su vez, la insuficiencia de los mismos.

En definitiva vemos que buena parte del arte
contempordneo es una respuesta, una denuncia y una
consecuencia, del imperativo de gozar promulgado por
los discursos reinantes en la actualidad; el sinsentido, la
desfragmentacion y los restos aparecen como el reverso
de la utdpica globalizacién.

Los factores analizados explicarian -en parte- el
porqué de algunos modos caracteristicos de gozar en la
actualidad, pues el ser hablante esta padeciendo el estra-
go de un discurso sin agente cuyas secuelas tal vez sean
irreversibles, aunque, por fortuna, no insalvables.

5. Consideraciones finales: semblante,
ética y estética

Sin duda, los apartados que conforman este tra-
bajo son harto complejos y han sido tratados por separa-
do y en profundidad por diversos autores, sin embargo,
como lo he sefialado en un principio, he realizado unare-
vision del arte de las épocas estudiadas a fin de trazar una
diagonal que me permitiera articular el arte contempora-
neo con el de épocas precedentes, valiéndome para ello
de las nociones de infinito y goce en psicoanalisis.

Las concepciones sobre lo infinito, el goce y el
arte poseen caracteristicas propias dependientes de la
época en que se enmarcan. Tal vez se trate de una suerte
de continuo o de infinito estructural en el que unos mati-
ces destacaran mas que otros dependiendo de la vision e
interpretacion propias del momento histérico en que se
desarrollen.

Dado que desde lafilosofia y el arte las respues-
tasentornoa jqué es el arte? son diversas -y casi siempre
opuestas- trataré de responder dicha interrogante desde
la perspectiva del psicoandlisis.

Hemos visto que, segun esta postura, el arte
debe ser un artificio que permita entrever el dominio de
loinaprensible, una suerte de espejo a través del cual po-
damos mirar el rostro de Medusa, pero en la actualidad
existe una tendencia a sustituir la representacion por la
presentacion y esto conlleva a una reflexiéon necesaria
acerca de los limites éticos del arte, es decir, qué pue-
de/debe considerarse o no como arte, y por qué.

18 Estas reflexiones que conlleva el arte de Orlan pueden verse en su serie de Self-hybridations, disponible en http://www.or-

lan.net/works.php.
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La sublimacién, concerniente a la éticay a la es-
tética, le permitiria a Lacan determinar que lo bello era
mucho mas honesto en relacién con la Cosa que el cam-
po de la moral. La ética y la estética son, por tanto, velos
de das Ding, propuestas diferentes de accion en lo que
respecta al goce.

Lacan instituye una ética del psicoandlisis que
se caracterizard por colocar en el horizonte lo imposible,
experimentado como impotencia por el ser hablante, a
fin de rescatar su deseo, pero esto no es sin limites, pues en
psicoanalisis no se autoriza cualquier deseo; asi, la de-
manda de un canalla es rechazada de entrada'®. En esto
punto me valgo, entonces, de la dignidad del ser hablan-
te, aludida en la férmula de la sublimacién planteada por
el autor.

Lacan, efectivamente, destacé el papel de los
artistas e invitaba a los psicoanalistas a aprender de ellos.
La cuestién es que, asi como en el plano ético el psicoa-
ndlisis se separa de lo dictaminado por el Otro —hasta
cierto punto, repito-, en el plano estético no todo lo que
el Otro del arte determina como tal es considerado de la
misma manera desde esta perspectiva. Entonces: ;qué es
arte para el psicoanalisis?

Hemos visto que el arte debe guardar una cierta
distancia con lo real de la Cosa, pero mientras que por un
lado se dice que la Cosa se presenta siempre como “uni-
dad velada” (Recalcati, 2006, p. 78), por otro lado se argu-
ye que con “el realismo del body-art estamos delante de
la aparicién sin velos de la Cosa” (Recalcati, 2006, p. 80);
creo que esto, estrictamente hablando, es una contradic-
cién. Entiendo que Recalcati se refiere a la necesidad de
bordear el vacio central de la Cosa cuando se trata de
arte, pero ello necesita ser dicho de unaformamas claray
consistente.

A mi parecer el acento debe colocarse, pues, en
el semblante, cuyo uso debera estar enmarcado en una
dimensién ética, seguin el psicoandlisis. Esto nos facilita-
ria la tarea de precisar qué es arte o no y por qué; asi, se
podra valorar el trabajo de los artistas, independiente-
mente de si ha habido o no sublimacién, o del mero he-
cho de que nos (dis) guste la obra resultante.

A partir de lo formulado pienso que las perfor-
mances de Orlan o los readymades de Duchamp, por
ejemplo, pueden ser considerados como obras de arte,

pues hay un uso del semblante. Mientras que las pro-
puestas de los integrantes del accionismo vienés, por el
contrario, deben ser consideradas como actos que des-
bordan el dmbito de lo ético y estético, en tanto que pre-
tenden acceder a lo real por bypass, no hay uso del sem-
blante ni dignidad ética.

Para el psicoanalisis el arte implica tanto los as-
pectos formales como los conceptuales. Es decir, un cri-
men real que sea mostrado como arte —o como alternati-
va de entretencién- valiéndose del empleo del lenguaje
cinematografico, tal y como ocurre con las peliculas
snuff, es inadmisible. Tales emergencias, patologias y
malestares son tomados en cuenta desde la perspectiva
psicoanalitica como importantes indicios de la subjetivi-
dad contemporénea, pero dejando claro que una cosa es
lo real y otra cosa es el semblante.

En psicoandlisis el arte es una cuestion de sem-
blantes y de dignidad ética y estética, de manera que su
postura difiere de otras que consideran que las manifes-
taciones artisticas pueden prescindir de las dimensiones
imaginaria y simbdlica para tratar lo real, en aras de la in-
tegridad del ser hablante.
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