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ResuMEN

El articulo nos lleva en un viaje sobre el anilisis del cuerpo de los
bailarines como instrumento de expresién artistica, asi como el vin-
culo de ese cuerpo al deseo, la angustia ante los malestares de la vida
cotidiana, el cuerpo como instrumento de expresion, a su vez el cuerpo
como medio de mostrar el deseo y el dolor de la época actual, sobre
todo el cuerpo del bailarin en la etapa de formacién académica en la
universidad, donde las exigencias del docente son parte de la forma-
cién de los estudiantes como bailarines y de forma implicita, de ellos
como sujetos en proceso de maduracién como personas.

Palabras clave: Imagen, Cuerpo, Deseo, Sujeto, Arte, Aanza, Bailarin.
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ABSTRACT

The article takes us on a journey about the analysis of the dancers'
body as an instrument of artistic expression, as well as the link of
that body to desire, the anguish in the face of the discomforts of daily
life, the body as an instrument of expression, at its time the body as
a means of showing the desire and pain of the current era, especially
the body of the dancer in the stage of academic training at the uni-
versity, where the demands of the teacher are part of the training of
students as dancers and of implicitly, of them as subjects in the process
of maturation as people.

Keywords: Image, Body, Desire, Subject, Art, Dance, Dancer.

REsumo

O artigo nos leva a um percurso sobre a anilise do corpo dos baila-
rinos como instrumento de expressdo artistica, bem como a ligagdo
desse corpo ao desejo, 4 angustia diante dos desconfortos do cotidiano,
ao corpo como instrumento de expressdo, a0 seu tempo o corpo como
meio de mostrar o desejo e a dor da época atual, especialmente o cor-
po do bailarino na fase de formagdo académica na universidade, onde
as demandas do professor fazem parte da formagdo do dos alunos
como bailarinos e, implicitamente, deles como sujeitos em processo de
amadurecimento como pessoas.

Palavras-chave: Imagem, Corpo, Desejo, Sujeito, Arte, Danga,
Dangarina.
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InTRODUCCION

En el presente articulo nos acercaremos desde la psicologia y en es-
pecifico desde el psicoanilisis Freudiano a los conceptos de imagen,
cuerpo, sublimacién y su manera de relacionarse con la danza con-
tempordnea, esta aproximacion se realizard principalmente desde los
articulos: “Pulsiones y destinos de pulsién”, “Mis alla del principio
de placer” del Dr. Freud, dichas teorias Freudianas se vinculan al arte
y en particular a la danza contempordnea; entendida esta como un
medio de expresién artistico que es a su vez sublimacién de mociones
inconscientes, preceptos morales contemporineos y enfermedades de
la mente. Situaciones del entorno de la danza y del uso del cuerpo
como instrumento, que se vinculan con la personalidad del bailarin
durante su formacién y en los momentos en que este se muestra ante
un espectador, asi el individuo se identifica a si mismo como bailarin
en un mundo actual, eligiendo a la danza contempordnea como forma
de expresion en su caricter de artista y a la vez como sujeto de su épo-
cay de su entorno. La danza entonces se interpretard aqui como una
continua relacién entre el cuerpo, el imago y las emociones, este trino-
mio agitado constantemente por el movimiento se llega a confundir
al punto de que el cuerpo, en su total adhesién a la emocién, pierde
con el éxtasis, el uso de sus facultades de retroceso, la retraccién que
le hace consiente de sus propios movimientos y de su capacidad de
imago. El hombre de las pasiones no puede ser espectador de si mis-
mo; su relacién consigo mismo es sentimiento interno. El intelecto (el
cogito), la méquina (el cuerpo) y la auto precepcion (imago) pierden
por igual su autosuficiencia y solo son percibidos por el espectador en
el fenémeno escénico.

IMAGEN, IMAGO Y CUERPO; UN SER SU]ETANDOSE

En el presente trabajo la palabra imagen esta asociada a la percepcién
visual del cuerpo desde la perspectiva del psicoanilisis, y la palabra
imago se utiliza como la representacién psiquica de esa imagen cor-
poral en la mente. Por lo tanto, se busca vincular ambos conceptos y la
relacién de estos conceptos con el cuerpo y su interrelacién constante,
dicha combinacién tripartita imagen-imago-cuerpo, determina que
una persona sea un ser que se identifica a si mismo como sujetado
a sus referentes y referencias dentro de su propio entramado social,
familiar e incluso personal construido a partir de su interaccién con
el mundo real.
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En psicoandlisis la palabra imagen refiere inmediatamente al
cuerpo del sujeto, sin embargo, la psicologia tiende a sustituir para
este concepto de identificacién interior de la apropiacién del cuerpo
con la palabra imago, buscando darle un significado concreto segin
Veldzquez p 33: Imagen se refiere al cuerpo o imagen inconsciente
del cuerpo, y el término imago, significa grabado, imagen, reproduc-
cidn, retrato. La cuestién de la imagen es que siempre se asume que es
adquirida del real, y asi se hace un registro en el imaginario e incluso
en el simbdlico; de ahi que en los suefios una imagen del cuerpo se
distorsione y el sonante realiza a través de la produccién onirica, una
imagen de su cuerpo mds definida en cuanto peso o talla muscular, de-
bido a que en el suefio eso le puede representar fuerza; en este ejemplo
vemos como se mezclan los registros real, imaginario y simbdlico; en
cambio imago es de otro orden, “Para Jung, se trata de reminiscencias
inconscientes colectivas. El autor plantea que, asi como existen restos
de la filogénesis en el cuerpo, en la psique esos restos se expresan bajo
la forma de imago.” (Veldzquez P. 33), en anilisis ese imago se juega
en el orden de la transferencia, ya que la persona hace pasar esas re-
presentaciones al analista y son encaradas y por ende representadas
por €l, de tal manera que asi se habilita el espacio de anilisis para que

la transferencia haga su funcién y el andlisis no se estanque, es decir:
... que la investidura libidinal aprontada en la expectativa de alguien que estd
parcialmente insatisfecho se vuelva hacia el médico. De acuerdo con nuestra
premisa, esa investidura se atendrd a modelos, se anudard a uno de los clichés
preexistentes en la persona en cuestién o, como también podemos decirlo, inser-
tard al médico en una de las “series” psiquicas que el paciente ha formado hasta
ese momento. Responde a los vinculos reales con el médico que para semejante
seriacién se vuelva decisiva la “imago paterna” —segtin una feliz expresién de

Jung (1911: 164)-. (Freud. 1912/1986. P.98).

Entonces vemos como para el psicoandlisis imagen e imago, no son
torzosamente equiparadas, segin Veldzquez p 34: las aplicaciones de
la palabra imago hacen relato a un fenémeno mediatizado y no a la
experiencia fenomenoldgica del periodo vivido, por otro lado, la pa-
labra imagen remite a la vivencia de una experiencia directa e inme-
diata. Planteamos entonces la experiencia del bailarin en el momento
que ve su cuerpo reflejado en el espejo, inferimos que la tangencia de
su cuerpo es parte de lo que mira en el espejo pero es a su vez una
imagen, mientras que lo que asume de esa imagen propia es en si un
imago para €l, al ser un imago, puede por ende estar cargada de remi-
niscencias psiquicas que pertenecen a su entramado social, familiar,
académico, artistico o cultural; del cual al regresar en ese rebote desde
el espejo, le regresa permeado de dichos significantes, lo que lo puede
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llevar o no, a una dismorfia corporal. Este bailarin crea primero su
imagen y esa imagen aporta informacién que lo transporta al terreno
del imaginario para asi construir un imago, justamente desde la 6pti-
ca,ya que “(...) la 6ptica funciona en la medida que a cada punto del
espacio real le corresponde uno y sélo uno del espacio imaginario, y

que esto es justamente lo que posibilita que se produzca la imagen.”

(Velazquez P. 35). Una vez producida en él la imagen, se puede mirar
en ese segundo momento al espejo, sin importar la frecuencia con que
lo haga, es ese segundo momento cuando €l va a proporcionar de su
Gran Otro (Autre), todo ese cimulo de significantes que le dardn un
imago determinado, de tal manera que las causas que pueden generar
que un bailarin enferme y otro no de alguna enfermedad mental deri-
vada de su percepcién corporal, es un detonante que va permeado por
su propia historia de vida, con el sujeto y su forma de estar sujetado a
su entramado social, familiar, artistico; Lo anterior Lacan nos lo ejem-
plificaria con la experiencia del ramillete invertido. (Lacan. 1954).
Transitando al campo de las pulsiones de Freud, él plantea que
existen alrededor del drea escépica un par de pulsiones que se rela-
cionan como opuestas dentro del juego de los opuestos que se atraen
entre si, que van a remitir al psicoanalista a observar en el paciente el
fenémeno del narcicismo primario, donde es el cuerpo identificado
como propio el que es identificado como objeto de dichas pulsiones y
que sélo mds tarde el individuo se ve inclinado a permutar este objeto
por uno similar al de un cuerpo que le es ajeno, es asi como, en un
primer momento el bailarin toma en este juego de las pulsiones a su
propio cuerpo y le deposita como si fuese una imago externa, muchos
de los significantes que posee en su Gran Otro (Autre), la imagen
que posee desde el rebote de la mirada en el espejo en ese segundo
momento, lleva consigo ya un juego de mirar y plasmar en la segunda
mirada algunos significantes, el ojo, se vuelve el medio para que la
pulsién escépica pueda mirar y mirarse a si mismo, de mirar su cuerpo
e irlo a su vez permeando de significantes y del deseo, es decir, ambas
pulsiones la voyeurista y la exhibicionista, Freud aborda la perspectiva
de las relaciones entre la mirada y la posicién subjetiva de la persona,
de ahi que mirar e imagen viene si bien es cierto emparentadas, es ésta
ultima la que es modificada segin el objeto de deseo de quien mira,
dicho de otra manera, mirar es cargar de significantes, cuando de mi-
rar el propio cuerpo e incluso el cuerpo del otro (autre), refiere.
Empero, qué es en si, lo que mira el bailarin al contemplar su
propio ser a partir de un espejo, la imagen de su cuerpo extraida de lo
real o la representacién psiquica de su cuerpo, es decir, el esquema cor-
poral o la imagen de su cuerpo; ambos son diferentes, en la imagen de
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su cuerpo, es probable que realice comparaciones y trasnominaciones
alusivas a la imagen del cuerpo planteando, este cuerpo como un ideal
de belleza estética establecido por el campo de las artes escénicas, que
puede derivar en ideales y mimicas, fundadas en la expresién corporal,
como en el lenguaje verbal, ante ello, el esquema corporal es en parte
inconsciente y seria similar en los individuos, va del campo de la per-
cepcién en un recorrido de lo percibido en el real al psiquismo y en
ese recorrido se impregna de lo libidinal y lo emocional, en la imagen
corporal el sujeto crea entonces, posterior a lo anterior, una imagen
particular de si mismo que se liga a él y su propia historia de vida,
como diria Schindler (2000).

¢Coémo se construye ese bailarin su imagen de si mismo? indepen-
dientemente de si enfermard o no, subjetivamente y mirard después o
no, un esquema corporal en ese espejo que se asemeja a su propia
imagen de cuerpo concebida en su psiquismo. “El estadio del espejo
como formador de la funcién del yo (je) tal como se nos revela en la
experiencia psicoanalitica” de Lacan, nos lo puede explicar de manera
amplia, ya que “El estadio del espejo tiene, en la obra de Lacan, dos
posibles culminaciones: a) el trayecto de las miradas y el famoso giro
de la cabeza del nifio y b) el drama de los celos y la intrusién de una
nueva imagen resolutiva que dard cuenta de la agresividad” (Veldz-
quez P.116), en esto Lacan habla de cuatro momentos importantes, la
prematuracion, la imagen especular, el fenémeno del mimetismo y el
jubilo final al reconocer su imagen; lo importante de esto es tener en
cuenta en todo momento, que existen estos aspectos importantes en el
nifio de entre seis y dieciocho meses de edad, existe el cuerpo del nifio,
su imagen especular y el espejo; en una tltima etapa veremos cémo la
imagen se refleja en el cuerpo y no a la inversa como podria pensarse,
de tal manera que el infante saldrd jubiloso de ahi, existird una imagen
del cuerpo, misma que como afios después Dolto dird, “la imagen del
cuerpo es inconsciente”, en este caso “(...) la llama imagen en tanto
es funcion relacional al otro o realizada en el otro y no porque sea vi-
sual” (Veldzquez P. 129), ese movimiento de cabeza en donde el nifio
mira, generalmente a uno de sus progenitores, le permite saber quién
es, como es él mismo; esa mirada, ese rebote de la mirada en el espejo
que le proporciona la imagen reflejada de su cuerpo, no es una mirada
total y jamds neutral o limpia, ya que el nifio, que en ese momento sélo
es un cuerpecito con un cimulo de necesidades, empieza a sujetarse
dentro de una trama familiar, social, cultura, de lenguaje; “(...) se en-
cuentra inserto en una red bioldgica, social, cultural y psiquica” (Ve-
lizquez P. 114), esa imagen que el infante obtendra al final del estadio
del espejo, serd jubilosa y queda, como dirfa Veldzquez, una imagen del
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cuerpo articulada a la historia de ese sujeto, en nuestro caso, el baila-
rin, mira una imagen corporal que puede distar del esquema corporal,
“(...) la practica clinica nos muestra de manera contundente que el
cuerpo y la imagen del cuerpo (es decir lo que estd en el espejo y fuera
de ¢él) no son punto a punto reciprocos, no son total y absolutamente
reversibles; en pocas palabras, no son idénticos” (Velizquez P. 113), de
ahi que en el espejo el bailarin podria mirar una imagen de su cuerpo
gorda pero su cuerpo o esquema de cuerpo es flaco. Lacan nos muestra
que esto es mds complicado que solo un nifio mirdndose.

El estadio del espejo nos permite observar el fenémeno de la
construccién del yo (je) al yo (moi), donde en uno dice “yo soy”y en
otro dird “td eres eso”, pese a que se escucha como un juego de pala-
bras, el fenémeno no es del todo sencillo, es un juego que inicia con la
percepcién del infante y su mirada rebotada en el espejo, donde lo que
mira es lo que conocemos como su Gestalt que no es total, “(...) esa
forma es mds constituyente que construida (...)” (Lacan. 1949/2003.
P.88), que le permitird crear su imago, es decir: “Basta para ello com-
prender el estadio del espejo como una identificacién (...) a saber, la
transformacién producida en el sujeto cuando asume una imagen cuya
predestinacion a este efecto de fase estd suficientemente indicada por
el uso, en la teoria, del término antiguo imago” (Lacan. 1949/2003.
P.87), la Gestalt y el imago del nifio nos permite hacer la diferencia
entre el ideal del yo y el yo ideal, que a su vez permite la identificacién
con el otro (autre), como espejo del nifio con su semejante, debido a
que el nifio quedard sujetado en calidad de sujeto deseante, no solo
con su imagen mental de si mismo, sino dentro de un lenguaje que le
permitird a partir de ahi saber quién es, qué deseos le preceden de la
identificacion con su propia historia de vida dentro de su entramado
familiar, su pasado filogenético; que a su vez estd inserto en la cultura,
como lo habiamos mencionado. Es menester considerar que, en esa
etapa de vida del cachorro humano, la primera identificacién de Ges-
talt que éste toma, es la de la identificacién como especie, pese a que
el control de su cuerpo atin sea de total desvalimiento; y es como diria
Lacan (1949/2003), que esos dos aspectos de su aparicion simbdlica
dardn la permanencia mental del yo (je).

El estadio del espejo es de suma importancia para crear la imago
o imagen del cuerpo en el psiquismo, para formar nuestro yo ideal, el
cuerpo bioldgico se ve a través del espejo, el nifio empieza a mirarse y
a comprender cémo es, empieza a saber de su propio cuerpo biolégico
en un primer momento, es un vaivén de la mirada que le permite al
infante crearse una Gestalt, ya que el niflo muestra emocién al poder
mirarse y reconocer su propio cuerpo en esa imagen, “que una Gestalt
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sea capaz de efectos formativos sobre el organismo es cosa que puede
atestiguarse por una experimentacién biolégica, a su vez tan ajena a la
idea de causalidad psiquica que no puede resolverse a formularla como
tal” (Lacan. 1949/2003. P.88), pero que esa imagen sea fidedigna a su
cuerpo biolégico, dista mucho de la realidad, ya que como el mismo
Lacan nos dice en varias ocasiones de su obra, la imagen del cuerpo
no es punto a punto similar al esquema corporal o cuerpo bioldégico;
la imagen corporal va viciada, como ya lo hemos mencionado, de todo
lo que le hace ser sujeto, de esa accién de sujetarse a sus referentes
tamiliares, sociales, culturas; es asi que la imagen especular del nifio,
“(...) parece ser el umbral del mundo visible (...)"(Lacan. 1949/2003.
P.88), que le permitird mds a delante crear ese imago o imagen de su
cuerpo en su psiquismo.

El estadio del espejo se torna un momento fundante en toda
imagen de cuerpo, es quien nos da la guia y referente de cémo nos
miramos, de cémo somos, es lo que en cierta edad nos permite crear
sintomas o no de ciertas enfermedades, “la funcién del estadio del
espejo se nos revela entonces como un caso particular de la funcién de
la imago, que es establecer una relacién del organismo con su realidad:
o como se ha dicho, del innenwelt con el unwelt” (Lacan. 1949/2003.
P.89), a partir de ahi, el nifio puede hacer la diferencia entre su cuerpo
y el de su madre, que en ese momento de la vida, su madre le es todo,
es quien le salva la vida a diario, ya que €l solo moriria de desvalimien-
to, una vez que el nifio mira su imagen especular en el espejo, hace ese
efecto de mimetismo, trata de mirarse a si mismo y mirar el espejo, ese
tercer momento, donde ¢l ya ha pasado de mirarse en estado de pre-
maturacion, volver a mirar su imagen especular, que como ya dijimos,
no es jamds total; vuelve a mirar y experimenta ese mimetismo, para
descubrir la diferencia entre su madre o el progenitor que esté con él;
es entonces cuando a su cuerpo lo va a tomar como propio, aunque
lleno de necesidades y en desvalimiento; tratard de mimetizarse, para
salir airoso de ese estadio y jubiloso, concluyéndolo jubilosamente con
una risa que le permite saberse independiente y a la vez parte de algo,
es ahora un cuerpo deseante, un sujeto que se ha creado una imagen de
cuerpo en su psiquismo y que se sabe, aunque de manera inconsciente,
parte del todo;

Este momento en que termina el estadio del espejo inaugura, por
la identificacién con la imago del semejante y el drama de los celos
primordiales (...), la dialéctica que desde entonces liga al yo (je) con
situaciones socialmente elaboradas. Es este momento el que hace vol-
carse decisivamente todo el saber humano a la mediatizacién por el
deseo del otro, constituye sus objetos en una equivalencia abstracta
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por la rivalidad del otro, y hace del yo (je) ese aparato por el cual todo
impulso de los instintos serd un peligro, aun cuando respondiese a una
maduracién natural; pues la normalizacién misma de esa maduracién
depende desde ese momento en el hombre de un expediente cultural.
(Lacan. 1949/2003. P.91).

Es ahi, cuando concluye el estadio del espejo, cuando esa bola
de carne, llena de necesidades, se sabe inconscientemente parte del
todo, el todo que incluye a su Gran Otro (Autre) que estd formado
por todos sus referentes: familiar, social, cultural, de lenguaje; es ahora
y en adelante un sujeto, un sujeto cargado de su historia filogenética
que le va a permitir identificarse con su ser, entre ello con su cuerpo,
un cuerpo deseante.

LA MIRADA Y EL SUJETO FRENTE AL DESEO

La mirada es el vehiculo que todo ser humano usa para poder cons-
tituirse como sujeto de deseo frente al primer objeto de amor de en
ese momento bebé, quien es su madre; serd la funcién materna, quien
propicie que ese bebé entre en el estatuto de sujeto, a partir del deseo
del otro (mamd) y se adentre en el mundo de los significantes repre-
sentados o nombrados como Gran Otro. Es asi que, la mirada se torna
en la vida del ser humano tan importante, que es a partir de ahi, cuan-
do y como se organiza el mundo de una persona, a partir de la mirada
surge un sujeto deseante, surge un sujeto que puede estar anclado a
la angustia, el ser humano gira su vida sobre el mirar, ser mirado; de
momento diremos que es dual.

Hemos observado como en el estadio del espejo el ser torna el
punto de partida para que una persona se sujete a su cultura segin
que se le mire y el cémo se le mira, es tan importante que, como ya lo
hemos mencionado y Lacan nos lo explica, desde el estadio del espejo,
que se da entre los seis y dieciocho meses de edad, justo cuando el nifio
estd en posibilidades de percibir su imago corporal a través del espejo,
situacién que culmina jubilosamente en el surgimiento de la instancia
psiquica llamada yo. La mirada, es algo complejo, la mirada es par-
cial siempre, no surge sola; “(...) a la mirada sobre la propia imagen,
siempre la acompafia una fantasia y su contraparte, la angustia” (Pieck.
2007.P.125), es decir, al mirarse el bailarin en el espejo, mira la imago
de su cuerpo, un esquema corporal que rebota en el espejo, que retorna
justamente como imagen del cuerpo o imago del cuerpo; va cargado
de significantes propios de ese sujeto con su cultura, familia, sociedad,
entorno académico artistico; busca ser perfecto, perfecto para el otro
(autre) como primer plano, buscando la perfeccién ante la mirada de
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su Gran Otro (Autre); en ese rebote, va también la fantasia de ese ser
deseante, ésta sin duda es fundamental, “la fantasia juega un papel
muy importante en la presentacién del cuerpo a la mirada de los otros”
(Pieck. 2007. P. 127), la ubicacién de la mirada es un juego del sujeto
para con el Gran Otro (Autre), representado siempre por el semejante
otro (autre), lleva consigo un algo del deseo, la fantasia sobre algo; la
mirada es parcial y estd enmarcada siempre por la fantasia, el mismo

Lacan, a modo de metifora nos dice:
A veces sucede que se ve aparecer en suefios, y de un modo no ambiguo, una
forma pura, esquemitica, de la fantasia. Tal es el caso en el suefio de la obser-
vacién del Hombre de los Lobos. Si este suefio de repeticion adquiere toda su
importancia y Freud lo elige como central, es porque es la fantasia pura develada
en su estructura. Si esta observacién tiene para nosotros un cardcter inagotado e
inagotable es porque se trata en esta observacién esencialmente, de cabo a rabo,
de la relacién de la fantasia con lo real. Ahora bien, ;qué vemos en este suefio?
La hiancia sdbita (...) de una ventana. La fantasia se ve mds alld de un cristal,
y por una ventana que se abre. La fantasfa estd enmarcada” (Lacan. 1962/2006.

P. 85).

La fantasia se torna entonces importante en la constitucién del imago
en el sujeto, le permite saberse sujetado a su historia de vida; ademads
de la fantasia recordemos la angustia, que es un espacio vacio y enig-
mitico con respecto al deseo del Gran Otro (Autre), es la hiancia que
se porta en la constitucién de la imagen corporal a partir de que el
nifio mira su esquema corporal en ese espejo y estd listo para crearse
de esa Gestalt, una imagen psiquica de su cuerpo; Lacan nos dice al

respecto que:

En la medida en que se apunta a este lugar vacio en cuanto tal, se instituye la
dimensién siempre descuidada, y con razén, cuando se trata de la transferencia.
Este lugar, circunscrito por algo que se materializa en la imagen, un borde, una
abertura, una hiancia, donde la constitucién de la imagen especular muestra su
limite —ahi estd el lugar predilecto de la angustia. Este fenémeno de borde, lo
encuentran ustedes, por ejemplo, en ocasiones privilegiadas, en aquella ventana
que se abre, marcando el limite del mundo ilusorio del reconocimiento, el que
llamo la escena (Lacan. 1962/2006. P121).

Es asi que al mirar ese infante su Gestalt en el espejo, se forja su
propia imagen corporal o imago psiquica, misma que le deviene en
rebote, con la fantasia y a su vez con ella, queda la hiancia que permite
a la angustia posicionarse en ese espacio; ese joven o adulto bailarin,
mira su esquema en el espejo, le remite a esa temprana edad en que se
posicioné como sujeto deseante; ahora en este momento esa imagen
de su cuerpo, ya no es parcialmente genuina como le fue esa primera
vez, ahora, esa mirada ya viene de otra parte, la porta como propia,
pero es de otro lugar, el enfermar o no, es debido a esa posicién de
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la mirada que le rebota con nuevos significantes, ya no es solo aquel
infante frente al espejo con alguno de sus progenitores, su propio de-
seo y la angustia ante el suceso de poseer su propia representacién
psiquica de su imagen corporal o imago; es ahora un joven o adulto
que mira a través de su mirada un esquema corporal que determina
una imagen diferente a aquella de la primera vez, sin alejarse tanto de
aquellos primeros significantes; porque sin importar si ha enfermado
o noj; si padece una dismorfia corporal, una bulimia o una anorexia; lo
que es seguro, es que ese sujeto de cierta manera y siendo ya joven o
adulto, ha modificado algo de su deseo, quien ha enfermado enton-
ces “ (...) ha de tomar un lugar en algin momento, de manera que
puedan ubicarse en otra posicién frente a esa mirada y reivindicar su
deseo” (Pieck. 2007. P. 129), la mirada es el eje que nos rige toda la
vida, a partir de una mirada, propia y en un primer momento en el
giro de la cabeza del infante, hacia su progenitor, donde sale jubiloso
de ese ultimo momento; donde sabe quién es ¢l [yo (je)], y asi surge la
instancia psiquica del yo; se sabe visible, la mirada te hace saber que
eres visible, que eres un sujeto; “(...) la mirada produce, ésta impone
a quien es visto alguna forma de mimetismo; lo convoca a mimeti-
zarse, por asi decir” (Pieck. 2007. P. 131). Mimetizarse no es algo que
deba tomarse a la ligera, no es del orden de la intersubjetividad o la
imitacién, “mimetizarse no tiene nada que ver con adaptarse al modo
en que un animal puede volverse del mismo color que una superficie
y perderse en ella” (Pieck. 2007. P. 131), mimetizarse implica entrar
en cuadro, donde se mira y se es mirado, donde se expone sin saber lo
que se expone; la mimetizacién conlleva tres modos, la mascarada o
travestismo, el camuflaje y la intimidacién, dirfa Lacan, todo esto con-
lleva que el sujeto sea sobrevaluado ante la mira de los otros (autre),
que serd “distinto a lo que se podria llamar é] mismo” (Pieck. 2007. P.
131), los tres modos de la mimetizacién conllevan como objetivo: la
desviacién de una meta sexual, el mimetizarse en el deseo del otro, o
la sobrevaloracién de ese sujeto deseante, respectivamente; sea cual
fuere lo que el sujeto elige de manera psiquica en esa mimetizacion,
conlleva ese dar a ver al Otro, esa exposicién ante el otro (autre) y el
Gran Otro (Autre), el sujeto se posiciona con respecto al deseo del
semejante que le refiere siempre a su Gran Otro (Autre), esto viene
fundado desde el estadio del espejo, ese deseo se manifiesta ante ese
nifio que se mira en la Gestalt a través de ese espejo, es ese momento
de jubilo, donde el infante que mira su Gestalt, mira a su vez a su pro-
genitor en el giro de la cabeza, donde se sabe deseado, se sabe sujeto
deseante; no perdamos de vista que esa mirada es parcial siempre, estd
dentro de lo que se desea, de la cadena de significantes, del deseo del
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otro y del Otro, de la angustia del deseo; importante ese momento de
jubilo del infante, ya que “a partir de ahi, de la organizacién del espacio
y de sus movimientos, magnetizados por ese punto de vista que es luz
y opacidad a un tiempo, quien es mirado responde. Se podria decir que
el cuerpo es mirado por la mirada del Otro, por el hecho contundente
del efecto instantineo de la mirada de un semejante (...). La forma
total del cuerpo le es dada al nifio desde una exterioridad, solo como
Gestalt cuya pregnancia debe considerarse como ligada a la especie.
(Lacan 1949/2003. P.87), lo que permite que el nifio entre en cuadro,
sea nifio mancha, sea sujeto deseante.

La mira entonces se despliega en dos dimensiones, aparentemen-
te, Lacan dird que son tres; se busca mirar, ser mirado y exponerse ante
la mirada del otro y Otro, para percibir en su imagen una sobrevalora-
cién que se intenta alcanzar; surge asi, la pulsién escépica en su duali-
dad exhibir y mirar, es decir, “la mirada, pues, se despliega al menos en
dos direcciones o modalidades: ver y ser visto. Pero Lacan ubica una
tercera posibilidad cuando habla de la pareja exhibicionista-voyeuris-
ta. No solo es posible exhibir o ver. También es posible dar a ver sin
que el sujeto que se exhibe sepa qué es lo que da a ver. (Pieck. 2007.
P. 134), entonces el objeto del deseo, es la mirada, es el ver; si bien es
cierto que los ojos son el medio para emitir la mirada, ésta que retorna
en el joven adulto bailarin, va plasmada de las referencias simbdélicas
familiares, sociales, culturales, artisticas del entorno, los cidnones de
belleza de la época; surge asi la pulsién escdpica con esa dualidad en
si misma, que conlleva a su vez el encuadrar al sujeto, la mirada estd
en lo visible; la angustia del deseo ante ese sujeto deseante, se muestra
como “lo que miro nunca es lo que quiero ver/Nunca me miras desde
donde yo te veo” (Lacan. 2005. P.109), justo ahi se entrecruzan lo que
se quiere dar a ver con la mirada del otro (autre), que no es més que la
mirada del Gran Otro (Autre), que confirma esa Gestalt de ese primer
momento del infante, con la nueva Gestalt que retorna como imagen
corporal psiquica, sujeto deseante, deseo que porta de su Gran Otro,
que asume como propio, sin saber de dénde de todos esos posibles
referentes le es dado.

La mirada que le rebota, al joven adulto bailarin, le regresa a ese
estadio del espejo, donde con jibilo y ante la mirada de su progenitor,
supo de su Gestalt en ese espejo, surgiendo asi su imagen corporal,
asumiéndose como sujeto deseante, creyendo en un primer momento
que la mirada viene del deseo, cuando sélo es ésta la que incita a surgir;
propiciando que la pulsién escépica haga su aparicién, dejando a ese
sujeto, preso ante el deseo, es decir: “en la pulsién escépica, el sujeto
encuentra el mundo como especticulo que lo posee y ahi él es victima
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de un sefiuelo por el cual lo que sale de él y que lo confronta, no es el
verdadero a, sino su complemento, la imagen especular, i(a)... el sujeto
es tomado por el especticulo, se regocija, se extasia. (...) él cree desear
porque se ve como deseado (Lacan. 2005. P.82), de tal manera que lo
que sucede es que se queda el sujeto preso del deseo y la angustia del
mismo deseo, queda presa del goce del Otro (Autre), por eso no sabe
de dénde le viene el deseo, ante su propia mira ya como joven adul-
to; la imagen queda supeditada, siempre en gran medida al deseo del
Otro (Autre), sin perder de vista algo de los referentes de la época, es
decir, se podrd con mayor frecuencia enfermar de dismorfia corporal,
cuando coadyuvan el deseo del Gran Otro (Autre) y la exigencia del
mundo real, a través de los exigentes cdnones de belleza, situacién
que le complica a ese sujeto deseante el saberse parte de algo, el saber
quién es; “en el recurso, que nosotros preservamos, del sujeto al sujeto,
el psicoanilisis puede acomparfiar al paciente hasta el limite extitico
del “Tu eres eso”, donde se le revela la cifra de su destino mortal, pero
no estd en nuestro solo poder de practicantes el conducirlo hasta ese
momento en que empieza el verdadero viaje” (Lacan. 2003. P.93).

La ANGUSTIA, EL DESEO Y EL SUJETO.

El ser humano se convierte en sujeto, cuando se adentra en la cadena
de significantes que es el Gran Otro, es el deseo quien le permite jus-
tamente hacer este cambio de estatuto; solo que este, siempre posee
cierto grado de angustia, el sujeto porta en si mismo, cierta cuota de
angustia, al saberse ya un sujeto deseante, y a la vez deseado por el
otro, es decir, un sujeto se forma como sujeto, cuando estd dentro del
entramado familiar, social, cultural; el sujeto antes de eso es solo un
ser humano en desvalimiento, lleno de necesidades; se convierte en
sujeto, ahi donde esa persona es mirada por el semejante (autre), ahi
estd el Gran Otro, el que legitima y da una entrada al entramado de
significantes a esa persona y le hace ser sujeto; es decir, “este Otro es,
por supuesto, el que a lo largo de los afios creo haberlos entrenado
para distinguirlo a cada momento del otro, mi semejante. Es el Otro
como lugar del significante. Es mi semejante entre otros...” (Lacan.
1962/2006. P. 32).

La funcién del significante en la constitucién del sujeto es de
suma importancia, es éste el que sirve de llave, para abrir el mundo
donde éste debe insertarse, es decir, “(...) la funcién de la llave. La
llave es algo que abre y que, para abrir funciona. La llave es la forma
de acuerdo con la cual opera o no opera la funcién significante como
tal” (Lacan. 1962/2006. P. 30). De tal manera que un sujeto existe en
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tanto el Gran Otro existe ante que el mismo otro como semejante,
esto es porque nuestros deseos nos preceden, el nifio es un ser deseado
por los padres (autre), en tanto portan el Gran Otro, tesoro de sus sig-
nificantes, que incluso sin haber nacido el infante, ya existe un mundo
de deseos alistindose para recibir a la bola de carne que pasard a ser
un sujeto, un ser humano con un pasado filogenético que a partir de su
llegada al mundo real, operard en él ese camulo de significantes que le

permitirdn ser dentro de éste mundo un ser deseado y un ser deseante;
(...) no hay aparicién concebible de un sujeto en cuanto tal sino a partir de la
introduccién primera de un significante, y del significante mds simple, el que se
llama el rasgo unario. El rasgo unario estd antes que el sujeto. En el principio
era el verbo significa, en el principio es el rasgo unario.” (Lacan. 1962/2006. pp.

30-31).

Es justamente ese rasgo unario lo que hace que el bebé sea un sujeto,
¢l ain no sabe qué significa ser, pero sabe y lo ratificard en el estadio
del espejo, en la mirada del otro, lo que su Gran Otro le hace ser, le va
a posicionar con respecto a sus significantes familiares, le hard ser un
ser deseante, porque el deseo del otro es lo que le hace ser, es decir, “el
Otro esta alli. (...). Relacionado con el deseo del Otro. A este Otro,
antes de saber qué significa mi relacién con su deseo cuando estoy en
la angustia. Lo situé de entrada en A mayuscula. Para acercarme a su
deseo (...).” (Lacan. 1962/2006. P. 31). De tal manera, que justamente
la falta es la posibilidad de introducir el significante que le hard ser un
sujeto a ese nifio, “es en el plano de lo que le falta sin que él lo sepa,
dénde estoy concernido del modo que mis se impone, porque para mi
no hay otra via de encontrar lo que me falta en cuanto objeto de mi
deseo” (Lacan. 1962/2006. P. 32).

Es menester tener en cuenta, que en un inicio este mundo ex-
terior no es esencial, pues no satisface de entrada ninguna necesidad
—aparentemente-. El mundo exterior es importante para el sujeto por-

<

que lo provee de identificaciones, ya que existe: “... la dialéctica de
lo simbélico y lo real, donde lo simbélico brota aparentemente de lo
real...” (Lacan, 1986. P 358) con lo que ayuda en la formacién del yo,
aunque, por otro lado el nifio se adjudica lo bueno como propio y lo
malo como externo, rehuyendo de lo displacentero —creyendo él que
lo displacentero es proveniente de algo exterior a si mismo- es decir,
el mundo exterior proporciona al nifio el objeto que le dara placer, por
ejemplo: la madre (vista como objeto), en un primer momento le sacia
el hambre, sacindolo en ese momento de un displacer provocado por
una necesidad que posteriormente —aunado a esto- le dard mas placer,
cuando el nifio succiona el pecho materno, pasando asi de un placer
dado —originalmente- por satisfacer una necesidad, a un placer dado
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por la succién, donde lo que primigenia ahi, es el placer dado en esa
—ahora- zona erégena para el nifio .

Llegados a este punto me gustaria introducir “la cosa”, pues se
relaciona con este displacer del bebé y la primera nutricién, aparente-
mente pareceria que el bebé llora por disgusto ante el mundo exterior
y puede ser asi, pero otro aspecto que podemos considerar es eso lla-
mado la “cosa”, pues recordemos que: “...el objeto primero y mds cer-
cado de la prueba de realidad no es encontrar en la percepcién real un
objeto que corresponda a lo que el sujeto se representa en ese momen-
to, sino volver a encontrarlo, testimoniarse que estd ain presente en
la realidad” (Lacan. 1959. P. 67). Entonces, el bebé me parece no s6lo
aun no diferencia lo interior de lo exterior, sino que también en ese
llanto va inmerso la ya iniciada bisqueda del objeto que le otorgé ese
primer placer via la nutricién, por lo que como diria Lacan: “El ding
como fremde, extranjero e incluso hostil a veces, en todo caso como el
primer exterior, es aquello en torno a lo cual se organiza todo el andar
del sujeto. Sin ninguna duda es un andar de control, de referencia, sen
relacién a qué? -al mundo de sus deseos (...)” (Lacan. 1959. P.68).

Podemos dar cuenta cémo es que la nutricién y esa “cosa” estdn
unidas, ya que la primera nutricién es la que le da esa “cosa” al bebé,
“cosa” que lo hace ubicarse en un mundo de deseos; situacién que lo
llevard toda su vida a buscar eso llamado “cosa” aunque, “es claro que lo
que se trata de encontrar no puede volver a ser encontrado. El objeto
estd perdido como tal por su naturaleza. Nunca serd vuelto a encon-
trar...” (Lacan. 1959. P. 68). Efectivamente no serd vuelto a encon-
trar —una manera de vislumbrar por qué no se reencontrard jamds es-
porque “...la representacién-objeto no contiene nada mds que esto, y
que la apariencia de ser una “cosa” {Ding}, a favor de cuyas diversas
“propiedades” aboga cada impresion sensorial...” (Freud. 1915/1998.
P.215). Para retomar el aspecto de la relacién del mundo exterior en la

formacién del psiquismo, rescatemos que:
Las tres polaridades del alma entran en los mas significativos enlaces reciprocos.
Existe una situacién psiquica orientada en que dos de ellas coinciden. El yo se
encuentra originariamente, al comienzo de la vida animica, investido por pul-
siones, y es en parte capaz de satisfacer sus pulsiones en si mismo. Llamamos
narcisismo a ese estado, y autoerética a la posibilidad de satisfaccién. El mundo
exterior en esa época no estd investido con interés (dicho esto en general) y es
indiferente para la satisfaccién. Por tanto, en ese tiempo el yo-sujeto coincide
con lo placentero, y el mundo exterior, con lo indiferente (y eventualmente, en

cuanto fuente de estimulos con lo displacentero). (Freud. 1915/1998. P.p. 129-
130).

A su vez, el mundo exterior también suministra displacer —o incomo-
didad que posteriormente lleva a dicho displacer- al bebé, ya que le
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da estimulos que son sentidos por el nifio como hostiles, entre esos
estimulos estin por ejemplo: inclemencias del tiempo, desatencién
de la madre ante las exigencias del nifio —ésta situacién es vivida por
él, como si le dieran un objeto suministrador de lo placentero, que a
ratos no tiene y lo hace sentirse desprovisto de dicho objeto por no
ser atendido cuindo y cémo él quiere-. El tema de placer-displacer y
su relacién con el yo, en sus origenes lo interno y lo externo eran lo
mismo, es decir, cuando nace el nifio, no diferencia el placer interno
del placer dado por el mundo exterior, vive lo que ejemplificariamos
con la banda de moebius, pasa del interior al exterior sin percatarse, él
se apropia de lo placentero, lo incorpora a si mismo y se identifica con
eso para constituir su yo, y lo displacentero lo expulsa, sin importar si
corresponde al mundo;-por ejemplo: presencia-ausencia de la madre o
si corresponde a su propio cuerpo, como tener hambre, sed. Dicho dis-
placer, tiene la funcién de marcar la entrada del principio de realidad y
del mundo exterior en el nifio. Por ende, la agresividad es constitutiva
del yo, en tanto permite reconocer el no yo (Urlch) del nifio que en
un principio habia cercenado por el displacer causado, en otras pala-
bras, la agresividad le permite que se dé cuenta que en si mismo tiene
placer y displacer, que existe un mundo exterior, que a su vez le pro-
vee también de un placer y displacer, y principalmente, con ello sabrd
que hay un principio de realidad. Por consiguiente, el odio y el amor
tienen génesis y procesos diferentes y lo que hace que se manifiesten
como opuestos es dicha relacién ambivalente, placer-displacer (Freud.
1915/1998. P.132) Ahora surge la pregunta sel amor surge primero o

es el odio, en tanto a la agresividad nos referimos?
El amor proviene de la capacidad del yo para satisfacer de manera autoerética,
por la ganancia de un placer de érgano, una parte de sus mociones pulsionales.
Es originariamente narcisista, después pasa a los objetos que se incorporaron
al yo ampliado, y expresa el intento motor del yo por alcanzar esos objetos en

cuanto a fuentes de placer. (Freud. 1915/1998. P.133).

Es decir, de nuestro narcisismo se desprende ese amor por otro; pero
cémo entra en esto el odio; por el simple hecho de que en un inicio
el displacer estd presente, el ser humano mutara ese displacer y al de-
sarrollarse termina en un odio, el nifio se adjudica lo placentero y lo
displacentero, lo ve como algo fuera de él, entonces se podria entender
con esto que: el bebé soluciona ese conflicto psiquico surgido ante el

placer-displacer sentido, via su cuerpo; Freud menciona que:
El odio es, como relacién con el objeto, mds antiguo que el amor; brota de la
repulsa primordial que el yo narcisista opone en el comienzo al mundo exterior
prodigador de estimulos. Como exteriorizacion de la reaccién displacentera pro-
vocada por objetos, mantiene siempre un estrecho vinculo con las pulsiones de
la conservacién del yo, de suerte que pulsiones yoicas y pulsiones sexuales con
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facilidad pueden entrar en una oposicién que repite la oposicién entre odiar y

amar. (Freud. 1915/1998. P.133).

Ahora, las pulsiones yoicas, proveedoras de placer y pulsiones sexua-
les; seguidoras de una meta para obtener placer, por qué se oponen si
ambas buscan, de diferente forma lo mismo o eso aparenta, es posible
entender las pulsiones sexuales como la pulsién donde encaminada a
su fin de obtener placer se puede lastimar al objeto o a si mismo, no
obstante, promete que lo ltimo serd la ganancia de ese placer, pero

c6mo la pulsién yoica va a oponerse con la sexual:
Cuando las pulsiones yoicas gobiernan a la funcién sexual, como sucede en la
etapa de la organizacién sidico-anal, prestan también a la meta pulsional los
caracteres del odio. (...). Ese odio mezclado con el amor proviene, en una parte,
de las etapas previas del amar no superado por completo, y en otra parte tiene
su fundamento en reacciones de repulsa procedentes de las pulsiones yoicas, que
a raiz de los frecuentes conflictos entre intereses del yo y del amor pueden in-
vocar motivos reales y actuales. En ambos casos, entonces, ese odio mezclado se
remonta a la fuente de las pulsiones de conservacién del yo. (Freud. 1915/1998.

Pp.133-134).

Esto ultimo nos es importante compararlo con el texto de “mds alld
del principio de placer” pues ahi podemos constatar lo que Freud nos

estd diciendo en pulsiones y destinos de pulsién; a saber, que:
...las pulsiones yoicas y las pulsiones sexuales, y segun la cual las primeras se
esfuerzan en el sentido de la muerte y las segundas en el de la continuacién de la
vida, (...) las pulsiones yoicas provienen de la animacién de la materia inanima-
da y quieren restablecer la condicién de inanimado. En cambio, en cuanto a las
pulsiones sexuales, es palmario que reproducen estados primitivos del ser vivo...

(Freud. 1920/1998. P.42)

Entendido asi, las pulsiones yoicas provienen de lo inanimado y bus-
can restablecer ese aspecto, con esto podemos seguir sosteniendo que
el odio es originario y ademds estd en la fuente de las pulsiones del yo,

contrarias a las pulsiones sexuales, empero:
Ahora bien, es cierto que sexualidad y diferencia de los sexos no existian al
comienzo de la vida; a pesar de ello, sigue en pie la posibilidad de que las pulsio-
nes que después se llamarian sexuales entraran en actividad desde el comienzo
mismo, en vez de empezar su trabajo contrario al juego de las pulsiones yoicas
en un punto temporal més tardio. (Freud. 1915/1998. P.43)

Es decir, si amas algo y luego no te agrada, por las razones que sean
-internas o externas- puedes mudar ese amor a odio: “Cuando el vin-
culo de amor con un objeto determinado se interrumpe, no es raro
que lo reemplace el odio, por lo cual recibimos la impresién de que
el amor se muda en odio” (Freud. 1915/1998. P.45). En un inicio el
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sujeto incorpora el placer y expulsar de si mismo el displacer por la
reaccién que causa; tomando esto dltimo como referencia, podemos
explicar que el odio es primigenio al amor, en tanto al nacer lo pri-
mero sentido es displacer, para esto basta con el ejemplo tan simple
del llanto del bebé al momento de salir del cuerpo de la madre que
manifiesta su disgusto, displacer para €, ante lo desagradable de estar
fuera de su madre. Por lo tanto, ese displacer como ya fue mencionado,
con el tiempo se desarrollard y serd odio. Es importante comentar que:
“Nos estd permitido sustituir la oposicién entre las dos clases de pul-
siones por la polaridad entre amor y odio” (Freud. 1915/1998. P.50),
entiéndase por las dos clases de pulsiones la pulsién de vida (Eros)
y la pulsién de muerte (destruccién/Tanatos), pero si el ser humano
busca la vida, ;Cémo puede tender a la muerte?, con cada una de estas
dos clases de pulsiones se coordinaria un proceso fisiolégico particular
(anabolismo y catabolismo); en cada fragmento de sustancia viva es-
tarian activadas las dos clases de pulsiones, si bien en una mezcla des-
igual, de suerte que una sustancia podria tomar sobre si la subrogacién
principal de Eros; en tanto a la pulsién de muerte, podemos decir que:

Si nos es licito admitir como experiencia sin excepciones que todo lo vivo muere,
regresa a lo inorgdnico, por razones internas, no podemos decir otra cosa que
esto: la meta de toda vida es la muerte; y, retrospectivamente: Lo inanimado
estuvo ahi antes que lo vivo. (...) la tensién asi generada en el material hasta
entonces inanimado pugné después por nivelarse; asi nacié la primera pulsion,
la de regresar a lo inanimado. (...) durante largo tiempo, quizd, la sustancia
viva fue recreada siempre de nuevo y murié con facilidad cada vez, hasta que
decisivos influjos externos se alteraron de tal modo que forzaron a la sustancia
sobreviviente a desviarse mds y mds respecto de su camino vital originario, y a
dar unos rodeos mds y mas complicados, antes de alcanzar la meta de la muerte,

(Freud. 1920/1998. P.55)
LA SUBLIMACION Y EL ARTE COMO META DE LA PULSION SEXUAL

La sublimacién es el vehiculo para canalizar la pulsién sexual a una
meta diferente de la meta original sexual, dando asi, cumplimiento
al deseo que emana con ella en el origen, y es el arte, unos de las dos
formas, en que una pulsién sexual puede ser desviada de su cometido
original, y cumplir una satisfaccién del deseo en su totalidad, sin sufrir
s6lo un mero menoscabo. Es menester iniciar, aludiendo que la subli-
macién en Freud es un concepto que Laplanche (1996/2004. P. 439),

define como:
Proceso postulado por Freud para explicar ciertas actividades humanas que apa-
rentemente no guardan relacién con la sexualidad, pero que hallarian su energia
en la fuerza de la pulsién sexual. Freud describié como actividades de resorte
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principalmente la actividad artistica y la investigacion intelectual. Se dice que
la pulsién se sublima, en la medida en que es derivada hacia un nuevo fin, no
sexual, y apunta hacia objetos socialmente valorados.

Es decir, la sublimacién es el desvio de la pulsién hacia otra meta ya no
sexual, pero emparentada en cuanto a energia psiquica, de tal manera
que sélo las bellas artes y la intelectualidad consiguen una desviacién
de esa manera, sin sufrir un menoscabo en el recorrido de la pulsién
ni en la conclusién de la pulsion, pese a que no es el fin original. En la
sublimacidn, se juega siempre la parte cultural, y es menester tener en
cuenta en todo momento, que la cultura nos hace ser sujetos, es decir,
estar sujetados a nuestros referentes, lo que implica ser un sujeto, estar
anudado a ese Gran Otro del que ya hemos hablado anteriormente,
pero si solo la intelectualidad y las bellas artes consiguen que la meta
sexual de una pulsién sea modificada, el primer cuestionamiento debe
estar en la interrogante, ;cémo usamos la cultura que en si posee ya
una estructura ancestral, para salir de ella misma y desviar la meta de
esa pulsién a un nuevo fin si somos sujetos constituidos estructural-

mente?
El espacio de la posibilidad de dar vuelta hacia un circuito que ya no sea el
circuito melancélico de la muerte y del sacrifico estd paradéjicamente, en lo psi-
quico como eso que no se deja sujetar, en lo pulsivo siempre pujante, insuperable
e imposible de asfixiar. El inconsciente es entonces una fuerza revolucionaria.
Pero, asi como una economia que calcula y regula “que tanto es tantito” en la vida
psiquica y social tiene sentido... (Martinez Ruiz. 2018. P. 69)

Es decir, para desviar la meta sexual de la pulsién, es solo con algo que
socialmente sea importante, de tal manera que, al modificar la meta,
sea energéticamente emparentada la resolucién de dicha pulsién, para
que en lo psiquismo no haya un displacer y propicie en el sujeto un
malestar ain mayor, que el que podria existir entre los sistemas si se
cumpliera la meta sexual en las vias originales. En tanto ésta meta
nueva propicie la misma satisfaccién, el Ello no tendria la menor queja
y el Yo podria conciliar la exigencia pulsional sexual del Ello sin tener
problemas con el Mundo Exterior, respetando asi las exigencias so-
ciales y culturales; porque la desviacién es en lo artistico o intelectual,

actividades bien vistas socialmente.
...lo importante en esta transaccion econémica es que la investidura es un gasto
energético, un trabajo. (...) la sublimacién es el destino de la pulsién que logra
totalmente la satisfaccién de un deseo sobre un objeto que no era el de origen.
La sublimacién no es, como todos los demds mecanismos de defensa, una satis-
faccion parcial. Para el psicoanilisis la produccién artistica es el paradigma de la
sublimacién. (Martinez Ruiz. 2018. P. 70).
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Una vez explicado esto, podemos entender cémo es que la sublima-
cién se convierte en el paradigma para nosotros, debido a que no exis-
te, salvo la intelectualidad, ningtin otro destino de pulsién, que nos
permita sofocar una pulsién sexual original de manera total, por eso es
que siempre que se desvia la meta, solo son desvios parciales, pulsio-
nes que después cobrardn nuevamente fuerza y buscardn llegar a sus
metas originales. El arte es, la manera de resolver la pulsion sexual de
manera total y satisfacer el deseo en un sujeto; la cultura nos deviene
en ese momento, como un aliado, en lugar de ser el enemigo como
se manifiesta usualmente en los desvios de las pulsiones sexuales, es
decir, un artista puede sublimar su pulsién sexual a través del arte, sin
crear ningudn tipo de sintoma o malestar psiquico, es asi que podemos
considerar al arte, como el aliado para crear nuevos referentes y sujetos
emocionalmente mds sanos; podriamos decir, que el arte es un medio
para modificar nuestra cultura, sin tantos malestares culturales debido
a que en si mismo conlleva un cambio de estructura cultural y social;
porque

el arte abarca, sin axiomar, sin articular, sin conceptualizar el misterio, el secreto,

lo perdido, lo finito, la ausencia y que todo lo desvela como velado, el camino
por el que la comunidad tendra que caminar hacia la construccién de sociedades

cada vez mds complejas y cada vez mis pacificas (Martinez Ruiz. 2018. P. 70).

Ahora bien, qué son las pulsiones y de donde provienen, por qué
son tan importantes para nosotros en este punto; empezaremos men-
cionando que para Freud, las pulsiones son estimulos psiquicos, y que
en cuanto a lo psiquico refiere, no solo las pulsiones son sus estimulos;
y que en especifico las pulsiones en lo psiquico, no son fuerzas de
choque, sino todo lo contario, las pulsiones en lo psiquico, son fuer-
zas constantes, y como ya lo mencionidbamos parrafos anteriores, las
pulsiones sexuales, son capaces de desviar su meta sexual y satisfacer
el deseo inicamente por medio del arte o la intelectualidad. Es impor-

tante mencionar en tanto la pulsién y su surgimiento, que:
El estimulo pulsional no proviene del mundo exterior, sino del interior del pro-
pio organismo. (...). Puesto que no ataca desde afuera, sino desde el interior del
cuerpo, una huida de nada puede valer contra ella. Serd mejor que llamemos
“necesidad” al estimulo pulsional; lo que cancela esta necesidad es la “satisfac-
cién”. Esta sélo puede alcanzarse mediante una modificacién, apropiada de la
meta (adecuada), de la fuente interior del estimulo. (Freud. 1915/1986. P. 114)

Por lo anterior, es importante tener siempre presente la manera en que
surge la pulsién y como es que sélo el arte o la intelectualidad consi-
gue ser una meta de satisfaccién a la pulsién sexual, lo que nos lleva
a decir, que justamente el arte y la intelectualidad tienen una fuerza
considerable para el psiquismo, lo que nos permite decir a su vez, que
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la pulsién es resuelta en el arte, sosteniendo que el arte satisface el
deseo de la pulsién sexual, sin dejar menoscabos en el sujeto, consi-
derando que nada que no sea artistico o intelectual, han de conseguir
este mismo resultado. El arte es una meta de satisfaccién del deseo, es
algo que provee un referente desde afuera para satisfacer la pulsién,
misma que nace y se satisface originalmente desde lo interior, vemos
aqui, como algo del mundo real que no conlleva lo sexual en si mismo,
entra a juego con los estimulos psiquicos para satisfacer una pulsién
sexual desvidndola de su meta original y que ademis es satisfecha en
su totalidad, las fronteras de lo animico, lo somatico y el mundo real,
se ven emparentadas a través del proceso de sublimacién, en la pro-

duccién artistica.
Dentro del concepto de pulsién, para Freud, ésta posee una fuente, un esfuerzo,
una meta,y un objeto; y es en si misma: Un concepto fronterizo entre lo animico
y lo somitico, como una representante (Reprasentant) psiquico de los estimulos
que provienen del interior del cuerpo y alcanzan el alma, como una medida de la
exigencia de trabajo que es impuesta a lo animico a consecuencia de su trabazén

con lo corporal. (Freud. 1915/1986. P. 117)

Lo maravilloso del arte, en este punto, es justamente, cémo consigue
que sea la meta de una pulsién sexual, en donde se satisface el deseo
en su totalidad, es decir, el arte es una fuerza de tal grado que pasa
la fronteras de lo somatico con lo psiquico, y consigue el mismo re-
sultado, que si esa pulsién se hubiese satisfecho en su meta original,
la sexualidad y con ello, el placer del érgano; recordando que esa es
siempre la meta original de una pulsién sexual, es decir, “la meta a que
aspira cada una de ellas es el logro del placer de 6rgano (...), en cuyo
cardcter se las conoce como pulsiones sexuales” (Freud. 1915/1986. P.
121). Entonces, el arte es una meta de las pulsiones que a través del
proceso de sublimacién propicia desviar la meta original y conseguir
el mismo resultado, a saber, satisfacer la pulsién sexual, pero ya no por
medio de la satisfaccién del érgano, si no por medio de arte o de la
creacién de una muestra artistica en si misma.

LA DANZA Y EL ACTUAR DEL BAILARIN

La danza estd ligada al bailarin, més alld de lo evidente, la danza con-
tempordnea, es el espacio donde se le permite al bailarin mostrar todas
aquellas emociones y sentimientos que socialmente podrian catalo-
garse como negativas, ahi se da el permiso de decir, a través del cuerpo
todo aquello que no se debe decir porque la cultura no lo permite; es
asi que la danza nos da ese espejo donde socialmente miramos aque-
llo psicolégico y hasta cierto punto, negativo del ser humano, que en
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la cotidianeidad no hacemos porque no se nos permite; es asi que la
pulsiones de toda indole, son mostradas por el cuerpo del bailarin en
el escenario para recreacién del publico como un espejo, y a la par, el
sujeto bailarin, usa su cuerpo como lienzo de expresién de todo aque-
llo que no “debe” mostrar de su propia naturaleza humana.

Pues bien, el cuerpo es muy importante en las bellas artes, sobre
todo en la danza, en ésta se habla de un cuerpo como instrumento
de trabajo, “se podria decir que todo lo que realiza el cuerpo expresa
lo que la persona es, vive y siente” (Medellin. 2017. P. 111), ante ello
podemos decir que el cuerpo es la estructura fisica que da pie a que
el bailarin como sujetol pueda formar una identidad, la identidad es
parte de “SER”2, es parte de lo que nos hace muchas veces poder iden-
tificar nuestras emociones, estados animicos, etc. Podemos considerar
que parte de la identidad de una persona estd sostenida en el cuerpo
real, en el caso de los bailarines es de mayor importancia porque se
refleja, ademds, su profesion, que es sin duda parte de la identidad que
al llegar a la etapa adulta nos hacer saber quiénes y qué somos, “estas
diferencias en la imagen corporal de los bailarines son expresién de
los procesos de seleccién, formacién y desempeiio profesional de cada
manifestacién de la danza” (Medellin. 2017. P. 125), por ende, es me-
nester considerar que el cuerpo es la parte mds afectada en el bailarin,
sobre todo cuando no entra en los estindares que el profesor pide
como corporalidad requerida, es decir, peso determinado que segin el
profesor debe poseer todo hombre o mujer como peso ideal para ser
bailarin de danza contemporinea.

Por otro lado, esta danza contemporinea, considerada como “la
mis efimera de las artes” (Medellin. 2017. P. 111),y que muchos profe-
sionales de la misma estudian, tiene, ademas del cuerpo, un problema
de profesionalizacién como carrera universitaria, en México, sélo nue-
ve universidades publicas, otorgan un titulo universitario que respalda
todo el conocimiento y entrenamiento que éstos profesionales de la
danza poseen, trabajo arduo que les implica tener que ejercitarse mu-
chas horas al dia, ademds de estd universidades, existen Escuelas que,
pese a que ensefian bien dicha danza, no otorgan titulo universitario,
aparte de preparar sus cuerpos por medio de entrenamientos propios
de la disciplina contemporinea, ellos deben poseer cierto bagaje teéri-
co al respecto de su profesion, “en este sentido, es fundamental que el
artista y creador escénico no sélo cuente con un amplio bagaje histéri-
co en su disciplina, sino que ademads esté en constante actualizacién y

1. Sujeto como la accién del individuo en los procesos de interaccién con el otro
(autre), se sujeta a la imagen referenciada.

2. En éste caso, SER refiere a un individuo que forma parte de una cultura y por ende
estd arraigado a ciertos conceptos propios de su entorno familiar, social y cultural.
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en contacto con lo que acontece a nivel mundial en el campo del arte”
(Medellin. 2017. P. 114).

La danza es parte de nuestra historia como humanidad, y ésta
a su vez ha evolucionado con forme la humanidad lo ha hecho. Por
ejemplo: desde los hindis hace mas de 2000 afios, hasta los primeros
cristianos, pasando por los griegos “que veian la danza como el orden
formal entre cuerpo y el espiritu” (Medellin. 2017. P. 115); e incluso
los romanos, que tenian una mezcla de teatro y danza, espacios que
eran considerados como “un lugar de reunién conveniente para el en-
trenamiento y la ostentacién” (Medellin. 2017. P. 115).

Sin embargo, dentro de la misma historia de la danza, en México
ésta tiene registros desde la época prehispinica, mismas que evolu-
cionaron con el pais, “... en el tiempo de la Colonia, con la finalidad
principalmente de evangelizar”. (Medellin. 2017. P. 116), hasta llegar
al periodo de las obras costumbristas, que datan una imagen indigena
romdntica.

Llegados ya al siglo XX, aparece la figura del coredgrafo, impor-
tante en si mismo, ya que es €l quien realiza “el proceso creativo en la
danza”. (Medellin. 2017. P. 119), en este recorrido arribamos a Méxi-
co, con un suceso de suma importancia, la danza se divide en nuestro
pais en “...dos grupos conocidos como las waldeenas y las sokolovas;
con dos técnicas importantes pero muy diferentes, la técnica Graham
y la técnica Waldeen” (Medellin. 2017. P. 120), para quedar en Méxi-
co institucionalizada la técnica Graham, debido a la mayor influencia
que ejerce E.U.A. en nuestro pais México.

Para concluir, es trascendental retomar el punto del cuerpo, éste
es importante para generar la identidad y personalidad de un indi-
viduo, asi como que “la imagen corporal también tiene que ver con
los sentimientos y emociones que experimenta la persona, respecto a
cémo percibe su fisico, cémo se siente con su cuerpo y dentro de su
propio cuerpo” (Medellin. 2017. P. 127), es menester entender que
el cuerpo del bailarin de danza contempordnea es su instrumento de
trabajo, es un cuerpo que queda tocado por el yo del individuo desde
como siente y lo que proyecta, pasando por el yo cultural, que es todo
aquello que el sujeto toma de su entorno segin los estindares que le
piden sus profesores y la sociedad que debe tener corporalmente para
ser un bailarin; podemos decir que, los maestros son parte fundamen-
tal en el desarrollo de sus pupilos, son estos los que pueden, con sus
comentarios, propiciar que sus alumnos puedan o no enfermar, por
ejemplo, de algun problema alimenticio (bulimia y anorexia), mismo
que se torna en el vehiculo de modificacién de su imagen corporal,
arraigando o propiciando, que algunos bailarines tengan dismorfia
corporal, que muchas de las veces, concluye en un problema de salud.
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Siguiendo la temdtica del arte, “...sublimar es una condicién, que
requiere la operacién de la cultura...” (Cativiela. 2014. P. 2). es menes-
ter hacer una diferencia entre una pulsién reprimida y una sublimada,
puesto que no es lo mismo, mientras que reprimir es una resistencia
que posee algo de vergiienza, asco o moralidad; segin Freud en 1927,
la sublimacién es una desviacién del fin dltimo de la pulsién pero
jamads pasa por el orden de la represion, sino de la trasformacién, que
posee, en este caso, una fuerza igual; ya que sublimar, dice Lacan, es
el acto por el cual “el objeto se eleva a la categoria de la cosa” (Lacan,
1959. P. 15), en tanto la definicién que Lacan nos da, podemos decir
que sublimar y crear arte a partir de esta sublimacién es parte de un
proceso del registro simbdlico, que en si conlleva un sesgo de creati-
vidad.

Desde la Real Academia Espaiiola, sublimar se entiende como
engrandecer, exaltar, ensalzar... en la fisica es pasar de lo sélido al
vapor; si nos vamos a Freud, es desviar la meta sexual a otro fin, “la
sublimacién para Freud, es un proceso mediante el cual se explican
ciertas actividades humanas que aparentemente no guardan relacién
con la sexualidad pero que hallarian su energia en la fuerza de la pul-
sion, (pulsién significa fuerza, energia) (Cativiela. 2014. P. 1). Es decir,
que quien sublima, posee la capacidad de cambiar la meta final de
la pulsién, de una actividad a otra, consideramos como sublimacién
cualquier muestra artistica o intelectual.

Por otra parte, la mirada en el arte, en la danza, es de suma im-
portancia, ya que es ésta quien limita, a partir del pudor del que mira
la muestra artistica, Lady Mary Montagu en 1717, dijo “la bailarina
era diferente de lo que habia visto anteriormente, estoy segura que
el pudor mas rigido del mundo no habia podido ver una cosa asi, sin
pensar en algo que no deberia ser dicho” (Cativiela. 2014. P. 4), en ésta
cita, observamos cémo la mirada es un limite también en la definicién
de una bailarina, es asi que en el arte y la cultura; mirar es una parte
importante, limita una expresiéon subjetiva y pone un parimetro cul-
tural, donde existen diferencias entre un baile erético y uno que seria
“arte”, por ejemplo: “en Egipto en el comienzo del siglo XIX existian
las llamadas Awalim quienes eran bailarinas profesionales... como
contraste a ellas, existian las Ghawazi, que actuaban en las calles...”
(Cativiela. 2014. P. 3-4), por ende y como Lacan dijo, la sublimacién
no debe buscarse sélo en la sancién de la sociedad sino también en el
deseo de los sujetos que participan en cada sociedad, (Lacan. 1959.
P. 16). Es decir, lo que en una época puede ser “mal visto” en otra,
puede ser considerado un arte, las sociedades evolucionan, y con ello
sus propios referentes, los signos siempre serdn en correspondencia
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a la sociedad. Podemos decir que muchos de ellos, son geogrificos y
temporales, corresponden a la época y al entorno; mismos que pueden
mantenerse asi o evolucionar segin la generacidn, segin el contexto
socio cultural y segin el lugar donde ha surgido.

CONCLUSION FINAL

La danza implica una relacién del bailarin con su propio cuerpo y
con el del otro, la danza contemporinea hace una manifestacién de
todos los deseos que social y culturalmente no pueden expresarse, es
un espacio donde el inconsciente (icc) puede mostrarse libremente,
donde las pulsiones pueden coadyuvar en un mismo espacio sin ex-
cluirse unas con otras, donde el Ello es mas libre y el Yo no tiene que
estar en constante debate entre estar al servicio del Mundo Exterior y
a la par estar tratando de dominar las Pulsiones del Ello, porque éstas
estin expresindose sin diques que las detengan; la pulsién va como
quiere, el Ello se deja expresar; en el escenario pueden estar todas las
pulsiones y expresarse porque no hay ningin dique como asco, ver-
gienza o moral que detenga absolutamente nada, asi que el escenario
es el espacio donde se pueden expresar sin limites, donde coadyuvan
todas sin tener ningun Principio de Realidad o Mundo Exterior que
detenga a través de los diques la expresién y el devenir de cada pulsién,
independientemente de su propia naturaleza.

Por tanto, la danza contemporinea es un espacio para mostrar
los deseos, los miedos, la agresion, la felicidad; porque estin todos
coadyuvados en un mismo espacio, en un escenario. Donde hasta la
felicidad estd en su estado mds nato, aunque sea parte de un sesgo
cultural en cierto sentido. La danza contemporanea y su escenario, son
el espacio para expresar el deseo como es, porque ahi no asusta, y asi el
escenario se convierte en esa banda de moebius, donde no hay, justa-
mente una distincién del afuera y adentro; pero te permite expresar el
deseo en su médxima y nata forma; el deseo en el escenario de la danza
contemporinea carece de esa angustia que posee en la psique humana,
porque carece de la moral y todos los diques sociales que limitan en el
dia a dia al ser humano.

Todos los comportamientos humanos, en el escenario tienen la
libertad de ser y expresarse; las pulsiones, la manifestacién del de-
seo; todas llevan una misiva importante, la mirada del espectador, la
mirada que ratifica y ancla. La mirada es lo que le dard sentido a esa
manifestacién de la parte obscura de la naturaleza humana mostradas
en ese escenario, porque pasan por el lado del arte, lo cual implica que
el espectador el otro (semejante) y a la vez el Gran Otro (tesoro de los
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significantes) estdn presentes. El otro (el semejante) especula, observa;
se para en su registro imaginario o simbélico que estd en un escenario
real, con personas reales que danza y en ese acto, expresan todo aquello
que culturalmente no se permite y ese espectador no puede hacerlo,
pero el bailarin si, y el espectador estd ahi, mirando a su semejante,
danzar los significantes que la cultura no le permite a ¢l en su coti-
dianeidad expresar sin tener un coste en el Mundo Real a partir de
expresar sus deseos mds obscuros. Y al final, el espectador le agradece
al bailarin por mostrar lo que él no puede, con ese aplauso; aplauso que
agradece la muestra de aquello que un sujeto no puede decir, pero que
anhela decir, mostrar y evidenciar; que todo eso que el bailarin danza,
también él lo siente, lo vive, pero no expresa. No expresa todo eso,
porque no es artista, no tiene un escenario ni un publico. Entonces, es
aqui donde la danza es el espejo del espectador; se mira y asume que
también posee todo eso, pero que no solo no lo dice, si no que a veces,
no se permite ni sentir; y la danza le permite darse el permiso como
espectador para sentir aquello que le asusta, y que ademds también
posee, la naturaleza humana con todo lo que ello implica, mas alla de
si socialmente se permite o no, si es algo positivo o negativo.

El ejecutante debe ser capaz de duplicarse, de generar el don de la
ubicuidad; igual que el espejo muestra la otra imagen, reflejada como
ajena al cuerpo, pero al mismo tiempo es representacién, un inter-
cambio consiente entre el mundo y el cuerpo reflejado, donde el yo se
pierde en el momento. El espejo es la superficie donde se concentra la
paradoja de la presencia-ausencia, misma que se revive en la represen-
tacién escénica; el intérprete es €l y al mismo tiempo es el personaje a
representar, ese poder que tiene la actuacién de ser lo que no es y de
no ser lo que es. Por tanto, la danza se da el permiso de decir lo que
quiere, habla de las pulsiones, las emociones, de los estados fisicos,
del dolor, del enamoramiento, de la felicidad; toda la danza se per-
mite buscar y generar una empatia con el espectador y en particular
la danza contemporinea se da el permiso del sufrimiento, expresar el
sufrimiento y todos los sentimientos negativos que posee el ser huma-
no en su naturaleza.ll
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