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El Arte
como Obra del Deseo

ARMANDO SILVA

El arte es misterioso. En su presencia podemos reconocer tantas facuttades humanas, como intuicién,
magia, mito, sabiduria y por qué no, caos y orden. Sin embargo lo que no podemos reconocer es
cudnta parte posee de cada uno de estos elementos y de todos los otros que frente a él podemos ates-
tiguar, Pero el arte estd ahi, testimoniando al hombre, hablando de lo gue no nos es permitido tradu-
cir de &l mismo, desafiando la palabra y por ésto no s6lo hablando, sino dejando de hablar y, también,
indicAndonos que no habla, El hombre, por lo visto, crea en el arte otro orden, un mundo que llena en
buena parte can aguello que la palabra no puede, un universo practicamente “sin sentido” de que en
todo caso hay que hablar,

- - .
Pero c6mo acometer tamaiia empresa, cdmo revelar lo no revelado y con que propdsitos? por qué
no dejario en el caluroso limbo desde el gue nos mira luego desde nuestra primera mirada? Por qué,
pues, insistir en sucesivas miradas, con sus ideas y venidas, buscando atrapar su sin-razén?.

Fundamentaimente justificamgs una interpretacidn discursiva sobre el origen y proceder del arte,
en un intento por articular un programa que sirva como marco a una teoria general de Ja cultura desde
instancias anteriores al signo, Un programa, que, simultineamente al saber lingiiistico, proponga la
funcion estética, como su antitesis, aunque ambas universos, el lingliistico, conformen fas marcas
mediante las cuzales una cultura produce sus textos y unos textos hacen una cultura. M4s si lo especi-

tico del arte es no ser lengua y estamos proponiendo un discurrir sobre el arte serd, no para atraparlo

en lo inatrapable, ni para pronunciarlo en su mudez, sino para rescatar del arte su secreto estético, su
especificidad, y proponerlo como otra condiciGn que estd presente (mejor omnipresenta) en todas los
flujos de la vida, incluyendo el saber linguistico y el de otros sistemas comunicativos que también
tienen en el arte una presencia munda que los compromete, Se trata de expresar y organizar un discur-
so sobre aqueilo que lo niega, como las imdgenes del arte, para en su imposibilidad dar cuenta de esas
particularidades infra o, definitivamente, extra o metalingiiisticas y, al mismo tiempo registrar la
pertinencia cultural para recibir y crear esta perspectiva no verbal. Cuando Bachelard se pregunta
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sobre cual es el beneficio mas precioso de la casa, dice ““La casa alberga el ensuefio, la casa protege al
sofiador, la casa nos permite sofar en paz’’ (1), y el s6tano de la casa serd ante todo “el ser oscuro, e
ser que participa de los poderes subterrdneos” y la funcitn de habitar deberia ser hasta el punto de
“convertirla en réplica imaginaria de la funcién de construir”. Y nos preguntamos, acaso la semiosis
humana no es equivalente a una casa construida, pero construirla no es sélo cosa de palabras, y habi-
taria todavia menos, l0s seres oscuros que no conocemaos, pargue realmente no existen, pero nos hacen
sofar y pensar, no solamente son seres por la “funci6n lingiiistica del incanciente”; sino que en su no
ser recorren nuestra intimidad personal y social como iméagenes vagabundas a veces corfocales en todo
caso desencadenadas, sin sentidos, y, seguramente, contra el logos, contra la logocentrfa del lenguaje
con respecto a [a vida, Asi, en base a algunos autores que directa o indirectamente han hecho recorri-
dos similares, nos proponemos demarcar y sugerir el programa {y despragrama) semittico del arte, para
conocerlo en sus mecanismos y para proyectar este saber a otras practicas humanas que "sin saberlo”
actian como arte. Corresponde este a un intento por sistematizar un saber evidentemente complicado.
No creemos que con estas reflexiones presentemos un hecho tumplido, sino las exponemos como un
anteprgyecto en el cual enunciaremos los postulados y su arden en los que, a nuestro juicio, puede
organizarse ese universo simbdlico.

La sintética observacién de Jakobson (2), que recoge y sistematiza postulados de otros autores ante-
riores a el, sobre los tres elementos (canal, c6digo, mensaje) que intervienen en todo process comuni-
cativo, ademds de los ya estudiados tradicionalmente (emisor, destinatario y contexto) y sus diferentes
funciones, implica un vuelco al problema cuande se privilegia la funci6n estética, como en ef arte; el
mensaje deja de ser instrumento de comunicacién para convertirse en su objeto empero las conse-
cuencias pueden extenderse. Se trata de tres elementos,, canal, c6digo y mensaje, que dejan de ser
medios para convertirse en fines en si mismos y negar asi la valencia fundamental de la comunica-
cion lingiiistica como es la referencialidad y denominacion. Se produce entonces una metacomunica-
cibn que exige otra fundamentacién y que, hasta cierto punto, atenta conta la supremacia de la
lengua obligéndola a actuar en sus propios bordes e, incluso, sobrepasanda sus Hmites. Un segundo
esquema, aquel de Hielmslev (3), nos permitiria observar can mayor pienitud el desprendimiento
de un sistema lingdistico central a otro semidtico, cuando a! referirse a los dos niveles de un codigo,
el de la expresién y el contenido, agrega otros dos aspectos, sustancia y forma y consigue cuatro
elementos: sustancia del contenido, forma del contenido, sustancia de la expresion y forma de la
expresin, aun cuando éste Gltimo, sin salirnos de la propuesta de su autor, preferimos llamario mate-
ria. Con estos cuatro componentes c6dicos nos situamas en:

1. Una cultura,

2. La organizacidn de sus significados,

3. Un mensaje significante reconocible,

4. Laorganizacidn de esta materia significante.

Y el codigo como funcionaba en la tradicién lingiiistica iniciada por Sausurre, de corte verbal, sistemd-
tico y hinomial, entra en crisis; pues al tratarse de otras “‘sustancias” distintas a quella fénica, como las
del arte, la arquitectura, la ciudad, el cine, la pintura, la miisica, la magia o cualesquiera no legitima-

1. 8. Bachelard, *"LA POETICA DEL ESPACIO", 1957, T al Esp. F.D.C. 1965, P_ 49,

2. R, Jakobson, “ELEMENTOS DE LINGUISTICA GENERAL', 1963. T al Esp, Ed. siglo XXI.

3. L. Hijelmslev “PROLEGOMENOS A UNA TEORIA DEL LENGUAUJE’ 1943, T al Esp. Ed.
Gredos.
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mente traducible a lo verbal, tendrdn que salirse propiamente de su sentido como signo y entrar a otras
dimensiones como la textual (en la propuesta de Kristeva} o la metaoperatividad {en Garroni) o a la
sicosemidtica (en Metz}. Naturalemnte la crisis del cddige, como supuesto semidtico, no viene tanto
de este cuadro de Hjelmslev, cuanto de una direccidn en los estudios semiGticos que al preocuparse por
otros objetas de andlisis, encuentra que el c6digo verbal no posee la suficiente pertinencia,

Es justamente E. Garroni quien preocupado por los problemas epistemol6gicos y metodolégicos de
la semidtica en los sistemas no verbales, propone la siguiente sintesis donde grafica esos acaeceres
lingdiisticos y no lingliisticos.

Y asi, con este autor, del universo semidtico forman parte una clase de
sistemas lingiifsticos (L) o transformables como tales v una clase com-
plementaria (N-L) de sistemas no linguisticos, mensajes no transforma-
bles en mensajes lingii isticos; y concluye, “’por medio del lenguaje habla-
mos de una gran cantidad de cosas que no son lenguaje, y no vemaos por
qué no ha de ser posible hablar o, mejor, indicar igualmente bien de
fendmenos semidticos irreducibles a (intraducidos a) lenguaje verbal” {4).

La anterior conclusion pasamaos a examinarfa desde otro dngulo, pues Garroni se esfuerza por mantener
una centralidad que, con otras experiencias tebricas, podemos empujar a salir de sus casillas idioméati-
cas. En todo caso creemos que, con estos tres destacados estudiosos, podemos construir el paso que se
dé en los Gitimos afios a otra dimensidn: aquelta en la cual la semiclogia se precipita a la semidtica,
dende el logos en tanto que modelo y modelizacién excluyente ya no subsiste solo, sine que anterior
“al decir” y “simultdneamente’ existe una funcion semi6tica que debe destacarse. Ademéas hemos
consignado un nuevo objeto de estudio, el arte, que si bien se habia estudiado semioldgicamente,
es ahora, ‘con otros brillantes aportes, que se trata de comprenderlo en su “‘misma esencia” hasta el
punto de que en nuestra propia experiencia tedrica, iniciando el anélisis del arte como objeto, termi-
namos entendiéndofo también como puente y lugar desde el que miramos la semidtica. Es decir, [a
semidtica del arte parece devenir en una fundamentacidn estética que la hace tambaler como estricta-
mente semiftica y, nos parece también, como estrictamente ciencia,

Estamos frente a un proceso de comunicacién que ha invertido su programa: la comunicacidn se con-
vierte en objeto de si misma y se produce una meta-comunicacion {5).

El canal, el codigo y el mensaje valen por si mismos y no como medios, En esta forma {a nocidn de
c6digo requiere una extensidn, no sélo a los niveles formales del contenido y la expresidn, sino a la
sustancia de esos niveles segdn lo explicado en la tesis de Hjelmslev, para ampliar su nocidn no sélo al
de libreria y al de enciclopedia enunciados por Umberto €co (6} sino al de cultura, La cultura como
codigo y no como serie de enunciados o mensajes, seréd el escenario de la multiplicidad desde donde
se hablan muchas lenguas, intervienen muchas sustancias y se producen sentidos infinitamente, ademés
de “permanecer” crisoles de presentidos que emergen en el estrecruzamiento imprevisvo de todos los

4, E. Garroni, “PROYECTO DE SEMIOTICA® 1972, T al Esp, por Ed. Gustavo Gili P, 270 v sts,

5. A, Silva “ARTE Y SEMIOTICA", 1981, Ed por la U. Pedagdgica (Ver Conversacién con E.
Garroni},

6. 1BID. (Ver conversacion con U. Eco),
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sistemas y proceso. Asi la realidad estd abocada a su transformacidn y la nocidn de lectura semifitica
se hace productiva, El plurilingiismo cuttural no sélo serd lingiistico sino semidtico, y buena parte
de este ultime acaecer serd estético, por corresponderle fa funcidn mds vinculada con la primariedad
de la conducta de la conducta humana, hasta el punto que hace del mensaje un fin, lo cual es como
detener la miquina cultural para que se mire asi misma.

Cémo, ahora, describir esta metaprogramacién estética en un suceder no propiamente lingiiistico que
justifique nuestra hipdtesis del descentramiento de la lengua en la produccién del texto artistico?

Intentaremos por varias vias, filoséficas y sicoanalisticas, registrar un hueco en la estructura de la
mente (y de la misma realiad) que opera digamos, como un bélsamo desde el cual toma cuerpo la
manifestacidn estética. Varios autores, con diferentes intenciones, han hablado de vacio, hueco, y
ausencia; ¢ de dionisios, antiedipo, 0 presentido, y pareceria que todas esas hipOtesis podrian formar
parte de un programa que pueda hacerlo suyo una semi6tica del arte, para con mayor legitimidad,

como dijimos hablar el arte desde su propia contingencia.

Derridd, con su “epistemologia de lo vacio™ {7), con su texto roto como tejido en cuya trama opera
una articulacidn de remisiones diferenciales, de intercambios regulados viene a sustituir el referente por
referencialidad: “no constituida por cosas, hechos, realidades o seres, sino por leyes de posibilidades,
por reglas de existencia para los objetos alli nombrados, desligados o descritos, para las relaciones
alli afirmadas o negadas” {8). Se instituye asf, “el pensamiento de la huella”, antes que del signo, en
el que “ia escritura excede y comprende el lenguaje” y donde el significado como huella que evoca
debe “ser comprendido como un juego formar de trazas” (2). Por ello mismo que en la conversacién
con Kristeva {10) encuentra en Saussurre un reconocimiento “no es el lenguaje hablado lo natural
al hombre, sino [a facultad de constituir una lengua, es decir un sistema de signos distintos™; ya qué
aclara en este caso a Sausurre, lo natural serd “la posibilidad del cddigo y de su articulacidn, indepen-
dientemente de la sustancia, por ejemplo, de {a sustancia fonica”. Separar entonces el signo de logos,
en cuanto a relacién palabra-pensamiento, seria una propuesta para avanzar en la bisqueda de otras
semiosis; tal vez como por otro lado lo propone Lotman cuando dice, “en cierto modo un sistema
semidtico sin signos (que aperaria con magnitudes de orden superior, en los textos) no es una para-
doja sino una realidad, uno de los dos tipos posibles de semiosis” (11},

Es por este procedimiento * de vacios” como Derrid4 pretende liberar a la semiologia del signo patrén,
el lingii(stico, y abrir un amplio proyecto simi6tico basado en todo tipo de inscripciones: mencione-
mos la pintura, el gesto, el graffitti, la misica, el teatro, las artes en general, los mitos, los signos de la
locura y todo acaecer que se inscribe como escritura, Y en esos vacios todas esas oposiciones metafi-
sicas de la semiologia lingdistica: significante-significado; sensible, inteligible; escritura, palabra; habla,
lengua; diacron(a; sincronia, etc., se hacen no pertinentes.“’Esas oposiciones -continia- desembocan
todas, en un momento u otro, a subordinar el movimiento de Ja diferencia a la presencia de un valor o
de un sentido planteado como anterior a la diferencia, més originario que ella, excediéndola y dirigién-
dola en dltima instancia” (12),

7. J. Derrida “DE LA GRAMATOLOGIA™ 1967, T, al Esp, £d. siglo XX| 1977. T al Esp, Ed,

Gustavo Gili, 1977, p. 48,
. J. DERRIDA, Cit, P, 37 y Sts.

10. J. Dertida “SEMIOLOGIA Y GRAMATOLOGIA'’, entrevista con J. Krsteva en IDEAS Y VA.
LORES, Rev. U, Nal Nov_47-7, 1956.

11. Y. Lotman “ESTETICA Y SEMIOTICA DEL CINE", 1973 T af Esp. Ed, Gustavo Gili, 1979,
P, 52,

12. ). Derrida ““Semiologia y Gramatologia”, Cit, p. 62.
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Y esta nueva constelacién del precipicio sobre lo establecido, bajo la apariencia virginal del significado
fonico (temporal) del signo lingiifstico, habra de conducirnos a otras grafias (espaciales) que proba-
blemente requieran de indagaciones analiticas, de otros discursos, de otras préctidas, de otros juegos
con la realidad.

Podemos reconacer en Freud el “primero en pensar el trabajo constitutivo de la significacién ante-
rior al sentido producido y/o al discurso representativo™ {13). Es en su interpretacién de los suefios
donde este autor “desvela la propia produccion en tanto que proceso no de intercambio )o de uso, en
la correlacién marxista) sino de juego permutativo que modela la propia produccitin’’; estamos ante
una semi6tica del pre-sentido vy, si se quiere, del “sin sentido™, que adquirird marcas en una simbélica
del inconsciente que, al decir del mismo Freud, es una simbélica diferente a la del lenguaje pero que
no es exclusiva de los suefios, “reaparece un toda la imagineria inconsciente, en todas las representa-
ciones colectivas y populares, en especial el folclore, los proverbios, los mitos, las leyendas, los dichos,
los juegos, de palabras. . ."" (14},

Sin embargo el hueco descentrador de la lengua todavia no estd perpetrado. Si bien el sicoanalisis
freudiano nos revel6 la mitad de nosotros que habitaba en el inconsciente, espacio desde el cual
nuestras escrituras exceden la palabra como matrices pre-significativas, también este sicoanldisis nos
volvia a encerrar en el modelo patr6n del verbo al evelucionar como la terapia del tipo social, en [a
cual se detuvo como instancia pragmatica. Pera ya en el descubrimiento del inconsciente se diseiia el
espacio profundo del deseo, como espacio desestructurador respecto a las representaciones externas
donde concluye el proceso comunicativo referencial. Parece, pues, gue en los altimos afios se edifica
una poderosa corriente de! “‘pensamiento negativo” que asume de principio una posicidn anti-central,
entendiendo por centro el sistema econdmico, el sistema nuclear de la familia y del yo, e sistema
vertical de las relaciones humanas, pero también el sistema céntrica de la ciencia, la técnica y el len.
guaje. Se ponen en cuestitin todos los principios estabilizadores para volcarse contra el poder en cuanto
tal, registrado en todas sus intrigas contra el individuo pulsional, solapadas por una dialéctica que al
cubrir los contrarios reforzaba “‘afirmativamente” sus respectivos opuestos.

Estamos, entonces, ante el pensamiento gue resulta de una crisis de todo, del marxismo, del freudismo,
del estructuralismo, del pragresismo, de las vanguardias y de la misma lingistica y su nocién funda-
mental como aquella del cédigo. Probablemente las nuevas contradicciones no pueden ser resueltas
pero las anteriores deben ser transformadas y avanzamos en todo caso hacia la conquista de zonas, de
regiones del saber, de regiones del sentir, de zonas mudas o desvirtuadas del hombre, tal vez en la
enfatizacién de la “diferencia” antes que de la “unidad”. Digamos que se quiere, como diria un autor
“tener el coraje de representar aunque aquelio que es destructive’ ademas de situarnos al frente de una
totalidad que al parecer vemos perder con nostalgia, Como, ahora, delinear este complejo hoyo epis-
temalégico, coma produccién semibtica antes que lingiiistica? Si aceptamos la triple relacién que hace
ef sicoanalista J. Lacan de imaginario, simbélico y real, fo simbélico serd considerado como el espacio
dentro del cual se conoce la realidad construyéndola. E} imaginario, dominado por el principio del
placer, es por naturaleza desestructurado y deviene en el espacio donde se proyecta el deseo vy, por
tanto, se descubre una {ntima relacién entre eros y arte, puesto que este dltimo produce un objeto
pero en cuanto producido por el deseo.

13.  J. Kristeva ““Semidtica’. 1966, T, al Esp. Ed. Fundamentos, P, 49 Sts.
14. 8. Freud, cit. por E, Benveniste en “Problemas de Linghfstica General”, 1966 T, al Esp. siglo
XXI, p. 85-6,
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No obstante el desea es carencia, seqin lo explican autores como Lacan, Lyctard y Metz entre otros.
“El deseo es una carencia del objeto real, su propia realidad forma parte de una esencia de la carencia
que produce el objeto fantasmatico”, més lo anterior seria una postura todavia idealista que habremaos
de superar si queremos situarnos en una perspectiva materialista de la historia. El deseo si produce,
“La produccion social es producto del deseo y la produccién social de realidad y la deseante del fan-
tasma se integran, se improyectan y proyectan’’. Sin embargo la que interesa a estos autores {en
especial Deleuze y Guattari} es eliminar la triple divisién lacaniana entre e} deseo (real imposible), el
imaginario, (el doble ideal} y el simbdlico (la realidad de la cosa) para afirmar la prioridad dei deseo.
Por ésto apuntan contra la figura (triangular) Freudismo del Edipo, fues si bien el gran descubrimiento
del sicoandiisis fue el de la produccién deseante, de la produccién del inconsciente, en edipo {el trian-
gular familiar padre-madre-hijo}, “este descubrimiento fue encubierto por un nuevo idealismo: el
inconsciente como fabrica fue sustituido por un teatro antiguo™ (15). A través de el permanece y se
exalta el yugoe padre-madre que es el objeto del socios ““codificar los flujos del deseo, inscribirles,
registrarlos, lograr que ningdn flujo fluya, si no estd canalizado, taponado, regulado’ (16).

Con estos planteamientos se pretende entances recuperar la capacidad creative humana desde fuera de
ta razon, mds alld del yo en el inconsciente, en 2] desea con estrecha relacidn con el cuerpo y la natu-
raleza, '

Asi, crear es crear en todos los estadios posibles e imposibles de 1a razon; y si la razdn en su logocentria
reproduce los esquemas de dominacidn, ese centro, el lenguaje vehiculo det logos, es descentrado
cuando las operaciones del deseo exceden lo posiblemente decible y entonces la funcién estética libe-
rada serd la “sin razon'* que hace necesario el arte: un acaecer humano que descentra fa razbn para
pronunciar lo no decible. AGn la poesia seria decir con palabras o no decible, como hablar con iméige-
nes o hablar el inconsciente, Y serd aqui que reside ese poder revolucionario del arte *en la violencia
anarquizante del placer que procura, excluyendo todo programa’’ (o “gramdtica”) el arte proyecta
él ‘sujeto fuera de toda dominaci6n, en un breve deambular’ (17). Es agui donde toma cuerpo el pla-
cer, manifestaciones estallada del sujeta descentrado. Pero esa funci6n estética manifestada no produce
un saber del goce. EI goce no es un saber sino su suspension, “‘el placer es olvido, el silencioso mo-
mento {(del silencio) que destruye cualguier conquista del poder *este accionar del placer, como méxima
descarga lddica no representard el trono, sino su vacio. El hueco perpetrado al saber.

J. Francois Liotard comienza su “Discurso, Figura'® diciendo que “no debemos leer sino ver” (18),
probablemente en aquel reconocimiento que del ojo hace André Bretén, “e! ajo existe en estado sal-
vaje”, Efectivamente este autor traslada el origen de su figura a la diferencia de Freud acerca de los
procesos primarios de! inconsciente, “basado en el principio del placer puro no corregido por el
principio de realidad y aspira por tal motivo a la descarga méxima e inmediata de las excitaciones si-
quicas”. Esos procesos primarios estardn caracterizados por la produccion de imagenes, sin palabras,
que las teve al exterior secundario {principio de realidad), como manifestacién libidonosa y segin
Liotard “en perpetua presién sobre lo verbal, textual, y sobre lo visible®.

El arte sequidamente, “guiere 1a figura”, “Ja belleza es figural” y el arte como el suefio “no es la pala-
bra del deseo sino su obra’ pues el deseo no habla, *viola el orden de habla"” (19). El arte, diriamos,

15. G, Deluze v F, Guattari “El Antiedipo™, 1972, T al Esp. Ed. Barral P. 31.

16, IBID.P. 39.

17. J. Baudinet “Invisibilidad de la pintura®, 1976 en Revue D’Esthetique Ed. G, Giti 1978, p. 106,
18. J. Francois Lyotard “Discurso, Figura™ 1974, T a! Esp. por Ed, Gustavo Gili, 1979, p. 29,
19, 181D, P, 245.
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estard ligado a los signos de comunicacion como recuerda Mukarovsky (20) pero en el sentido de que
el arte es la negacion dialéctica de la verdadera comunicacién. La comunicacién estricta envia a una
determinada realidad concreta conacida por aquellos que emiten el signo y de la cual deben estar
informados aguellos que la reciben; en la obra de arte la relacion es indirecta y esto “nos conduce al
subjetivismo estético””. Sin embargo la palabra también puede actuar como figura en un mayor acerca-
miento estético que comunicative, Es en este punto donde Lyatard trata de establecer la diferencia
entre el término lingdistico y el signo, pues “la formacién de los habitos fonatorios que permiten la
produccidn de tas palabras no se da sin 1a eliminacién de miltiples posibilidades fonéticas. Y al igual
que Artaud considera que el gran desarrolio del uso del lenguaje articulado tiene su correlacién en el
desposeimiento del espacio f6nico expresivo. “La densidad del estertor, del jadeo, de la carcajada, del
grito, convierte a tales sonidos en signos. Estén motivados por signos convencionales del lenguaje y
sélo pueden asomar fuera de! cuerpo parlante cuando a éste le faltan las palabras” (21). Por ello las
palabras (y su escritura), se libera de su lugar de inscripcidn {(como lenguaje propiamente motivado
por el sentido)} marcando sitvaciones “gue son totalmente inmotivadas en cuanto al pader expresivo
de ese lugar lingiifstico”. E| espacio estético se funcionaliza, a nuestro entender de la tesis de | yotard,
por el significante en su significacidn identificable, pero se gana superando la ecuacién término lingiifs-
tico — signo, liberanda el signo, de su significacién, en la funcion estética; el espacio corporal de la
poesfa y el grito,

Establecer ahora esa metafisica del lenguaje articulado, donde no hay palabras sino imagenes otra
vez motivadas, como debié suceder en el origen de las lenguas antes de que fueran signos, es iograr
que el lenguaje exprese lo que no suele expresar: es utilizarlo de un modo excepcional que ya no es
lenguaje, es “devolverle sus posibilidades de conmocién fisica, es volverse contra el lenguaje y de sus
afanes utilitarios, en fin considerar el lenguzje bajo la forma de sortilegio”, con todo et poder de
conjura gue ello implica,

Como se da ese proceso creativo conjurador?

“’La relaclén posible entre poesfa y mdsica, entre palabra y sonido: La palabra, la imagen, el concepto,
buscan una expresién anéloga a la masica y padecen ahoraen si la violencia de esta” (22}, dice Nietz-
che su “Nacimiento de la tragedia”, acaso el filosofo que merezca mayor atencidn en el deambular
extra-lingliistico que estamos procurando. Y es que Nietzche en su interaccién de esas dos fuerzas,
Dionisio-Apolo, ya nos narrd 1a gran revolucién que se inici6 en todas las formas cuando Dionisio,
proveniente de afuera (Otro sitio} de Asia, legaba a sobreponerse a Apolo, la apariencia, lo bello, la
mirada repetida. : :

El sicoanalista Ehrenzweig ha entendido en esta realidad dos tipos de percepcidn: la profunda y desar-
ticulada (en el territorio dionisidco), y ia superficial y articulada {en el territorio aponineo), “’en gran
medida -dice- el proceso creativo permanente a un nivel inarticulado a inconsciente en el que las
percepciones inconscientes se comunican directamente a la mano del artista que trabaja, “automs-
ticamente” "(23). Si bien ésto de automatico debe de repensarse en funcién del “trabajo” sobre la
represion que antecede a la consecucion del texto artistico par parte del artista, como por otra lado
ya lo vié Freud (24). No obsta en todo caso, para dejar de considerar la tesis del autor citado, en
cunato que “todo acto de creacién en la mente humana entrafia la parélisis temporal de las funciones

20.  J. Mukarovsy “Funcién, Norma vy valor estético como hechos sociafes™, 1936, T, al Esp. Gusta-
vo Gili, 1977.

21, J. Lvotard, cit, p. 100,

22. F. Nietzche “‘El Nacimiento de la Tragedia™, 1886. T al Esp. Alianza 1973, p. 68.

23. E. Ehrenzweig “Psicoandlisis de la Fercepcién Artistica’” 1965 T. al Esp. Ed. Gustavo Gili, 1976
p. 34.

www . fastio.com


http://www.fastio.com/

ClibPD

32 SIGNO Y PENSAMIENTO

superficiales {procesos lingii isticos y secundarios} y una reactivacién mds o menos larga de fas tuncio-
nes arcaicas menos diferenciadas” (25}, y habria que advertir, sobre cierta corriente sicologista posi-
tiva, que no se trata de una ausencia de |2 mente sino que hay o se abre “un hueco en nuestra con-
ciencia” un hueco lleno de poder que', mediante su reactivacién, sale “en alguna forma’ por la super-
ficie y que esa percepcidn profunda no solo es independiente de la gestal superficial “sino que obedece
a un principio formal (y de contenido, a nuestro parecer) totalmente distinto®

Ahora bien, podemos suponer que la fuerza estética de nuestra vida estd relacionada pulsionalmente y
que come pulsién asegura un desplazamiento energético desde [a mente profunda a ia superficial, y
que la mente profunda no s6lo “engancha’™ lo que ha pasado por e} consciente, sino que en su com-
portamiento empuja desde un deseo tutelar que tiende a derribar los exteriores, la ideologia social
que se le dd como un Socius para repetir. Es, diriamos lingiiisticamente, si s nos permite tal figura
el valor del hahla sobre la lengua; pues si la lengua corresponde, como dirfa Lacan, al otro, el simbd-
lico que penetra el yo, el habla constituye (a eventualidad del yo {atn a pesar del Otro). Y diriamos
que esa funcidn estética se inicia como desencadenante de o individual y desde fa localidad, la funci6n
mediante la cual el individuo praduce belleza. Por su impronta del deseo y del inconsciente, no con-
viane por los canales lingiiisticos, cuanto por sus bordes, por sus blancos, por sus ritmos, antes que por
sus marcas. Su aparecimiento ocasiona una ruptura de la centralidad linglistica, torndndose en un
mensaje marginal y satélite que tarda en ser aprapiado socialmente y gque se ubica con mayor legitimi-
dad semidtica gue lingtiistica.

Concluyamos diciende que desde la perspectiva estética preferimos presentar nuestra propuesta como
anti-semi6tica; no se trata de una tearia de los cédigos, sino de sus descodificaciones, aprender del
arte para la vida y para las ciencias sociales, no serd consignar el balance y equilibrio estructural de los
discursos que mantienen su teoria y por esto su prictica {0 viceversa) sino aprender como se codifica
para, entrando en {a penumbra del juego y las libres posibilidades, descodificar el saber en la motiva-
cién del sentir. Un saber sentido nos asegura fa presencia estética que es la funci6n de la vida por exce-
tencia que no permite engaiio, pues movida por el placer, lo primario, el deseo, nos identifica en
nuestra propia dimensi6n vital. El arte es vida no porque ta dupiique, sino porque la invente. inventar
la vida es tal vez {a vida misma emancipada de la dominaeién. Y en la confusién reinante de un mundo
inventado desde afuera, programado por el utilitarismo, funcionalizado en su plus-valia econ6mica y
social, conseguir un nivel de relaciones estéticas es descentrar y desviar el programa, y si no se superan
las contradicciones, éstas se transforman en beneficio de la marginalidad.

El arte asi, antes que universal, es local. Pasard por filtros de identificacién grupal “en una serie de
descanexiones” (y de des-censuraciones) sebre quien lo interacta en su cordicién de “obra abierta”
dispuesta a sus “posibles”” gozantes. E| arte no serd tanto el objeto artistico, cuanto una funci6n ests-
tica liberada en las relaciones entre hombres y entre estos con las cosas, Por ello no existe una realidad
estética “per-se”’, sino que la estética es un principio vacio, que habla més de la estetizacidn de la
realidad. Y ese vacio se llena en cada encuentro cuando se ocasiona los derrumbes de los poderes
discursivos, de las ideologias y de los textos. Por ello asumimos que el arte no es un lenguaje sino su
cantrario, la operacién antiverbal; el arte no es comunicacién, sino su parilisis, el arte no es el cddigo
sino su negacién, Y cuando hablamos del arte lo hacemos tomo cuerpo integro que produce ese nuevo
sentir, ese nuevo significada en un nuevo c6digo: un nuevo cddigo que entra ya negado como tal, El
codigo de! arte es un fegitimo anticddigo: vive negando su presencia.

24, E. Kris *Psicoandlisis y arte”’. T al esp. Ed. Paidos, V. Cap. sobre la inspiracion, P, 315 Sts,
25, E. Eherenzweig, Cit. P, 38,
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Todo ello implica cambiar ei enfoque lingiistico de la semiologia en el arte, par otro estético-semid-
tico. No creemos gue hacer cine sea producir peliculas, que hacer arquitectura sea construir casas, ni
pintura pintar cuadros; no, el cine, la pintura y la arquitectura son tales, cuande consiguen el nivel
estético. Cuando en su prédctica ocasionan un hueco por el que sus interpretantes se desbordan y
reactivando sus Propios imaginarios convienen en sentir que el abjeto les pertenece en su evacacidn,
Que el objeta no es una cosa ni siquiera aprehensible sino que, enigmdticamente, es un vacio que lo
introduce en su seno. La cosa deja de ser tal y ha devenido en objeto estético: el ohjeto del precipicio
que nos identifica, no en una mirada reflejo, sino en un espejo fantasmal que nos introduce en lo
imaginario: *suscita el alzamiento masivo de la percepcidn, aunque para inclinarla de inmediato hacia
su propia ausencia, que es el (nico significante presente” (26).

Qué implica entonces, como programa, un enfoque desde una antisernidtica del arte?

Resumdmosio en los siguientes puntos que aspiramas haber desarrollado en nuestra propuesta.

1. El arte no es lingiistico, ni propiamente comunicativo,

2. Elarte produce “‘su sentido” en un descentramiento de la logocentria del lenguaje.

3. Elarte no se fundamenta en el c6digo sino en su negaci6n,

4, Lasemi6tica de! arte debe actuar en consecuencia como una teoria de fa cultura que estudiando sus
formas de codificacién produzca su sentido (respecto a una teoria del arte} en fa desconexién de
todo sistema central, como el lingdistico, 0 semioldgico estructural, para restaurar su practica sobre
un significante ausente, sobre el vacio estética.

5. En el deambular por ese hueco la semidtica, pobre en el registro del “'no sentido™, debe trabajar
con otros correlatos discursivos de otras ciencias sociales: sicoandlisis y la antropdlogl'a.

6. El texto artistico, que se diferencia mas por el significante, y por su materia (cine, musica, poesia,
arquitectura, etc.) que por el significado, al menos inicialmente, comienza su juego de sentidos en
un acaecer jocal antes que universal. El arte es universal luego de una profunda interiorizacidn
imaginaria que permita remisiones simbdlicas a un mayor nimero de individuos que s6lo luego de
superadas visiones locales, como historia, geografia y cultura, pueden ver “lo ajeno’’ como lo suyo.
Pero la fundamentacién estética siempre arrainca corporalmente, en el cuerpo del deseo individual
y, el arte, serd el desec que toma cuerpo cada vez mds colectivamente, en su proceso de simboli-
zacién, '

7. Entrarjamos-a una dis¢iplina que podriamos llamar semibtica simbdlica, la cual se revela en la ins-
tancia pragmatica, en el circuito social de la significacién, por lo que puede ser definida como una
disciplina que estudia el presentida y el sentido en el acaecer de una cultura.

8. La cultura serd el gran cddigo presignificativo que se operatiza en infinidad de otros textos, Pero el
cédigo como sustento de dos correlatos cede a la multiplicidad diferencial de las sustancias del
sentido por lo cual la operacidn artistica y estética, més ampliamente que otros programas, remiten
a la cultura antes que a la designacién de un mensaje,

9. La dimensién semibtica del arte puede afectar todos los procesos comunicativos, incluyendo los
lingu fsticos y los medios colectivos de comunicacidn, bajo el presupuesto estratégico de desencade-
nar sentidos sastenidos por cualquier red central.

La perspectiva antisemi6tica para la comunicacidn es una propuesta marginal, pues valora la perife-
ria sobre el centro pero, ademés, fundamenta su descarga en la transformacién radical de lo existente
transformanda los cddigas en los que concehimos 1o real,

26. C.Metz “El Significante Imaginario™, 1977, T. al Esp. Ed. Gustavo Gili 1978, p. 47.
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