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Resumen

La filosofia francesa moderna ha hecho de la experiencia estética uno de los objetos
mas privilegiados de estudio, los que permiten reflexionar los aspectos no visibles de
la modernidad histdrica en que se circunscriben. Esta resignificacién del arte hace que
el objeto plastico no sea ya una representacién (narrativa o transferencial), sino que
exhiba sus fuerzas pulsionales en tanto dispositivo estético. En este contexto, el objeto
del presente ensayo radica en el despliegue del término dérive propuesto por Jean-
Francois Lyotard en didlogo con la disciplina psicoanalitica y la filosofia moderna, al
alero de las obras de Cézanne, Duchamp y Monory.
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Dérive; an approximation to the aesthetic device of Jean-Frangois Lyotard
Abstract

The French modern philosophy has done of the aesthetic experience one of the most
privileged objects of study; objects that allows thinking the not visible aspects of the
historical modernity in which they limit themselves. This resignification of art implies
that the plastic object is no longer a representation (narrative or transferencial), but
exhibit his drive forces, as an aesthetic device. Under this assumption, the object of
this essay is to develop the term dérive, proposed by Jean-Francois Lyotard in dialog
with the psychoanalytic discipline and the modern philosophy, to the eaves of the
works of Cézanne, Duchamp and Monory.
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Moderno

Tan solo una palabra, pues, para articular estas reflexiones: deriva.

Acogiendo la polisémica carga que ella contiene —desde pensar en las desviacio-
nes que un flujo energético se nos presenta, hasta la puesta en circulacion o di-
reccion “derivada” de una palabra, gesto, trazo o banda sonora percibida e inte-
rruptora de un tiempo homogéneo-empirico—, la deriva invoca a partir de ella
misma cierto momento suspendido, una detencion por la cual se tuerce y se en-
camina hacia otro rumbo una direccion trazada. O la expresion coloquial “ir a la
deriva”, que menta cierta ausencia de orientacion, p.e., de un navio entre dos ori-
llas. Mas no es privativa del mundo fenoménico deriva tal; la modernidad filoso-
fica, entendida como ejercicio critico bajo postulados légicos y éstos en el duro
contraste con la realidad humana social, lleva dentro de si un destino derivativo.
Esquematicamente diremos: si bien la modernidad tiene como sustrato la mani-
pulacién o conduccién del pensar puesta en el sujeto o, dicho asi, en la facultad
de pensar o cogito desde el cual orienta toda exterioridad (la primacia del res
cognitaris respecto de su res extensa, como Descartes formulara), llevar a su pro-
pio cumplimiento dicho programa deriva necesariamente poner en cuestion la
misma nocién subjetiva desde la que parte. Como bien sospechamos ya, esta la-
bor critica tiene tres momentos inaugurales; el sujeto no es sino también un de-
terminado constructo social regido por leyes econémicas que lo alejan de su na-
turaleza genérica, alienandolo en determinadas formaciones ideoldgicas; junto a
ellas, las valoraciones morales y metafisicas, que lo inducen hacia una despoten-
ciacién de sus capacidades inventivas y creativas, convirtiéndose en simple corte-
sano de los valores estatuidos y, como tercer momento, la construccion de un
ambito normativo individual y colectivo, la conciencia, que bloquea y selecciona
de las trazas intimas, comportamientos y actitudes afines a las normas culturales
y religiosas de origen. Se trata de la labor critica que se encuentra ya en las for-
mulaciones dictadas por Marx, Nietzsche y Freud, donde su campo relacional ha
situado en la interpretacion el excedente subjetivo erigido a “conciencia falsa”,
en forma de astucia o ilusion trascendental que el cogito moderno se nos muestra
en la economia del capital, en los valores ontoteoldgicos y en la cultura. Pero aun
mas; estas interpretaciones reivindican, a su vez, la labor mas intima de toda tarea
que asume el pensamiento, aquello denominado reflexién (Ricoeur, 2003: 22). La
modernidad, leida en este sentido, es la pretension filosofica mas fiel a toda liqui-
dacion emancipadora dictada desde la subjetividad; liquidacion que, en un doble
lazo, apunta a dar cumplimiento de ese programa ilustrado (el mandato latino
sapere aude citado por Kant) y, en el sentido técnico, a darle fin. Sobre esta bisa-
gra de dos entradas podriamos situar la labor reflexiva de Jean Francois Lyotard
como ejercicio dérive propiamente critico. Sea que traduzcamos esta expresion
gala por “desviacion” o “derivacion”, podriamos acogerla semanticamente —de
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manera provisoria—en tanto: 1) cierta desviacién entre lo activistamente politico,
fruto de las experiencias junto a Castoriadis en Socialismo o barbarie al alero del
desplazamiento situacionista, y la decantacién investigativa hacia 1979, que su-
pone el momento de inflexion epistemoldgica en La condicion posmoderna. Des-
viacion que indica, en una primera instancia, un desmarque del proyecto emanci-
patorio sociopolitico que promete la modernidad, deslegitimado como relato om-
nicomprensivo que no pudo dar respuesta a las cesuras histéricas que, desde me-
diados del siglo XX, se manifestaron catastrdficast. 2) Pero, ademds, la “deriva-
cién” hace remisién aqui a un nutrido campo de investigacién critica ligada a la
materia sensible, los procedimientos y las resignificaciones que la vanguardia ar-
tistica de ese siglo ha llevado a cabo. La propia definicion de su dérive nos lo ex-
pone tacitamente: “Si es necesario enumerar las orillas de las que esta nave viene
y se aleja, un cierto Freud, un cierto Marx; un pensamiento general de la critica o
de la relacion critica, que se especifica en estética en un derrumbamiento y en
politica del cambio total; una idea de la transgresién, que pertenece a la misma
esfera del critico” (Lyotard, 1975: 13). Bajo esta definicién, abandonemos desde
ya lo provisorio de estas dos derivatio, permaneciendo tan sélo en una de sus
orillas: en la derivacion lyotardiana, la que, desarrollada en su extension, promete
una comprension mas radical de la desviacién que lo moderno realiza en la inclu-
sion del prefijo pos —que Lyotard acufia para diagnosticar un nuevo paradigma
socio-cultural en las sociedades tardo industriales de Occidente.

Deseo

Para abrir esta dimensidn estética, valga por ahora realizar una primera desvia-
cién frente a la propia tarea del relato critico. Si éste, a lo largo de su realizacién
efectiva en el pensamiento, denominada como filosofia, se ha constituido en una
fuerza inmanentemente critica, es decir, en nombre de las facultades convocadas
por la razén acuerdan y denuncian al mismo tiempo los usos ilegitimos o las ilu-
siones emanadas de estas mismas fuerzas (ello es Kant, suponiendo que con él la
filosofia moderna se asume como tarea critica), el pensamiento no puede confor-
marse con ningun diagnodstico simplificado o legitimar bajo el auspicio dogmatico

1 Sobre esta “desviacion”, cfr. aqui la introduccion realizada por Jacobo Mufioz (1996) a La alternativa del
disenso. Cuando Lyotard formula que “el gran relato ha perdido su credibilidad, sea cual sea el modo de
unificacion que se le haya asignado: relato especulativo, relato de emancipacion” (Lyotard, 1984: 83), no sélo
supone la incapacidad que el pensamiento occidental tuvo respecto de las catéstrofes colectivas perpetradas
por los regimenes totalitarios, sino que ademas pone en discusion el caracter propiamente narrativo del cual
lo moderno nutre sus reflexiones; puesto que, en términos muy esquematicos, el discurso de la filosofia
moderna mantiene una relacion nostdlgica con los modos y procedimientos narrativos antiguos y, ain mas
vital aqui, la presuposicion logica de sus proposiciones a manera de eslabonamiento discursivo. Mas
adelante, haremos mencidn a la alternativa “disimulativa” y Figural que Lyotard busca administrar fuera de
toda narracion o representacion.
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nada sin que sea juzgado o pase por el juicio. La cercania de esta labor critica con
el dmbito judicativo (el “acuerdo”), tiene un limite no menos importante para esta
tarea: juzga en virtud de un modelo, valor o verdad, pero se detiene en el juicio
mismo ante e/ modelo, valor y verdad en si. Es la querella que Nietzsche no deja
de denunciar a partir de una critica que la considera incompleta (Deleuze, 2000:
129-132). Bajo este limite, Lyotard adopta una estrecha relacion de la tarea del
pensar bajo una deriva en tanto ejercicio filoséfico como deseo. Lo anuncia en su
conferencia titulada ¢ Por qué filosofar? De manera contundente y honesta, Lyo-
tard abre una dimension epistemoldgica que busca interrogarse por los méviles
intimos del pensar, es decir, los mecanismos que intervienen en esa apropiacion
de la realidad. Lo expresa parcialmente en estas lineas:

La filosofia no tiene deseos particulares, no es una especulacion sobre un tema o en
una materia determinada. La filosofia tiene las mismas pasiones que todo el mundo,
es la hija de su tiempo, como dice Hegel. Pero creo que estariamos mas de acuerdo
con todo esto si dijéramos primero: es el deseo el que tiene a la filosofia como cual-
quier otra cosa [...] Es el movimiento del deseo el que, una vez mas, mantiene unido
abriéndose a ély para abrirse a él se filosofa (Lyotard, 1996: 96-97).

Dicho de esta manera, toda indagacién realizada al deseo abre espacio donde
se alojan las interrogaciones filoséficas o, sutilmente hablando, al examinar el
vasto expediente de lo deseado (incluyendo aqui los mecanismos articulatorios
del deseo y el cuerpo por el cual el deseo atraviesa fluidamente o bajo interrup-
ciones u obstrucciones, el cuerpo sujeto-a-deseo), se instala la filosofia, tanto mas
cercana a la interrogacién, al compds de espera connatural al pensamiento, que
a una resolucion dogmatica. Si filosofar, entonces, no es otra cosa que desear, el
horizonte de la interrogacion filosofica sufre un traslado significativo, obligando a
Lyotard no sélo hacerse cargo de una determinada disciplina que también descu-
bre en las fuerzas del deseo su objeto de investigacion, sino que también impulsa
su dérive a la escucha de la voz psicoanalitica de Freud. Es por ello que la origina-
lidad de la tarea cognoscitiva lyotardiana reposa en una interrogacién no sistemd-
tica del deseo vy, particularmente, en las fuerzas que alli operan?.

No obstante, esta auscultacion que Lyotard realiza a partir de Freud no radica
simplemente en el aspecto clinico de una ciencia que estudia el comportamiento
humano o en las especulaciones filosoficas que este Ultimo ofreciera de su teoria

2 Decimos aqui “originalidad”, no obstante que la voz del psicoanalisis también es uno de los referentes in-
terpretativos que retoma la teoria critica alemana de entreguerras (Marcuse). Si bien Lyotard hace de esta
dérive un campo especulativo con las expresiones vanguardistas modernas al alero de una resignificacion de
lo politico, su especificidad es deudora de las investigaciones llevadas a cabo por Marcuse hacia los afios
sesentas. Ambos autores retienen, por cierto, la divisa moderna (post kantiana) segun la cual la reflexion
estética es una propedéutica para comprender los mecanismos ideoldgicos por los cuales la sociedad indus-
trial establece su control econdmico, social y politico.
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psicoanalitica; la aplicabilidad del proyecto psicoanalitico es identificable para
Lyotard en una de las regiones mas exteriorizadas o “materiales” de la expresion
humana, o sea, en el arte. Desde este periplo, donde parecen jugarse en doble
movimiento la filosofia y el deseo, proviene un importante cuerpo textual, que
abarca desde 1971 a 1998 de manera interrupta; cuerpo que podria ser calificado
como especulativo libidinal, cuyo didlogo con las voces de la tradicion critica mo-
derna (Marx, Nietzsche, Freud y Kant de su Tercera Critica) es aqui preeminente,
asi como también la elaboracion misma de la escritura. En palabras de Lyotard, se
trataria menos de concebir una “teorética” de las fuerzas pulsionales que agen-
cian los deseos que vérselas con una proliferacion de dichas fuerzas al interior de
los discursos. En la seccién ultima de su libro Economia libidinal, titulada “Econo-
mia de este escrito”, la intencién de que el deseo pueble al texto se concibe me-
diante laincrustacién de un lenguaje disimulativo, abierto hacia todos los posibles
dispositivos de enunciacién. La singularidad de esta escritura es posible en virtud
de dichas multiplicidades adoptadas por el deseo:

Nos gustaria una multiplicidad de principios de enunciacion; ser juzgados por los efec-
tos, como todo el mundo; pero conscientes de que nuestro discurso no es su causa,
cualesquiera que aquellos sean. No seria entonces Tratado, como en la época clésica,
ni tampoco Ensayo o Indagacion como lo hicieron Montaigne o Hume [...] un discurso
de disimulo buscaria algo diferente: ni siquiera la disimilacion de lo asimilable y la in-
tercambiabilidad en lo cambiable, sino singularidades” (Lyotard, 1990: 283).

Dérive (no) es Trieb

Unido a la problematica que se le presenta al pensamiento —y/o el deseo— de
dejarse estacionar bajo la rubrica de una definicién (en tanto significante omni-
comprensivo), se une a ello un segundo grupo de dificultades, que pueden sinte-
tizarse como el modo por el cual ambos adquieren un medio de expresiéon. Como
lugar de paso, manifestemos que tanto la reflexion filosoéfica tradicional como el
deseo comparten un origen comun, un hecho que, bajo la légica de la presencia,
siempre esta a la espera de una efectualizacién; esta espera no es otra cosa que
la certificacion de la carencia. El Banquete platénico lo registra en el célebre relato
del nacimiento de Eros, hijo del vinculo carnal entre Poros, la deidad del “recurso”
y Penia, presentacion de la pobreza. Esta doble pertenencia de Eros sintetiza la
propia actividad del pensamiento / deseo: ambos son hébiles en cuanto a sus po-
sibilidades, altamente productoresy, sin embargo, estan ataviados con los ropa-
jes mds miseros, puesto que carecen de los medios necesarios para llevar a cabo
sus objetivos. En otras palabras, deben su produccién precisamente en virtud de
sus limites. Sobre el limite de pensar al deseo, o que el deseo tienda a la impulsion
del pensar (proposicion dltima de la que parte Lyotard), la dérive busca actualizar
un portal de acceso que escape de esta nostalgia —sobre todo moderna— de toda
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carencia, de su condicién “pobre” o retirada con la cual el deseo busca su satis-
faccion: “[...] el deseo, por ser indigente, tiene que ser ingenioso, mientras que
sus hallazgos terminan siempre por fracasar. Esto quiere decir que Eros continla
bajo la ley de la Muerte, de la Pobreza, tiene permanentemente necesidad de
escapar de ella, de rehacer su vida, precisamente porque lleva la muerte en si
mismo” (Lyotard, 1996: 84). Pero, antes de tomar esta direccion, habra que sub-
rayar, de paso, la distancia semdntica entre la dérive lyotardiana y el término fun-
damental (Grundbegriff) del edificio psicoanalitico freudiano; aun cuando tacita-
mente Lyotard sefiale que toda su derivatio no es una traslacion o transliteracion
del Trieb —“No es una orilla que se abandona, sino varias a la vez; tampoco una
corriente que arrastra ni empuja, ni un Trieben o drift, sino muchos empujes y
tracciones” (1975: 12)—, convendria fijar desde el psicoanalisis sus revestimientos
mas pronunciados.

Hay, al menos, tres contextos fechados donde Freud define el alcance que re-
viste su término Trieb (1905; 1915; 1916). Llega incluso a la afirmacion de una
intraducibilidad del mismo: “Trieb: una palabra que muchas lenguas modernas
nos envidian” (Freud, 1998: 230). Descontada desde ya la traduccion naturalista
0 mecanicista del término en la palabra instinto, tal vez la traslacion mas apro-
piada, via Lacan, es la que adopta el nombre de pulsion. Mas esta significacion
aun nada nos dice. Para prestarle una voz, expongamos su necesidad para Freud,
es decir, bajo cual problema o circunstancia el Trieb adquiere una denotacién pre-
cisa. Si partimos, bajo un acto de fe, respecto del descubrimiento psicoanalitico
segun el cual existe en los individuos una “regién desconocida” (eco no muy dis-
tinto de la expresiéon kantiana desconocida raiz comtn que define al Gemdit, el
animo), recondita, que se expresa internamente y por el cual los interdictos ex-
ternos buscan su modificacion o sublimacion, Freud supone con ello la existencia
de una fuente del deseo, manifiestamente mudo, pero latentemente expreso. Y
aln mas: la expresion misma de esta region puede ser recepcionada corporal-
mente bajo el amparo de determinado estimulo que hace el papel de “represen-
tante” (Réprezentatz) entre lo animico y su expresion externa o somatica. Esta
propiedad, digamoslo asi, diplomatica entre dos regiones antagodnicas, es la ca-
racteristica que sobresalta Freud de una pulsién o Trieb: “(la pulsién) es un con-
cepto fronterizo entre lo animico y lo somatico, como un representante 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 consecuen-
cia de su trabazoén con lo corporal” (Freud, 1998: 29). Asi, la misma denominacion
alemana de Trieb guarda una raiz semantica con una descarga de energia en tanto
empuje (treiben = empujar) y, en consecuencia, podriamos especular que esta
labor “diplomatica” no sea tal, como sila pulsion fuese capaz de conciliar las ener-
gias internas con el limite viviente que supone un cuerpo. De hecho, Freud insiste
en esa facultad fronteriza o limitrofe cuando define el Trieb como concepto de
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“demarcacion entre lo psiquico y lo soméatico” (Freud, 1992: 68). Tras numerosos
estudios, Freud llega al postulado que toda pulsién tiene una fuente, como expre-
sion del mundo inconsciente emanando del Ello, pero, en tanto representante de
cara al mundo consciente, se nos manifiesta negadamente, como si no pudiera
presentar lenguaje o cédigo “comprensible” ante nuestros 0jos.

Ya en una nota del temprano texto de Lyotard dedicado a la fenomenologia,
expresa esta (de) negacién propia del lenguaje onirico, completamente claro para
la intimidad del Ello, pero travestido para la conciencia bajo el ropaje de la simbo-
lizacion:

El simbolismo del suefio no es un simbolismo mas que para el hombre diurno, esto es;
tomando la incoherencia de un enunciado como el suefio y buscando hacerlo simboli-
zar con un sentido latente. Pero cuando se suefia, la situacidon onirica es inmediata-

mente significativa, no incoherente [...] Diria con Freud que la /dgica del suefio obe-
dece a un principio del placer (Lyotard, 1969: 71-72).

Sin embargo, si leemos a Freud tal como éste nos pide “leer” cualquier campo
de la expresién humana, su sintomatologia, deberiamos descreer en la mudez
manifiesta de la pulsién o, para decirlo asi: este campo de energia especifica no
es otra cosa que la propia interpretacidn (Ubertraung - Deutung) puesta en juego.
No habria aqui un “sujeto” que interpreta un determinado objeto. Ambos se co-
producen en ese acto traductivo: “La interpretacion apunta al deseo vy, en cierto
sentido es idéntico a él. El deseo es, en suma, la interpretacion misma” (Lacan,
1995: 103). Dicho de esta forma, la traductibilidad del Trieb freudiano juega la
baza misma de aquello que nos lega Freud como pulsion, en tanto que se tome
con todo su rigor —literal— el descubrimiento freudiano. Porque orientar el Trieb
a su traductibilidad —que, como veremos, no es una sola fuerza o representante—
, significa dar con la exigencia que invoca toda interpretacién o traduccion; se
pregunta aqui por aquello que requiere traduccion.

Y ella es tanto mas fiel a la estructura de lo traducido no en una linealidad o
totalidad enunciativa, sino cuando es capaz de “desvelar” o mejor, dejarse agitar
por el pulso de lo enunciado. Tal pulso o trazo, como diria Freud, es un fragmento
de la actividad psiquica, ligada al esfuerzo (Drang) en que las fuerzas internas bus-
can una proliferacién activa frente a los estimulos exteriores; con todo, no se re-
ducen a las fuerzas sexuales —aun cuando la libido sea considerada una funcién
primordial en el campo psicoanalitico—; en el fondo, una pulsion no es otra cosa
que el sintoma manifiesto donde hubo una represion. Manifestacion que rara vez
adopta un lenguaje jerarquizado o eslabonado como el significativo. Al caracteri-
zarlo bajo una figura estética, Lacan sefiala: “Si la pulsion se parece a algo, es a un
montaje [...] el montaje de una pulsién es un montaje que, en primer lugar, se
presenta como si no tuviera ni pies ni cabeza —en el sentido en que se habla de
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montaje de un collage surrealista” (Lacan, 1995: 105)3. Y, sin embargo, esta ca-
racterizacion da a pensar que las pulsiones obedecen a una légica de organizacién
interna, regida bajo el principio del placer (Lustprinzips), tal como Freud lo esta-
blecera en Mds alld del principio del placer (diriamos cierta “economia del deseo”,
de su produccién placentera e implacentera, cuantitativamente no proporcional).
He aqui que debemos prestar atencién a la propia demarcacion freudiana que
realiza de su punto de vista economico (6konomischen Gesichtspunkt), respecto
de estas fuerzas pulsionales. Se encuentra precisamente en las primeras lineas
del texto mencionado de 1923:

En la teoria psicoanalitica admitimos, sin reparos, que el curso de los procesos animicos
es regulado automaticamente por el Principio del Placer. Esto es: creemos (o damos
crédito, wir glauben) que cada vez que este curso es animado por una tension displa-
cente (Unlustvolle Spannung) y abre una dimension semejante que su resultado final
coincide con una reduccion de esa tensidn y, por lo tanto una evitacion del displacer y
una procreacion del placer. Al estudiar de esta manera los procesos animicos contem-
plados por nosotros en este curso, nos orientamos bajo un punto de vista (criterio;
Gesichtspunkt) econdmico en nuestro trabajo. Para nosotros, esta representacion
(Darstellung) al lado de los momentos tdpicos y dindmicos incluyamos el econdmico
como digno de intento, es lo mas completo que puede presentarse, y mereceria en-
tonces el nombre de metapsicologia (Freud, 1975: 7).

Sin entrar, por cierto, en la deuda con la cual Freud intercala este término me-
tapsicologia (deuda que acarrea un dilatado estudio comparativo con la tradicion
filosdfica occidental en la figura privilegiada de la metafisica, de Platdn a Heideg-
ger, sin duda), podemos arriesgar una comparacion suplementaria en relacion
con la Tercera critica de Kant, al invocar una dicotomia entre los dos juicios puros
de gusto: uno de goce o acuerdo armonico, dictado por lo Bello, y el otro de un
placer disarmdnico, dado en lo Sublime (ello tendra consecuencias en la propia
formulacion estética lyotardiana, como se vera en su momento). Mas, a fuerza de
sintetizar este pasaje, debemos exponer brevemente ciertas objeciones relativas
a esta economia del placer freudiana. A grandes rasgos, el planteamiento busca

3Larelacién de laimagen surrealista hecha de elementos recortados que pueblan el imaginario de finales de
siglo XIX, como es el caso de las estampas collages de Max Ernst, se encontraria a merced del componente
explosivo que suscita lo bello “como el reencuentro fortuito sobre una mesa de diseccion de una maquina
de coser y un paraguas” (Lautréamont, 1988: 463). Estas imagenes vuelven a traer consigo las obsesiones y
miedos que, otrora, alimentaron las pesadillas infantiles; despiertan con ello una reaccién de shock que la
pulsion tiende a manifestar (Adorno, 2003: 101). De esta manera, la vinculacién con el arte plastico de la
vanguardia no es aqui casual. Y, seguramente, esta impronta pulsional que ofrece la imagen artistica
moderna (la reivindicacion por el trazo, la informalidad, el abandono de la realidad significante) sea uno de
los puntos de partida para la dérive estética que asume Lyotard.
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determinar cierta relacién cuantitativa de estas pulsiones?, erigirlas bajo un prin-
cipio de conservacion del aparato psiquico en pugna con las pulsiones que orien-
tan sus fuerzas a la dilapidacién que todo ser organico tiende, es decir, a lo inani-
mado que ofrece una pulsion de muerte. Dicho en otros términos, el principio del
placer debe su conservacidn en virtud de las pulsiones energéticas ligadas o re-
presentativas, utilizando asi los mecanismos de desplazamiento y condensacion
descubiertas por Freud en su interpretacién de los suefios y en el anélisis de la
histeria. En oposicion a la energia libre y no dominada bajo estas fijaciones (pro-
cesos primarios), se encuentran los procesos de tipo secundarios o conscientes,
especie de “correctores” que apuntan a la construccion de identidad en el pensa-
miento; en suma, al todo coherente y provisto de sentido: “el pensar tiene que
interesarse, entonces, por la vias que conectan entre si a las representaciones, sin
dejarse extraviar por las intensidades de éstas” (Freud, 1991: 591). El “extravio”,
tal como en algin momento apuntdbamos acerca de ese “ir a la deriva” con la
cual el psicoandlisis define el movimiento de estos procesos primarios. Asi, esta
“economia” no es otra cosa que la fijacion o circunscripcion de las fuerzas pulsio-
nales, donde triunfan las leyes de representacion conscientes, operadas desde el
YO, representante y verdadero litigante entre la ley o norma del SUPER-YO frente
al “confuso” campo del deseo primario®.

En virtud de todo lo anteriormente expuesto, cabe sefialar que el centro desde
el cual Lyotard abre su dossier critico respecto a Freud reposa en el lenguaje, par-
ticularmente en aquel donde las pulsiones primarias y no retenidas del Ello habria
que “hacerles hablar”, pasarlas a través de esta dérive en la que su discurso se
encuentra comprometido. Sin embargo, la acufiacion de un término o concepto
es solo una manera parcial de sustraerse a la carencia de la significacién que aqui
falta. Reconozcamos, en primera instancia, la resonancia que la dérive lyotardiana

4 “La definicién del principio del placer es muda en cuanto al placer, en cuanto a su esenciay cualidad. Guiada
por el punto de vista econdmico esa definicion no concierne sino a relaciones cuantitativas.” (Derrida, 2001:
264).

5 Este resultado de la economia libidinal freudiana, donde se privilegia una correlacion de fuerzas en vista a
la conservacion y limites impuestos al deseo puede implicar no sélo una fuerte analogia entre capitalismoy
psicoanalisis, sino que obliga a preguntarnos si, acaso, no existe un plan o estructura comun en ambos, un
plan de retencién o acumulacién de sus energias, sean las del trabajo o las pulsiones: “Del mismo modo que
Ricardo funda la economia politica o social al descubrir el trabajo cuantitativo como principio de todo valor
representable, Freud funda la economia deseante al descubrir la libido cuantitativa como principio de toda
representacion de los objetos y de los fines del deseo” (Deleuze y Guattari, 1998: 309). Por cierto, esta
analogia abrirfa el campo critico por el cual Lyotard puede integrar a Marx bajo un concepto ampliado de
una Economia General, en la cual Georges Bataille inscribiera dentro de la economia “restrictiva” o capitalista
todas las formas o “excedentes de energia” que se sustraen a la logica del valor de cambio, entre ellas el arte.
La critica derivativa de Lyotard a Freud pasa por esta doble inclusion de Marx y Bataille dentro de su itinerario
especulativo.
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guarda respecto del Trieb freudiano; pero, como actualizacién propia de toda tra-
duccion, es también sobredeterminada para responder con ello otras necesida-
des y, mas incisivamente, corresponderse con otras fuerzas. Estas nuevas estra-
tegias dictadas desde la pulsién caracterizan aquello que Lyotard denominara
como dispositivo pulsional:

El deseo que da formay mantiene a las instituciones se articula en dispositivos que son
cargas energéticas sobre el cuerpo, sobre el lenguaje, sobre la tierra y la ciudad, sobre
las diferencias entre los sexos y las edades, etc. El Kapitalismo es uno de esos disposi-
tivos [...]. Lo que lo destruye es la deriva del deseo, la pérdida de carga; no alli donde
la buscan los economistas, sino la pérdida de carga libidinal en el sistema del Kapital y
todos sus polos (Lyotard, 1975: 20).

En otras palabras, Lyotard retiene la consideracién freudiana de Trieb como un
campo de fuerzas, de empujes internos a la zaga de manifestarse bajo su propio
lenguaje. Sin embargo, realiza una distincién semantica del deseo que le permitird
“visualizar” la doble naturaleza de la pulsién y, con ello, auscultar la capacidad /
incapacidad de un estatuto de representacion:

Hay en Freud dos sentidos de la palabra deseo: el deseo en el sentido de voto (Wunsch,
Wish) y el deseo en el sentido de fuerza o energia (la Wille de Nietzsche) [...] por una
parte, el deseo-voto que experimenta el sujeto y que no puede satisfacer, es realizado
por éste en los suefios, imagenes, en representaciones; por otra parte, una maquina,
el aparato psiquico que genera una carga, una tension muy fuerte que se origina gra-
cias a un teatro interior y que luego se deshace (Lyotard, 1973: 136-137)°.

Ambas instancias duplicantes del deseo poseen ya un lenguaje estructural. Un
estatuto de exterioridad no garantiza esta formacion, como tampoco el hecho de
no constituir-se como significante, teoria o sistema garantizado ofrecido por el
plano consciente; de ser asi, la pulsion o fuerza estaria investido de las normas y
ordenes discursivos emanados del principio de realidad, negdndose asi su propia
naturaleza primaria deseante. Por otro lado, si tomamos al deseo como voto o
energia, sus imagenes y representaciones se encuentran ataviadas con los meca-

6 Otra manera de expresar la distincion del deseo doblemente expuesto por Lyotard —reconociendo, desde
ya, que Freud los entremezcla deliberadamente en sus andlisis—se encuentra en la distincion del deseo que,
en funcion de su manifestacion como proceso primario, no liga ni reline sistema alguno, al contrario de aquel
que elabora sobre la base de ligaciones (Bindung), es decir, re-presentativo como proceso mental
secundario. Pulsién de muertey Eros que, lejos de reflexionarse como dualidades de un tnico deseo (lo que
al pensamiento tentaria de realizar una dialéctica o sintesis comprensiva), son imagenes duplicantes de estas
fuerzas: “Discriminar las instancias de Eros y muerte mediante efectos especificos es creer que a una de las
instancias, pulsion de vida, le corresponde una funcién, la de reunir y de atar, mientras que la otra solo
dispersaria, gastaria, haria circular las impulsiones por la muerte mas grande de los organismos. Es de nuevo
dejarse convencer por el binarismo; es aceptar el regreso del concepto hasta en el movimiento de su
disoluciéon” (Lyotard, 1990b: 34-35).
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nismos del proceso secundario, ejerciendo asi un poder de travestimiento del de-
seo mismo; lo mas recondito, la energia pulsional de la cual Lyotard busca opera-
tivizar como dérive (el dispositivo), se convierte en eso que Lacan resignifica del
Trieb freudiano; como aquello que “se evita” (to drive). Resolver esta trabazén
tedrica se convierte en uno de los puntos auxiliares por el cual Lyotard deriva su
pensamiento a la experiencia artistica moderna, espacio de expresion de estas
fuerzas elevadas a dispositivo libidinal estético.

Estética

Que la reflexion filosofica haga, en este punto, un empuje hacia la estética (o
sea, problematizar la posibilidad de enunciacion del deseo en el plano del arte),
supone ya que el lector advierta no sélo la construccién epistemoldgica que le
asigna Lyotard, sino, ademas, poner en discusion uno de los dmbitos mas sobre-
salientes de la modernidad. En efecto, si bien la reflexién del arte acompafia a su
desarrollo productivo, no es sino en el siglo XVIII donde la estética se funda bajo
la pretension de constituirse como un nuevo tipo de saber, eso que Baumgarten
denominard conocimiento sensible. No siendo aqui el lugar para extender todo
aquello que compromete un enunciado de este género, en virtud de las numero-
sas aristas filosdficas que las revisten, estableceremos un problema de preferen-
cia mas singular: reflexionar acerca de la exterioridad del objeto artistico.

Contrariamente a esta larga tradicion estética segun la cual toda obra de arte
es manifestacion de interioridad, tanto en el sentido de asignarle a ella determi-
nada motivacion intrinseca por parte del sujeto que se representa en ella (como
si la comprensién y goce del arte se anclara en el desvelo de un psicodrama sub-
jetivo) o, bajo una instancia mas elevada, fijarla como manifestacion del animus,
en tanto lectura del alma, reflejo del Gemdit kantiano o el “Espiritu subjetivo” (He-
gel), todas estas formulaciones se encuentran lejos de las intenciones por las cua-
les Lyotard recurre al arte para construir su campo relacional con el deseo psicoa-
nalitico’. Con ello no decimos que se niega aqui la vitalidad inmanente que posee

7 Pese a considerar la empresa psicoanalitica como uno de los paradigmas modernos donde se pone en
cuestion la nocion misma de sujeto, cuando ella se relaciona con la estética y la obra de arte contraviene un
momento de restauracion subjetiva en el cual pende su interpretacion artistica como modelo de caso clinico
(obsesiones, temores, suplicas) en dependencia directa con una transferencia, de la cual daremos un
ejemplo (cfr. FIGURA 1). La lectura candnica de Freud frente a la obra de arte resta importancia a las
cualidades técnicas de su elaboracién, critica aqui en la que estan de acuerdo tanto Lyotard como Adorno:
“El psicoanalisis ve las obras de arte esencialmente como proyecciones de lo inconsciente de quienes las han
producido y olvida las categorias formales frente a la hermenéutica de los materiales [...] En relacion con la
obra, lo proyectivo en el proceso de produccion de los artistas es sdlo un momento, y dificilmente es lo
decisivo; el idioma y el material tiene su peso propio, ante todo lo tiene el producto mismo, con lo cual los
psicoanalistas suefian poco” (Adorno, 2004: 18-19).
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el objeto artistico, sino que se sugiere cambiar de eje de orientacion desde el cual
se interpreta o analiza una produccién de arte: en lugar de delegar el centro de
su lectura en la expresion del sujeto —sello indiscutiblemente moderno—, tanto el
pensamiento como el arte habrdn de ser concebidos como espacios conceptua-
les-afectivos donde se proyectan sus elementos materiales. En este sentido, la
labor estética lyotardiana busca concentrar las fuerzas vitales por las cuales un
determinado dispositivo enunciativo adquiere una valente estética, cargada de
afectos y sensaciones, asi como también cudnta afectividad esta canalizandoy en
cuales sentidos la impulsa.

Mas con ello no hemos siquiera formulado la interrogante acerca de qué en-
contramos en la exterioridad de un objeto artistico, pregunta que nos acercara
mas a la materialidad de éste que a su eventual narratividad. Incluso, esta simple
observacion de Heidegger la destaca, al expresar que la obra es un “resalte” de la
materialidad con que esta elaborada (piedra, sonido, color, forma). Y, sin em-
bargo, la obra reposa enmudecida ante nosotros. Enmudecida mientras no habi-
temos en ella, en sus fuerzas, choques y desplazamientos que esta materia mani-
fiesta en una escultura, una pieza musical, en un cuadro o una imagen plastica.
Desde esta premisa parte el analisis lyotardiano acerca del arte, es decir, del in-
tento por prestarle oidos y mirada a dicha exterioridad-interioridad. Y es mas:
Lyotard encuentra en la expresidn artistica moderna ese pivote sensible por el
cual encaminard sus reflexiones estéticas:

Mostraré [...] esto que es un dispositivo en aquello que denominamos atin como la
pintura. La pintura y la musica moderna son ejemplares porque ellas operan activa-
mente la disolucion, el debilitamiento de los dispositivos rectores de estas regiones
(regimenes, reglas) e incluye la regién pintura, fundando ellas, retroactivamente, sus
apariciones (también) como figuras, dispositivos (Lyotard, 1973: 140-141).

No decimos que el exterior de la obra de arte se hubiese cancelado o menos-
preciado en el Renacimiento o el Clasicismo, sino que sus objetos se subsumian a
otras fuerzas, respondian a otros intereses; en resumen, la expresion tradicional
del arte busca documentar la realidad, o sea, que la obra sea capaz de narrar he-
chos (religiosos, politicos, sociales). Ello no sélo en virtud del lugar productivo que
el arte mantenia con los poderes de facto; pues se exigia de una obra un docu-
mento para suscitar un interés colectivo de identificacién con determinado socio-
lecto al que presta sus servicios. En este sentido, la obra no se retira del mundo,
sino que lo refuerza. ¢Qué ocurre con su exterioridad? Crea una escena que per-
mite la disposicién de estos elementos narrativos en determinados planos ficti-
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cios (teatro isabelino; tonalidad en la musica; perspectiva de Brunelleschi y cos-
truzione legittima en la plastica®). Estos planos, representativos por cierto, deben
su estabilidad y control de los flujos y fuerzas libidinales al amparo de la dualidad
modelo / copia, similar al trabajo especulativo dictado por Platén, donde la /dea
o modelo inicial hace proliferar agonisticamente toda la gama de pretendientes
de esa idea. En una doble estrategia, Lyotard pone en cuestion el modelo repre-
sentacional dictado por esta tradicion de la imagen, en la medida en que dicha
tradicién de exterioridad (una “escenografia” fundante de la apariencia) no cana-
liza sino sometiendo las fuerzas primarias y elementales del arte ya sea al calculo
de intercambio, ora concentrando y reteniendo estos materiales: “Las superficies
de inscripcion (tela tendida sobre el cuadro, cuadro de escena, cuadro tonal, ga-
binete, cdmaras de deliberacion y decisién politica) son ellas flujos de energia li-
bidinal estabilizados, quiescentes, funcionando como canales de oclusion, regu-
ladores del deseo, como figuras figurativas [...] formacién del Eros que controla el
nomadismo de la pulsion reduciendo sus intensidades” (Lyotard, 1973: 290).

Lejos de liberar estas fuerzas pulsionales, la ilusion de la escena es transferen-
cial, pero ademas obliga a una determinada direccién y regulacion de los sentidos,
dictando cierta “axiologia estética” de la percepcién (Adorno lo expresaria e con-
trario, argumentando que la disonancia y las formas abiertas de la musica mo-
derna corren igual fortuna que el trazo gestual de la pintura no figurativa; se los
observa como si fueran un “acto fallido” del artista que no puede dominar el len-
guaje “correcto” de la academia o el gusto burgués. (Adorno, 1966: 39). La esté-
tica pulsional lyotardiana, por el contrario, pide ser leida y reflexionada como el
intento por captar el desplazamiento (déplacement) de estas fuerzas escenogra-
ficas presas de la semejanza, hacia una exterioridad del deseo inscriptor que
asume la vanguardia artistica, lugar que ya no es de “representacién” sino de
cierta deriva®. Si las fuerzas del deseo han de encontrarse en una exterioridad que

8 “La pintura conquisto sus cartas de nobleza, se la incluyd entre las Bellas Artes y se le reconocieron derechos
casi principescos durante el Quattrocento. Desde entonces y a lo largo de varios siglos, contribuyd por su
parte al cumplimiento del programa metafisico y politico de organizacion de lovisualy lo social. La geometria
Optica, el ordenamiento de los valores y colores seglin una jerarquia de inspiracién neoplatdnica y las reglas
de fijacion de los tiempos fuertes de la leyenda religiosa o historica sirvieron para favorecer la identificacion
de las nuevas comunidades politicas, la ciudad, el Estado, la nacidn, al asignarles el destino de verlo todo y
hacer el mundo transparente (claroy distinto) a la captacién monocular” (Lyotard, 1998: 123).

9 El modelo de re-presentacion, aun cuando sus acepciones sean diversas, cabe sintetizarlas en la primacia
de su prefijo re-; un volver a presentar. Dualidad o binarismo respecto de un modelo en relacion con sus
copias. Esa no es otra estrategia que la dictada dentro de toda semejanza. Su contraprueba puede ser aqui
la duplicancia que todo deseo adopta, y aqui el objeto expuesto funciona bajo similitudes, proliferando en
ella series, catdlogos y multiplicidades de la imagen: “La semejanza tiene un patrdn: elemento original que
ordenay jerarquiza a partir de si todas las copias cada vez mas débiles que se pueden hacer de él. Parecerse,
asemejarse, supone una referencia primera que prescribe y clasifica. Lo similar se desarrolla en series que
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privilegia la materia y todas las asociaciones libres, parece que el modelo mas
nitido para dar cuenta de este reajuste o resignificacion de la imagen seria el len-
guaje plastico; al menos la expresion gala la hospicia claramente. Desde un tronco
etimoldgico comun cabe pensar el verbo peindre (pintar) en consonancia con la
marca, la sefial o el trazo (empreinte). Precisando, es la pintura o plastica moderna
donde se reivindica la materia pictdrica en tanto posibilidades expreso-pulsiona-
les puestas en la superficie.

Figura

Pero, a los ojos de Lyotard, ésta es una indicacién insuficiente para explicar en
si la dérive que lleva a cabo la plastica moderna. Hablabamos del contenido na-
rrativo de la imagen en relacion con la representacion: aunque los modelos no
cuenten una historia objetiva y determinada en sus obras, la narracion obedece a
un primado discursivo por el cual todo acto de pintar se adhiere bajo los procedi-
mientos pictoricos significantes, es decir, sus valores y materiales objetivos pre-
sentes en potencia y acto pictérico pueden adquirir un estatuto simbdlico al ser-
vicio de un eslabonamiento de significados. Esa es la distincidon psicoanalitica del
lenguaje que Lacan realizara a partir de Saussure. En oposicion al primado del
significante, el discurso, Lyotard inscribe el término Figura, cuya participacion en
su estética es gravitante y atraviesa todo su itinerario tedrico. Cualquier confusion
con el término figuracion, acuiiacion que la filosofia del arte tradicional realiza a
partir de la identidad modelo / copia es aqui molesta. Porque, en resumidas cuen-
tas, la figura lyotardiana busca especificar el desmarque y la ruptura plastica que,
digamos, desde la segunda mitad del siglo XIX, ha servido de eje referencial para
el lenguaje pictorico asumido por las vanguardias artisticas. En la introduccién de
su texto de 1971, Discurso, figura, titulado “La orientacién de lo figural”, los mar-
genes de trabajo quedan aqui claramente expuestos:

Es imposible domefiar el arte al silencio. La posicion del arte es la refutacion de la po-
sicion del discurso. La posicion del arte indica una funcién de la Figura, la cual es no-
significativa; una funcién alrededor y constante en la figura. Esta posicion sefiala que
este simbolismo trascendente es la figura, esto es, una manifestacién espacial en tanto
espacio linglistico incorporando asi su existencia estremecedora; esta exterioridad es
imposible de interiorizarla sin significacion. La posicion del arte es alterar la plasticidad
y el deseo; es expandir esa curva contra la invariabilidad de la razén: espacio diacritico.

no poseen ni comienzo ni fin, que uno puede recorrer en un sentido o en otro, que no obedecen a ninguna
jerarquia, sino que se propagan de pequefias diferencias en pequefias diferencias. La semejanza sirve a la
representacion, que reina sobre ella; la similitud sirve a la repeticion que corre a través de ella” (Foucault,
2004: 64).
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El arte se convierte en figura y hasta la belleza es figural, no encuadernada, ritmica
(Lyotard, 2011: 13)%0,

En resumidas cuentas, lo figural no es una sumisién a ningun significante dado
por la imagen, es decir, el trazo y el color no responden a la mera actividad “re-
productora” que dicta lo figurativo, presa bajo la ley de semejanza. Con ello, la
pintura y/o la plastica moderna no abandona su estatuto de imagen, pero si se le
asigna otra actividad; se trata mas bien de integrar en ella las fuerzas a-significan-
tes propias del material pulsional. Entonces, la Figura, que no es objeto de repro-
duccién o de identidad, expresa con anterioridad toda significacion; en la medida
en que se relaciona con la sensacion (con las fuerzas y derivas plasticas), abre y
coordina toda posibilidad de reproduccion técnica como efecto figural, contrape-
sando asi las fuerzas de un significante que amenaza siempre retornar a su puesto
Unico de intérprete de la obra:

Por todas partes, Lyotard trastoca el orden del significante y de sus efectos: es la ca-
dena significante la que depende de los efectos figurales, formada ella por signos asig-
nificantes, aplastando a los significantes tanto como a los significados, tratando a las
palabras como cosas, fabricando nuevas unidades, haciendo con figuras no — figurati-
vas configuraciones de imagenes que se hacen y se deshacen (Deleuze y Guattari,
1998: 251).

Este recondito trabajo de la Figura estuvo presente ya en los primeros actos del
pintar humanos, en la multiplicidad de formas y pigmentos inscritos en las pare-
des paleoliticas, y atraviesan toda la historia representacional de la pintura; sélo
que en la expresion moderna ella se vuelve material de trabajo e investigacion,
objeto mismo de lo plastico. Cabe pensar asi que es —desde la Figura— donde los
elementos plasticos abandonan progresivamente la funcion “escenografica” de la
figuracion: lineas, superficies, colores, tramas, trazos y manchas no sélo han de
liberarse de todo relato plastico, sino que buscan devolverle a las fuerzas prima-
rias y pulsionales su estatuto linglistico, neutralizadas histéricamente por el peso
de la “logica” significante de la imagen.

Escenografia
Unida al primado figurativo y subjetivo que el psicoanalisis operativiza para tra-

ducir la obra de arte, habra que indagar en cual espacio o plano estos elementos
son canalizados. Lo que aqui se busca no es otra cosa que dar con la especificidad

10 Proxima a esta conceptualizacion de la Figura, Deleuze encuentra en la elaboracion plastica de Cézanne
una via de fuga —bajo su Iéxico, cierta desterritorializacion de la pintura figurativa— definida también con el
mismo término: “Hay dos maneras de superar la figuracion (es decir, a la vez lo ilustrativo y lo narrativo): o
bien hacia la forma abstracta, o bien hacia la Figura. A esta via de Figura Cézanne le da un nombre sencillo:
la sensacion. La figura es la forma sensible relacionada con la sensacién” (Deleuze, 2005: 41).
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del psicoanalisis respecto del arte, dando asi con el dispositivo tedrico conceptual
de su traduccién. Este espacio o plano es la escena teatral tragica. No es mera
coincidencia que las dos formas caracteristicas del deseo, en tanto mecanismo
pulsional y sus investiduras referidas a esta ciencia sean la sexualidad y el arte.
Para esta Ultima, la tragedia crea un modelo de representacion figurativo que, de
manera similar a la imagen onirica, funciona en tanto impresion objetiva de aque-
llo deseado, no objetivado sino como fantasma vy, en virtud de ello, carente de
realizacién efectiva o real:

Sino hay un libro o articulo de Freud sobre Edipo o, a fortiori, sobre Hamlet, es que las
figuras de los hijos del rey muerto juegan para el inconsciente de Freud una suerte de
criba o reja que, aplicado al discurso de analisis, va a permitirle entender aquello que
no dice, de reagrupar los fragmentos de sentido dispersos, esparcidos en el material.
La escena tragica es el lugar en el cual esta relacionada la escena psicoanalitica como
fin de interpretacion y construccion. El arte es donde el psicoanalisis pone sus medios
de trabajo y de comprensioén (Lyotard, 1973: 72).

Desplegar aqui la escena edipica freudiana mereceria mas que unas notas de
paso, pero, en sintesis, esta escena busca la constitucion de un arché, un cierto
origen que relaciona las proyecciones del mundo onirico individual con el trabajo
de las proyecciones culturales miticas. Para el psicoanalisis, suefio y mito contie-
nen un alto potencial imaginario susceptible de toda interpretacion. El lugar de
esta interpretacion es la escena mitica, no tanto en el sentido de un pasado re-
moto al cual cabe retornarse, sino entendiendo aqui que dicha escena es un com-
plejo o, como diria Green, un microsistema: “es la estructura que hace comunicar
las propias estructuras del individuo y las de la sociedad” (Green, 1980: 109). La
instauracion de esta escena, de una “escenografia” pulsional, crea mas fuerte-
mente el lazo que la compromete a la representacién. Para agravar aun mas la
escena psicoanalitica en materia de arte, tenemos que la indagacion al mundo
onirico —cuya facultad productora es la imaginacién— podria leerse en relacion
directa con la produccién sociocultural politica de su tiempo, cosa que el psicoa-
nalisis no realiza con la expresion artistica de su tiempo, contentandose con una
version “privada” o personal de estas proyecciones (Deleuze y Guattari, 1998:
314-315). Dicho drasticamente, en el mismo momento en que Freud desarrolla
su ciencia interpretativa y establece esta escena proyectiva, las vanguardias artis-
ticas han desmoronado ya la escena representacional de la cual el psicoanalisis
pende su interpretaciéntl,

11 Especulando mas este punto, diriamos que la evitacion o “resistencia” del psicoanalisis respecto de la
plastica moderna es justa en el sentido de que esta Ultima constituye su propio terrory limite interpretativo,
ante el cual Freud y la escuela psicoanalitica parental no pueden sino detenerse. Lyotard, sin embargo,
decide tomar aca cierta actitud neutral, argumentando que el psicoandlisis “no tiene por misién anticipar la
revolucion pictorica” (Lyotard, 1973: 75-76).
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TRES FIGURAS

1. Cézanne —abandono de la transferencia

Figura 1. Paul Cézanne (1839-1906). Manzanas y naranjas, c. 1899. Oleo sobre
lienzo. © RMN-Grand Palais (Musée d'Orsay) / Hervé Lewandowski.

Suelen citarse los primeros trabajos del impresionismo francés, a mediados del
siglo XIX, como los iniciadores de una nueva sensibilidad que se aleja progresiva-
mente de todo dato figurativo y perspectivista heredado del Renacimiento. Un
juez tan competente para observar los desarrollos vanguardistas posteriores, Gui-
llaume Apollinaire, escribe en 1913 este diagndstico:

En el siglo XIX, Francia ha producido los movimientos artisticos mas variados y mas
novedosos que, en su conjunto, constituyen el impresionismo. Esta tendencia es el
contrapunto de la antigua pintura italiana basada sobre la perspectiva [...] En este mo-
mento, el impresionismo comienza a refractarse en tendencias personales que, bajo
ciertos tanteos, mantiene cada uno una via individual para llegar a una expresién viva
de lo sublime (Apollinaire, 1960: 351-352).

Sin duda, una de estas refracciones de la pintura moderna la constituye el tra-
bajo plastico de Paul Cézanne, al cual Lyotard le dedicard una atencién notoria
para ver en él un contramovimiento a la interpretacion subjetiva y representativa
del psicoanalisis. Para llegar a este ajuste desde la pintura, convendria extensificar
esta nota de paso dicha por Apollinaire, es decir, de qué manera la pldstica cézan-
neana supera desde su interioridad pldstica de los objetos el caracter atmosférico
dictado por el impresionismo. Dice Apollinaire: “La razén de Cézanne rodea la
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gran simplicidad. Conmueve a partir de la naturaleza, concentra su genio hasta
elevar el impresionismo a ser un arte de la razén y la cultura” (Apollinaire, 1960:
150). Pero dicha “elevacion” no es definida tacitamente hablando, por lo cual se-
ria apropiado aqui insertar una de las primeras reflexiones en que Lyotard y Mer-
leau-Ponty coinciden: para ambos, la labor artistica de Cézanne tiene algo de ex-
perimental, como si fuesen sus pinturas borradores y tentativas propias de un
ensayo acerca de la pintura antes que obras completamente terminadas, diria-
mos “canceladas” en una resolucién estética. Esta “incapacidad” no sélo singula-
riza el trabajo pictérico cézanneano, diria Lyotard, sino que también marca el
corte pictorico que realiza frente al impresionismo:

Esta incapacidad aclara ya un primer enigma: porqué Cézanne no pudo ser impresio-
nista. Como lo muestra P. Francastel, la iluminacion impresionista quiere descomponer
el objeto sustituyendo el tono aéreo en un local, el espacio o, podemos decir, que flota
el objeto faltando al principio del Quattrocento, es decir, en tanto representacion [...]
se siente un trabajo de la incertidumbre, aquello que Merleau-Ponty denomina como
la duda de Cézanne (Lyotard, 1973: 78-79)2.

Aqui, donde los elementos pldsticos se encuentran bajo un campo que busca
delimitar interiormente sus objetos, ya no cabe una interpretacién bajo la reso-
nancia psicoanalitica denominada transferencia (Ubertragung, vocablo aleman
que también significa “traduccién”), es decir, como si la obra fuese un puro men-
saje proyectivo orientado al Padre ausente. Claramente, la interpretacion freu-
diana del arte descansa sobre esta funcién. Cuando le dedica un andlisis compa-
rativo al Moisés de Miguel Angel, en particular la pose escultérica de la figura
(cuerpo, posicion de los dedos, mirada), no niega su capacidad “afectiva” o de
sensaciones que la obra suscita (“sé muy bien que no puede tratarse tan solo de
una aprehension meramente intelectual; ha de ser suscitada también nueva-
mente en nosotros aquella situacion afectiva, aquella constelacion psiquica que
engendrd en el artista la energia impulsada de la creacién” Freud, 1971: 76), pero
todas esas indagaciones recaen en el valor proyectivo, sea como mensaje, don o
informacién hacia la figura edipica o paterna que el deseo de la plastica materia-
liza como obra artistica. Este eje de interpretacién no puede ajustarse sino timi-

12 Mas especificamente, Merleau-Ponty descubre el estatuto diferencial que hace del lenguaje cézanneano
una resolucion del impresionismo, precisamente en el centro de su propio desarrollo plastico; en el color.
Por un lado, la multiplicacion de los valores crométicos con los que Cézanne compone sus obras y, mas
decisivo aun, la exploracion interior de los objetos, que se iluminan desde si mismos hacia la tela: “La
supresion, en ciertos casos, de los contornos precisos, la prioridad del color sobre el dibujo no tienen,
evidentemente, el mismo sentido en Cézanne que en el impresionismo. El objeto ya no esta cubierto de
reflejos perdidos en su relacion con aire y los demds objetos, sino que esta sordamente iluminado desde
dentro” (Merleau-Ponty, 1977: 242). Esta nueva dimension pictdrica del objeto hace de este ultimo una
naturaleza viva, reivindicando asi el uso plastico en una revelacion interior de dichos objetos.

118



Panambi n. 1 Valparaiso nov. 2015 ISSN 0719-630X. 101-127.

damente en la obra cézanneana, porque sus intenciones estéticas no buscan tras-
ladar un contenido narrativo o informativo del gesto. Hay, en la obra de Cézanne,
una distribucién de las fuerzas y energias plasticas bajo un “extrafio deseo”, dice
Lyotard, un trabajo operacional de los afectos, que constituyen una “economia
libidinal” expresada por los medios del arte:

La busqueda se orienta en aquello que podria denominarse como una economia del
sistema psiquico, es decir, una organizacion no de representantes o significantes res-
ponsables de una semiologia, pero si de cantidades de energia, de un origen pulsional,
dirfa Freud o, diria Cézanne, de caracteres plasticos (lineas, valores y las energias cro-
maticas), que inducen al espectador de circulaciones, de afectos (Lyotard, 1973: 81).

2. Duchamp —proliferacién del deseo

e —————— A e

Figura 2. Marcel Duchamp (1887-1968). La novia puesta al
desnudo por sus solteros, mismamente (El Gran Vidrio),
1915-23. Técnica mixta. © Philadelphia Museum of Art /
Artists Rights Society (ARS), New York / ADAGP, Paris /
Sucesion Marcel Duchamp.

De lo que se trata en arte moderno, entonces, es de intensidades, producto de
los desplazamientos afectivos pulsionales contenidos en una obra, estima Lyo-
tard. Por cierto, este nuevo estatuto interpretativo llevara a la filosofia estética
lyotardiana a una dérive con los artistas contemporaneos donde no sélo se anulan
los registros representativos o narrativos, sino que inauguran un nuevo territorio
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plastico en el cual sus cuerpos neutralizan toda exigencia del gusto, interioridad
subjetiva o significaciones directas. Por supuesto, esta deriva de Lyotard hacia
1974 sufre no sélo la influencia tedrico afectiva que lo impulsarad a una re-vision
de la obra magna de Marcel Duchamp, sino que pone en suspenso la nocién
misma de estética tal como la modernidad kantianay hegeliana seguia entendién-
dola para si misma. Bajo la obra plastica transparente de Duchamp titulada La
novia puesta al desnudo por sus solteros, mismamente (en francés, “méme”), co-
nocida como E/ Gran Vidrio, existe una profusa cantidad de referencias bibliogra-
ficas de las cuales Lyotard ha tomado nota para asi caracterizar la mecanica “es-
tética” de esta produccién que, por cierto, se inscribe dentro de un largo pro-
grama filosofico y literario moderno (desde los entes autdmatas descritos por
Descartes, Hobbes o Leibniz, pasando por los seres marionetescos de Kleist o
Biichner, hasta las maquinas inscriptoras de la Ley en Kafka o el Super-macho de
Jarry!®). Vale aqui una primera caracterizacion del estatuto maquina donde se
percibe el cardcter no-funcional de esta maquina artistica en relacién con el com-
plejo maquinico del deseo capitalista, que retiene y canaliza los flujos deseantes
para reproducir las formas y superestructuras funcionales al deseo del capital:
“Duchamp ama las maquinas porque ellas no tienen gusto ni sentimientos; por su
anonimato que no guarda, no capitaliza en nada las fuerzas que ellas vehiculany
transforman; y las ama porque ellas no se repiten, cosa muy extrafia a ciertos
espiritus penetrados de la ecuacion mecanica = replicante. No asimilacién de cau-
sasy en sus efectos” (Lyotard, 1977: 62). En otras palabras, se pregunta aqui por
la disfuncionalidad del objeto creado, por una maquina que pareciera dilapidar
sus energias, sin causa o efecto aparente. Aunque la operacién de “descrédito”
estético propugnada por Duchamp no realiza una vindicacién del objeto —sino
todo lo contrario; llevar al objeto util, una pala, urinario o cartel publicitario a una
dimensién asociativa nueva mediante un titulo; “por delante del brazo roto”,
“fuente”, “farmacia”**-, la elaboracién a dos planos de una doble maquinacién
que describe a la novia y el aparato mecanico de sus solteros, parece a simple

13 Sobre estos dos ultimos, la remisién pasa obligatoriamente por el célebre texto de M. Carrouges Les
Machines célibataires (1954).

14 No siendo el promotor de una expresion conceptual que atin no daba a luz, Duchamp hace de los titulos
un material de referencias asociativas poéticas, pero también linglisticas (aliteraciones, sobrecargas,
neutralizaciones de los componentes gramaticales). Sobre esta Ultima, E/ Gran Vidrio es expresion de un
aislamiento del adverbio méme (lejana traduccion por “mismamente”), pues, colocado al final de la oracion,
no se refiere connotativamente nia los solteros ni a la novia: “Puesto que no es eux-mémesy no se refiere
ni a los solteros ni a la desposada. Se trata, por tanto, de un adverbio en la mas hermosa demostracion del
adverbio. No tiene ninguin sentido” (Cabanne, 1972: 34). Asi como la neutralizacion del adverbio desnuda-y-
no al mismo tiempo a la novia, E/ Gran Vidrio escapa a la l6gica binaria de sus dos planos simultdneos: ambos
se coproducen energéticamente hablando, es decir, en movimiento--inmévil. Operacién disimulativa, diria
Duchamp. “Ironismo de la afirmacién” segun Lyotard.
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vista una summa pléstica del itinerario duchampiano desde 1911 a 1932. Clara-
mente, esta primera impresion se corrobora de cara a los manuscritos y apuntes
gue Duchamp realizara de su proceso creativo, denominado Libro Verde, suerte
de instruccién mental al cual £/ Gran Vidrio pondria en operacion. Tal efecto de
circulacién erdtica afectiva hace de esta pantalla transparente ya no una plata-
forma de exposicion o performdtica, sino un lugar de transformacién: “[...] es un
complejo transformador, de una serie de metamorfosis de maquinas. Esto no es
arte, porque no son objetos. Esto es sélo transformaciones, redistribuciones de
energia. El mundo es una multiplicidad de aparatos de transformacién, unidades
de energia dentro de uno y otro. Duchamp asi no busca la repeticién de los mis-
mos efectos” (Lyotard, 1990a: 36). Este plan de fuerzas deseantes a dos niveles
crea un movimiento virtual segun el cual el plano inferior (solteros en sus trajes
de confeccién industrial) son trasladados en conjunto bajo el mecanismo molino
de caféy la estructura inferior a esos solteros; arriba, la novia traduce “el erotismo
qgue ha de ser uno de los grandes engranajes de la maquina-soltera” (Duchamp,
1978: 49) a partir de una légica independiente —y, por eso, objeto del deseo de
sus pretendientes. Mas la transparencia estd inmovil, detenida hasta que cada
espectador la ponga en movimiento de acuerdo a sus deseos. Dicha transparen-
cia, no obstante, busca una nueva dimension espacial por la cual la novia no sélo
se presenta en el plano liso a dos dimensiones; se busca la multiplicidad de planos
a n dimensiones, asi como la matematica proyectiva de Poincaré multiplica el cla-
sico espacio euclidiano, espacio por el cual la pintura —incluso en su registro no
figurativo— sigue manteniéndose como soporte para estas energias afectivas:

El vidrio es hecho de un ensamblaje hecho de dos partes, alto y bajo, que son como los
espejos, afadidos por el largo de una bisagra formada por las barras de un vidrio me-
diano. Las imagenes que vemos en estos dos espejos, esposos abajo y novia arriba, no
estan ubicados en el mismo plan; es necesario imaginar que los espejos forman un
angulo obtuso unoy otro; y que los espacios que se abren son digamos diferentes (Lyo-
tard, 1977:76)%5.

15 Sin que esta dualidad de los espejos sea “resuelta” dialécticamente, el siguiente pasaje advierte —desde
una perspectiva literaria— la contraposicion de los solteros respecto de la novia, es decir, la componenda
entre los espiritus por desvelara esa “mujer-verdad” (la expresion entre “” no deja de parpadear a Nietzsche,
sin duda): “El caso de Marcel Duchamp nos ofrece hoy en dia una valiosa linea de demarcacicn entre los dos
espiritus que van a tener que enfrentarse cada vez mas en el mismisimo seno del espiritu moderno, segun
que este Ultimo pretenda o no la posesion de la verdad representada, con toda razén, como una mujer ideal
y desnuda, que no sale del pozo mds que para volver a sumirse en el espejo” (Breton, 1998: 107). Aqui los
términos en cursivas de esta nota —especie de “resumen” que deliberadamente hemos destacado—como la
“verdad” que, en palabras de Poe-Dupin no siempre estd en el pozo, permitirian proliferar aiin mas esta
interpretacion.
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En gruesas lineas, el espacio n dimensional seria un mds alld de la forma intuitiva
que impone el espacio perceptivo, como el espacio estético trascendental defi-
nido por Kant. Esta multiplicidad de planos permite concebir a la novia en desnu-
dez como una proyeccion en superficie plana de una novia tridimensional y, en su
conjunto cuatridimensional. El trabajo maquinico duchampiano no sélo ha cana-
lizado las fuerzas pulsionales sino que las ha hecho proliferar bajo un movimiento
proyectivo (mental) que la misma obra mantiene en acumulativa potencia.

3. Monory —el dandismo de lo sublime

Oleo. © Jacques Monory.

Si frente a la Figura, los seres animados por la luz de Cézanne y las multiplicida-
des pulsionales de la maquina de Duchamp creyéramos que un retorno a la “pin-
tura” realista es sintomatico de cierta “rehabilitacion” o, en la mas pobre de sus
lecturas, una deriva conservadora del itinerario estético filoséfico de Lyotard, los
analisis realizados de la practica hiperrealista buscan dar con la especificidad del
arte moderno dentro de la légica tecnocientifica del capitalismo y, mas incisiva-
mente, en relacién con la imagen producida y consumida por la sociedad. Imagen
de la cual el deseo del capital, imaginario o simbdlico, pende del intercambio. Esta
experiencia sustractiva define la banalidad misma de la experiencia moderna,
pero también abre la chance de ser vivenciada de otra manera, en calidad de ex-
perimentadores:

En la escala de los individuos, la experiencia de la conciencia en primer lugar cae en
ruinas al contacto de la vida en masa en la metrépolis y sus lugares de produccion,
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después de que la tecnociencia capitalista en pleno auge inyecta sus productos y sus
medios mas refinados hasta en la facultad mas intima del yo [...] Sin embargo, la decli-
nacion de la experiencia puede ser siempre retomada como evento de experimenta-
cion (Lyotard, 1984: 9-10).

Jacques Monory, al hacer suyo los procedimientos técnicos de la cinematografia
tales como el recorte, el montaje y la yuxtaposicion del tiempo no-sincrénico en
la pintura, busca no simplemente establecer una comunicacién directa con el
mundo imaginario real y mental de la sociedad capitalista (de su violencia, subra-
yemos), sino también contravenir de manera practica la premonicion anunciada
por Walter Benjamin respecto de la obra de arte exhibitiva. Al integrar dentro de
su espacio plastico inmévil el movimiento entrecortado del cine, Monory fija la
imagen movediza para retener en ese tiempo de la pintura la imagen mental que
los objetos de consumo llevan como carga en tanto dispositivos del capital. Mas
conviene citar aqui el texto de Benjamin: “Comparemos el lienzo (pantalla) sobre
el que se desarrolla la pelicula con el lienzo en el que se encuentra una pintura.
Este ultimo invita a la contemplacidn; ante él podemos abandonarnos al fluir de
nuestras asociaciones de ideas. Y en cambio no podemos hacerlo ante un plano
cinematografico. Apenas lo hemos registrado con los ojos ha cambiado. No es
posible fijarlo” (Benjamin, 1989: 51). No obstante, la instantanea del obturador o
la cdmara petrifica a la imagen; su resultado mas inmediato es un fenémeno de
shock como advierte Benjamin. La imagen asi no puede sino confirmar el instante
presente en que se la encuentra. Lyotard, via Monory, ha encontrado un retardo
de la imagen capturada por el lienzo, la cual, sin perder su vinculo con la actuali-
dad, abre cierta singularidad de ese tiempo:

[...] fija sobre si mismo un desplazamiento en el tiempo de pintar, que se llama singu-
laridad del tiempo moderno. El uso de las maquinas para reproducir, la interposicién
entre el motivo y la inscripcion final, de una multitud de registradores y convertidores
de imagenes, necesariamente por efecto, al menos cuando es combinada con el anti-
guo trabajo de la mano sobre la tela; de retardar el goce por descarga al enfriar los
flujos libidinales — cromaticos. La lentitud deviene prodigiosa (Lyotard, 1984: 104).

Tiempo singular que se encuentra registrado en la pintura misma, que hace de
la instantaneidad de la imagen un tiempo suspendido, como un retrato onirico de
la realidad bajo su propio tiempo —y, bajo la monocromia del azul, un tiempo de
goce particular— goce que, como veremos, se encuentra mas sintonizado con el
“cortocircuito” apatico que brinda lo sublime que con el modelo formal dictado
siempre desde lo bello.

En esta inflexion estética, Monory se le presenta a Lyotard como signo actuali-
zado de lo moderno, el cual lejos estd de abrazar un determinado metarrelato o
desarrollar una critica mds alld del capital —utdpica a la manera de Marcuse. Para
decirlo a dos voces, Lyotard y Foucault hacen de esta modernidad no un “hecho
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de darse lo moderno” o alguna determinada accién, sino dar con la experiencia —
siempre en exterioridad e inmanente— de una actitud moderna: “y por actitud
quiero decir un modo de relacién con respecto a la actualidad, una eleccién vo-
luntaria que hacen algunos; en fin, una manera de pensary de sentir, una manera
también de actuary de conducirse que, simultdneamente, marca una pertenencia
y se presenta como una tarea” (Foucault, 2007: 81). Sobre la actitud del pintor en
el capitalismo, tanto el método como los resultados artisticos de Monory guardan
estrechos lazos con lo que Lyotard describe a partir de la figura heroica del dandy,
promovida por Baudelaire para caracterizar una sensibilidad neutra, fria y por ello
signo fuerte de distincion y singularidad de todo artista experimentador. Como
Ultima instantanea del mundo capitalista, Baudelaire supone en el dandy la en-
carnacion de cierto destino de lo moderno o, expresado a cierta distancia —como
si contemplaramos un cuadro—un destino casi inevitable del sujeto moderno, del
cual ya las letras francesas como Montaigne hubiesen preanunciado liricamente:
“El dandismo es un sol acostado, como el astro que declina, es soberbio, sin calor
y pleno de melancolia” (Baudelaire, 1976: 712). La descripcién precedente puede
ser la transcripcion literaria de los monocromos lilas y azules adoptados por Mo-
nory para sus obras (aunque el referente “lirico” de esta monocromia le es casi
contemporaneoy es su coterraneo: Yves Klein). Asi, una estética dandynesca, que
no retiene ni participa del ciclo econdmico sino para retardarlo, ha encontrado en
esa incertidumbre con el espacio y el tiempo su agenciamiento técnico que lo
libera de la imagen del pintor-trabajador, del productor a la espera de la retribu-
cién en términos de plusvalia: “Lo producido (el cuadro) no es reinsertado en el
ciclo siguiente, y el medio (la técnica) no es ni perfeccionada ni necesariamente
conservada de una obra a otra. Diremos que la relacion de los cuadros unos con
otros no es ciclica (dialéctica), es decir, o bien ella no existe del todo o bien ella
estd en el orden de una discontinuidad no acumulativa” (Lyotard, 1984: 94). El
dandy es precisamente una de las figuras moderna que Baudelaire caracteriza
como forma im-productiva de la sociedad, una especie de sello de reconoci-
miento individual que se observa a si mismo como objeto de contemplacion. Es
aqui, en este entrecruce donde hemos de citar bajo una sencilla enunciacion bau-
delaireana, aquello que se juega en la obra de Monory para Lyotard; nada menos
que la inflexién moderna hacia la Tercera Critica de Kant: “El dandy debe aspirar
a ser sublime sin interrupcion. Debe vivir y dormir ante un espejo” (Baudelaire,
1947: 41). Este “retorno a Kant” por parte de Lyotard tiene, entre varias aristas,
la siguiente: este Ultimo encuentra en la categoria del sentir sublime una base
teodrica por la cual las fuerzas y pulsiones libidinales artisticas modernas han desa-
rrollado la promesa displacente de un arte que no pliega al contorno de las figuras
placenteras; en clave kantiana, el arte moderno no se expresaria bajo el acuerdo
libre entre la imaginacion y el entendimiento en tanto juicio reflexionante comun
para distinguir lo bello, es decir, sometido a la regla del juicio de gusto puro como
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lo implica la forma'®. Porque aquf en la belleza, la facultad de los conceptos, el
entendimiento, tiende al control de las producciones y asociaciones que le otorga
la facultad de la imaginacién: “El limite no es un objeto para el entendimiento, es
su método: todas las categorias del entendimiento son operadores de determi-
nacion, es decir, de limitacion” (Lyotard, 1991: 80). Lo mas cercano al despliegue
designificativo del arte moderno es la posibilidad no--representativa de sus flujos,
o0 sea, la apertura hacia lo sin-limite (Unbegrenzheit). Una presentacion negativa
es lo que manifiesta lo sublime, porque aqui la imaginacién productora y sinteti-
zadora de los datos fenoménicos se encuentra subyugada a una tarea mas ele-
vada, a un des-acuerdo no con el entendimiento, sino con la propia razén. Lo su-
blime advierte, en tanto no presentacion, lo incondicionado de las ideas, mas es-
pecifico, sentirlas afectivamente. A la manera como Lyotard ha formulado esta
reflexién, podria decirse que, entre lo sublime kantiano y los programas vanguar-
distas como la abstraccion o el suprematismo, seguin los cuales el arte es una re-
cuperacion de las fuerzas elementales expresivas elevadas a signo absoluto, pa-
rece no existir sino la diferencia material entre filosofia y arte (Lyotard, 1991:
193). Pero la modernidad en la cual el dandy y Monory se sitlan es mas drastica
aun; si bien lo sublime es el afecto por lo ilimitado (lo “absolutamente grande” y
la “superioridad de la potencia”, términos que redacta Kant), ellos renuncian a la
complacencia por las ideas, encontrando este sentir en el plano inmanente de la
experiencia moderna. Y aun mas radical; hacen de una nueva belleza un contacto
propiamente sublime como experiencia realista:

El realismo de Monory que pinta el mundo de la racionalidad neo-tecnoldgica, lejos de
creer en la realidad de este mundo, hace descubrir la sublimidad que la subentiende.
La desmesura no consiste en una inconmensurabilidad de las Ideas dadas a la expe-
riencia; ella esta en la inexorable erosidn de la experiencia sobre los efectos de ideas
realizadas en axiomaticas y dispositivos operacionales (Lyotard, 1984: 153).

Dicho todo lo anterior, la experiencia del arte actual hace que lo (pos) moderno
no sea otra cosa que cierta dislocacién de los afectos modernos, experimentando
asi sus propios limites en el espacio y tiempo de un sujeto que se retira, sujeto
bajo un suspensivo espacio del deseo ( )

Santiago de Chile, 2010-2015

16 “En la pintura, esculturay aun en todas las artes plasticas [...] el dibujo es lo esencial, y en él la base de toda
edificacion del gusto es, no lo que agrada a la sensacion, sino simplemente lo que gusta por su forma [...] el
dibujo y la composicién es lo que constituye propiamente el objeto del juicio de gusto puro” (Kant, 1993:
68).
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